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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo principal propor sugestoes
interpretativas para a segunda versao para piano dos Sonetos de Petrarca 47, 104
e 123 de Franz Liszt (1811-1886). Para isso, foi feito um levantamento
bibliografico e histérico da vida do compositor, juntamente com a pesquisa sobre
Francesco Petrarca (1304-1374), autor dos poemas utilizados como base da
composigdo musical. Considerando a importancia das demais versdes escritas
pelo compositor — para tenor e piano, duas para piano e para baritono e piano — foi
realizada uma analise comparativa entre estas quatro versdes existentes,
abordando sua estrutura, forma e harmonia. Com base nestes elementos e no
estudo ao piano, foram elaboradas e apresentadas as sugestdes interpretativas. A
pesquisa € voltada mais a pianistas que buscam subsidios para interpretacéo, a
cantores e a interessados pela composicdo musical de Liszt, uma vez que as
quatro versdes englobam 44 anos da vida do compositor.

Palavras-chave: Liszt, Piano, Praticas interpretativas, Sonetos, Petrarca.
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ABSTRACT

This work’s main objective is to propose interpretative suggestions to
the second piano version of Franz Liszt’s (1811-1886) Petrarch’s Sonnets 47, 104
and 123. To accomplish this goal a bibliographical and historical survey has been
made on the composer’s life, and also a research on Francesco Petrarch (1304-
1374), the author of the poems used as the basis of the musical composition.
Considering the importance of the other versions written by the composer —for
tenor and piano, two for piano and for baritone and piano — a comparative analysis
has been made between these four existent versions, approaching their structure,
form and harmony. With the support of these elements and the piano study, the
interpretative suggestions have been prepared. The research is mainly addressed
to pianists that look for interpretative information, to singers and to people
concerned with the musical composition of Liszt, since the four versions cover 44

years of the composer’s life.

Key Words: Liszt, Piano, Performance, Sonnets, Petrarch.
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1. INTRODUCAO

Franz Liszt (1811-1886) se tornou um importante nome na histéria da
musica, tanto por suas composicdes quanto por sua visdo abrangente e madura
da arte em geral. Escreveu em diversos campos musicais — orquestral, vocal,
cameristico, pianistico — e deixou um legado muito grande e variado, que ainda
precisa ser mais explorado e compreendido no tempo atual. Sua obra abrange
varias areas tematicas, com temas religiosos, folcléricos, amorosos e diabdlicos.
Nao s6 foi um compositor importante, mas também um famoso pianista, além de
professor e regente.

Dentre os varios géneros musicais que escreveu, 0 piano sempre teve
um espacgo importante em sua vida e as inovagdes que realizou nesta area foram
fundamentais na histéria do instrumento. Além do reconhecido virtuosismo
explorado por ele em tantas obras, € necessario também salientar o lirismo, a
docura e a expressividade de suas melodias.

Para se entender melhor as composicoes de Liszt, & preciso ter uma
perspectiva historica, uma vez que as experiéncias obtidas em suas viagens pela
Europa serviram de inspiracdo a muitas de suas obras e estdo diretamente ligadas
a elas.! Juntamente com a contextualizacdo histérica é essencial um profundo
estudo de suas influéncias composicionais, principalmente porque muitas de suas
musicas sao inspiradas por obras explicitamente ndo musicais. Entre estas
referéncias, a literatura, com seus mais importantes escritores, abrange um
grande espaco de influéncia ao compositor, o qual sempre esteve ligado as
diversas formas de arte. Este tipo de composicao, baseada em expressdes extra-
musicais, ganhou grande espaco durante o século XIX, pois neste periodo
cresceu a interdependéncia entre as vertentes artisticas e buscava-se uma melhor

expressao da arte.

! WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pelerinage. 1977.
p. 1. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.



Dentre suas muitas obras com influéncias extra-musicas esta o
segundo dos seus trés Livros dos Anos de Peregrinacdo, conjunto de obras para
piano solo que retrata o periodo em que Liszt viveu na ltdlia com a Condessa
D’Agoult (1837-1839). As pecgas contidas neste livro sdo baseadas na arte e
cultura italianas, porém ndo ha correlacdo direta entre elas. Neste album se
encontram os 3 Sonetos de Petrarca, pecas muito importantes em sua obra e que
foram trabalhadas durante grande parte de sua vida, abrangendo as trés fases do
compositor’>. Como muitas de suas pecas, os Sonetos de Petrarca apresentam
mais de uma versdo publicada. Foram compostos primeiramente para canto —
tenor e piano — e vertidos na primeira versdo para piano solo. Depois novamente
escritos para piano e por ultimo, uma nova versdo foi composta para canto —
baritono e piano.

O presente trabalho tem como objetivo central a apresentagdo de
sugestdes interpretativas referentes a ultima versdo para piano, encontrada no
Segundo Livro dos Anos de Peregrinacdo, com o auxilio do estudo histérico e da
analise comparativa com as 3 demais versoes existentes.

A fim de interpretar os Sonetos de Petrarca de maneira coerente, €
preciso primeiramente ler os sonetos de Francesco Petrarca (1304-1374), o qual
foi um importante escritor na transicao da Idade Medieval para o Renascimento.
Os trés sonetos encontram-se numa de suas obras mais importantes, o
Cancioneiro — conjunto de 366 poemas que apresenta caracteristicas reutilizadas
posteriormente no periodo romantico, no qual Liszt viveu. Entre elas salienta-se o
amor platénico, a intensidade e a contradicdo dos sentimentos e a valorizacao do
sofrimento por amor.

A partir da década de 1970 observa-se um grande crescimento no
numero de trabalhos académicos sobre a obra do compositor, principalmente
sobre suas pecas para piano. Dentre os trabalhos podemos citar a tese de
doutorado de Karen Sue Wilson, A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz

? Alan Walker, importante pesquisador e escritor da vida de Liszt, divide a obra do compositor em trés
volumes: “The virtuoso years” (os anos virtuosisticos) — 1811-1847 —, “The Weimar years” (os anos em
Weimar) — 1848-1861 — e “The Final Years” (Os tltimos anos) — 1862-1886.



Liszt’s Années de pélerinage (1977), com uma importante abordagem da trajetéria
composicional de Liszt em seus trés livros dos Anos de Peregrinagcdo. Além de
trabalhos mais gerais sobre as composicdes de Liszt, pode-se citar o artigo de
Andrew Fowler, Franz Liszt’s Petrarch Sonnets: the Persistent Poetic Problem
(1986), no qual ele compara as duas ultimas versoes do Soneto 47 de Petrarca,
enfocando suas semelhancas e diferencas de escrita.

O presente trabalho busca um aprofundamento maior nas trés pecas
escolhidas — as quais sao representativas dentro da obra do compositor — na area
de praticas interpretativas. A abordagem das quatro versdes existentes € muito
importante e esclarecedora para o entendimento da trajetéria que o compositor
realizou e da sua caracteristica em refazer suas préprias musicas. Além disso,
pode-se perceber melhor seu estilo, fortemente ligado a aria italiana,
apresentando o canto destacado na melodia e o virtuosismo alicergado a ela.
Segundo Wilson (1977), muitos historiadores importantes como Humphrey Searle
(1915-1982) consideram as ultimas versodes de Liszt como mais coerentes, apesar
de reterem o estilo e inspiracao das versdes anteriores. Eles afirmam também que
o estudo e a comparacao com as versoes anteriores sao valiosos, especialmente
para o intérprete.?

Em busca de uma melhor compreensao das pecas, a fim de se chegar
a uma interpretacdo consistente e condizente as intencées do compositor, o
presente trabalho apresenta no segundo capitulo o estudo histérico do periodo em
que Liszt viveu, levando-se em consideragdo que a musica e toda forma de arte
estdo ligadas as caracteristicas de seu tempo.* Sdo levantados os fatores que
influenciaram o compositor em seu caminho artistico e sua prépria influéncia no
meio cultural, musical e pianistico.

Somando a pesquisa sobre o compositor, no capitulo 3 ha o
embasamento histoérico da vida de Petrarca, autor dos trés sonetos escolhidos por

3 WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pélerinage. 1977.
p. 75. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.

* HARNONCOURT, N. O discurso dos sons: Caminhos para uma nova compreensio musical. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1988. p. 24.



Liszt como referéncia as suas pecas. Este capitulo apresenta os textos de sonetos
e suas traducoes.

O quarto capitulo aborda a analise de cada um dos Sonetos em sua
estrutura, forma e harmonia; e a comparagao da ultima versao para piano com as
demais versodes.

Finalmente, o embasamento dos capitulos 2, 3 e 4 (contextualizacao
histérica e analise comparativa) foi muito importante para se chegar aos
resultados esperados neste trabalho, pois auxiliaram direta e objetivamente na
elaboracdo das sugestdes interpretativas apresentadas no quinto capitulo. Este
capitulo aborda a ultima versao para piano solo dos Sonetos de Petrarca, com

sugestdes para sua interpretacao e solucoes das maiores dificuldades técnicas.



2. LISZT E SUA EPOCA

2.1 Liszt e 0 Romantismo

Franz Liszt, compositor hiungaro (Raiding, atual Doborjan, perto de
Soprony, 22/10/1811 — Bayreuth, 31/07/1886), foi um dos principais artistas do
movimento romantico. Viveu num periodo de grande explosao cultural e
desenvolveu caracteristicas pessoais e artisticas que condizem com as

manifestacdes da época.

O século XIX

O século XIX foi um periodo de muita turbuléncia e de importantes
guerras revolucionarias, que mostraram ter relacdo direta com as evolugdes nos
campos cientifico, politico, econémico, social e, consequentemente, no campo
cultural. Além dos acontecimentos ocorridos no século em questdo, como as
revolucdes de 1830 e de 1848 (“Primavera dos povos”), ambas de carater liberal e
nacionalista, a Europa apresentava ainda consequéncias das duas revolugdes que
tiveram espago no século anterior: a Revolugdao Francesa e a Revolugao
Industrial. Esta fase histérica caracterizou-se pela ascensao da nova classe social
— a burguesia — e o declinio do poder religioso e monarquico (a nobreza).

A Revolucao de 1830, cujo inicio se deu na Franca e atingiu varios
paises que buscavam sua independéncia, foi um importante marco na vida de
Liszt. Ele se contagiou pelo carater romantico e nacionalista desta revolugéo, o
que é revelado diretamente em suas obras.

No meio cultural deste periodo as artes passaram a ndo ser mais
exclusividade das instituicdes politicas e religiosas. O artista ganhou espacgo e nao
precisava mais trabalhar para um mecenas, para poucas pessoas conhecidas,

para um publico seleto, culto e homogéneo, formado pela nobreza e pelo servigco



religioso.® Por outro lado a ascensdo da burguesia ao poder tornou o publico mais
diversificado, numeroso e nao tdo preparado. Os artistas buscavam entdo uma
arte individualista, procuravam dentro de si as respostas, e almejavam a liberdade
de expressao. Liszt foi um incentivador desse passo rumo a liberdade; ele mesmo
afirmava que por muito tempo os artistas celebraram os prazeres dos ricos, mas
chegara o tempo em que eles deveriam superar essa opressao e criar coragem.®

O nome “romantico”, dado ao movimento artistico que tomou espaco
neste periodo, remete a um sentido literario de narrativa ou poema medieval —
‘romance”. Tal classificacdo surgiu devido a busca dos componentes do
movimento pelo fantastico, mistico, misterioso, imaginario, gotico: caracteristicas
que encontram relacdo nas artes medievais e que propdem a fuga da realidade.

E neste contexto histérico conflituoso que a arte romantica apresenta
grandes ambiguidades e contradicées. Enquanto o homem busca sua liberdade
mais ele se sente sozinho e insatisfeito. Quanto mais se afasta da natureza — em

direcdo as grandes cidades po6s-revolucao industrial — mais a valoriza e idealiza.

Liszt

A forte influéncia musical de Liszt na sociedade é encontrada em sua
atuacdo como virtuose do piano, professor, regente, compositor, arranjador e
transcritor. Ele escreveu pecas de expressao romantica (Harmonias Poéticas e
Religiosas), virtuosistica (Estudos Transcendentais), de imaginagao poética (Anos
de Peregrinagdo) e pecas de saldo.” Em suas composicdes ha uma diversidade
muito grande e varias fontes de influéncias, incluindo o folclore, outras formas de
arte, como quadros e textos, e temas opostos — diabdlicos e litirgicos — em obras
como as Valsas Mefisto e Ave Maria. Estas contradicdes ndo ocorreram apenas
em sua obra, mas sao reflexo de sua vida pessoal, de seu amor pelas sensacdes

mundanas em contraste a seu forte impulso religioso.

5 HAMILTON, K. (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005.
p. 11.

6 LISZT, F. Lettres d ‘'un bachelier, RGM. An Artist’s Journey, 1838, p. 50.

"SEARLE, H. The Music of Liszt. NY: Dover Publications, Inc, 1996. p. 38.



Sua obra também apresenta amplitude com relacdo aos campos de
escrita, 0s quais abrangem o0s géneros corais, orquestrais, pianisticas,
cameristicas e vocais.

Liszt se tornou fundamental para a Histéria da Musica também pelo seu
comprometimento em preservar as obras de compositores do passado, seu apoio
a musicos contemporaneos e suas inovacoes que precederam e deram base aos
compositores posteriores. Ele interpretou em seus recitais obras de compositores
do passado, como Johann Sebastian Bach (1685-1750), George Friedrich Haendel
(1685-1759), Franz Schubert (1797-1828), Carl Maria von Weber (1786-1826) e
Ludwig van Beethoven (1770-1827), assim como transcreveu também muitas
obras de compositores como Bach, Beethoven, Schubert, Hector Berlioz (1803-
1869), Charles Gounod (1818-1893), Camille Saint-Saéns (1835-1921) e Richard
Wagner (1813-1883), para que suas obras fossem mais acessiveis ao plblico.?
Sua influéncia sobre seus contemporaneos se deu pessoalmente e por meio de
artigos e de criticas para jornais que escrevia. Através das muitas turnés
realizadas ao longo de sua vida pelos grandes centros europeus como Paris,
Weimar, Roma, Genebra, Budapeste, teve contato com obras de compositores,
ajudou-os a propagar suas composicoes e difundiu sua prépria obra. Entre estes
compositores estdao Wagner e Berlioz. Dedicou a compositores obras importantes
como Sonata para piano em Si menor (dedicada a Robert Schumann, 1810-1856),
Sinfonia Fausto (dedicada a Berlioz), Estudos Transcendentais (dedicados a Carl
Czerny, 1791-1857, seu professor). Suas ultimas obras revelam caracteristicas
composicionais que ja antecipavam idéias que foram bastante utilizadas
posteriormente, no século XX.°

As inovagdes musicais do compositor podem ser observadas no campo
estético, no campo harmoénico (antecipando a atonalidade), no expressionismo de
suas ultimas obras, nas novas técnicas pianisticas e em novos géneros musicais

como o Poema Sinfénico — denominacéo justificada pelo carater extra-musical que

8 Idem, p. 8.
? Ibidem, p. 58.



evoca — apresentando sempre a forma ciclica (monotematica), ou seja, é o
resultado musical das impressées que o poema ou a histéria lhe havia causado.
Este género musical apresenta influéncias diretas de Berlioz e da musica
programatica, apesar de nao poder ser considerada estritamente como musica de
programa'®, uma vez que ndo narra uma histéria ou episédio, mas apenas sugere
um conteudo extra-musical (evocado pela pintura, escultura ou poema).

A musica de programa, que ganhou espaco no século XIX, é utilizada
por Liszt com sutileza, apenas no campo sugestivo e sensorial, € sem relagao
literal e especifica com a referéncia extra-musical, como ocorria nos periodos
anteriores e em obras de outros compositores. Segundo o préprio compositor, “O
programa nao tem outro fim sendo o de fazer uma alusdo prévia aos motivos
psicoldgicos que levaram o compositor a criar sua obra e que estao incorporados
nela.”’" Ele revelou a importancia dos elementos extra-musicais ao dizer que a
musica ganhava uma nova vida quando aliada a poesia.'?

Em sua busca constante pela expressdo maxima da arte'® Liszt
escrevia a musica como revelacado de algo interior ou derivada de outras formas
artisticas.' Inspirou-se em obras importantes de escritores, desde os antigos
como Publio Virgilio (70-19 a.C.), Sunt lacrymae rerum, Francesco Petrarca (1304-
1374), Sonetos de Petrarca e Dante Alighieri (1265-1321), Sonata Dante, ou
Sonata quase uma fantasia, até contemporaneos seus, como Alphonse de
Lamartine (1790-1869), Harmonias Poéticas e Religiosas, Johann Goethe (1749-
1832), Sinfonia Fausto, Nikolaus Lenau (1802-1850), Valsas Mefisto, e Victor

' A miisica programdtica é a uma composicio instrumental suportada por uma referéncia direta e explicita a
algum elemento extra-musical. Esta tentativa de correlacionar a musica com outras expressdes artisticas
esteve presente em séculos anteriores — nos madrigais italianos, em obras como 4 estacdes de Vivaldi,
Sinfonia Pastoral de Beethoven. Porém, sua consolidacio ocorreu durante o Romantismo, com compositores
como Berlioz e Liszt. A misica programadtica se contrapde & miusica “absoluta”, a qual ndo possui referéncias
extra-musicais e representa a musica pura, apesar de também demonstrar relagdo direta com o romantismo,
devido a sua liberdade e a sua subjetividade.

1 MASSIN, J.; MASSIN, B. Histéria da Musica Ocidental. Traducdo Maria Teresa Resende Costa; Carlos
Sussekind; Angela Ramalho Viana. SP: Nova Fronteira, 1997. p. 751.

12 POURTALES, G. Franz Liszt. Tradug@o Eleanor Brooks. New York: H, Holt & Co., 1926. p. 197.

" Esta idéia de fusdo entre as artes posteriormente foi levada a um nivel ainda maior por Wagner, ao propor o
“Gesamtkunstwerk” — obra de arte completa.

'“ SEARLE, H. The Music of Liszt. NY: Dover Publications, Inc, 1996. p. 5.



Hugo (1802-1885), Sonata Dante'®. Outras expressdes artisticas também foram
motivos de inspiracdo, como é o caso do poema sinfénico A Batalha dos Hunos,
referente ao quadro de mesmo nome de Wilhelm von Kaulbach, Sposalizio,
baseada numa pintura de Rafael Sanzio (1483-1520) e I/ pensieroso, inspirada
numa estatua de Michelangelo Simoni (1475-1564). Esta simbiose artistica tinha
como objetivo alcangar um nivel maior de expresséo, transcendendo os limites
que cada forma de arte apresenta.

O proprio compositor escreveu como relacionava as diversas formas de
arte:

“Dia ap6s dia meus sentimentos e pensamentos me dao uma
melhor visdo sobre o relacionamento escondido que une
todas as obras dos génios. Rafael e Miquelangelo aumentam
o0 meu interesse em Mozart e Beethoven; Giovanni Pisano,
Fra Beato e Il Francia explicam Allegri, Marcello e Palestrina
para mim. Titian e Rossini sdo estrelas gémeas brilhantes
com a mesma luz. (...) Dante encontrou sua expressao
pitoresca em Orcagna e Miguelangelo e algum dia talvez ele
ache sua expressdo musical no Beethoven do futuro.”’®

Esta busca pela expressdo era tdo intensa que ele considerava a
prépria forma musical como consequéncia da expressividade, enquanto no
classicismo era comum compor a partir de uma estrutura pré-estabelecida. Isto o
enquadra perfeitamente dentro das mudangas do século romantico, em que as
classicas formas musicais, como a Sonata, foram aos poucos menos utilizadas em

prol de pecas mais breves, com titulos que revelavam mais de sua expressao do

'> A Sonata Dante foi inspirada num poema de Victor Hugo chamado “Aprés une lecture du Dante” (Apds
uma leitura de Dante).

'® LISZT, F. Lettres d"un bachelier. Gazette Musicale, 1839 apud HAMILTON, K. (Ed.). The Cambridge
Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005. p. 4:

“Day by day my feelings and thoughts gave me a better insight into the hidden relationship that unites all
works of genius. Raphael and Michelangelo increased my understanding of Mozart and Beethoven; Giovanni
Pisano, Fra Beato, and Il Francia explained Allegri, Marcello, and Palestrina to me. Titian and Rossini
appeared to me like twin stars shining with the same light. (...) Dante has found his pictorial expression in
Orcagna and Michelangelo, and someday perhaps he will find his musical expression in the Beethoven of the
future.”



que de sua forma — Valsas Mefisto, Consolacées, Harmonias Poéticas e
Religiosas, Sonetos de Petrarca’” e outras pecas dos livros Anos de Peregrinacao.

A valorizacdo das diferentes expressbes de arte pode ser
compreendida ao se observar o ciclo de amizades de Liszt, o qual inclui musicos,
artistas plasticos e escritores, como Berlioz, Wagner, Eugene Delacroix (1798-
1863), Victor Hugo, Frédéric Chopin (1810-1849) e George Sand (1804-1876). O
compositor, por influéncia de Félicité Lamennais (1782-1854), frequentava os
saldes artisticos de Paris, onde conheceu varios artistas contemporaneos. Além
disso, havia grande interesse por parte de Liszt pelos diversos campos artisticos —
pintura, ciéncia, histéria, psicologia e literatura; neste Gltimo campo produziu
romances e poesias. Ele teve contato com importantes obras da literatura
francesa, alema, inglesa, italiana, obras de escritores contemporaneos e outros
escritores antigos e consagrados pela histéria — Victor Hugo (1802-1885), Johann
Goethe (1749-1832), Friedrich Schiller (1759-1805), William Shakespeare (1564-
1616), Francesco Petrarca (1304-1374) e Dante Alighieri (1265-1321).

Outro género de escrita que se desenvolveu no século XIX foi o Lied,
encontrado nas obras de Schumann, Schubert, Johannes Brahms (1833-1897),
Hugo Wolf (1860-1903) e Liszt. O piano foi introduzido ndo apenas como um mero
acompanhamento, mas se tornou parte essencial nas pegas, com uma escrita
mais complexa. Passou a ter maior relacao de interdependéncia com as vozes, as
vezes com melodias préprias, ou alternando melodias com o cantor ou com a
mesma melodia do canto defasada ritmicamente. Ao mesmo tempo serviu como
suporte harménico e estrutural a voz. Apesar de ser o género musical mais
negligenciado na obra do compositor, ele escreveu mais de 70 cangbes em 6
linguas — alemao, francés, italiano, inglés, hingaro e russo'® — e transcreveu

muitas delas para piano solo posteriormente. Muitas destas transcricbes se

7 Todd, em seu livro Nineteenth-Century Piano Music, comenta sobre a expressividade do Soneto 47, a
qual determina sua forma.
18 Idem.
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encontram entre suas pecas mais conhecidas, como € o caso dos Sonetos de
Petrarca e Loreley."®

Uma caracteristica pessoal do compositor € a criacao de varias versoes
de uma peca s6. Para muitas de suas obras existem varias versdes que foram
trabalhadas e modificadas ao longo da vida, como por exemplos os seus Estudos
Transcendentais, os Sonetos de Petrarca, e a Fantasia quase uma sonata: Apres
une lecture du Dante. Cada versdao € uma nova criagcdo da musica, porque seu
material musical era maleavel e foi utilizado de diversas formas, sendo capaz de
gerar diferentes resultados.?’ Assim, varias versées diferentes foram publicadas,
numa época na qual o respeito pelas versbées originais dos compositores foi
crescendo — até entdo os editores e os proprios intérpretes tomavam grande
liberdade com relacdo as articulacoes e acréscimo de notas.

2.2 Liszt e o piano

O piano sempre obteve destaque na vida de Liszt, como ele proprio
escreveu numa carta de 1838 a Adolphe Pictet (1799-1875):

(...) meu piano €& para mim como um navio para um
marinheiro, ou como um cavalo para um arabe, até mais,
talvez, até agora o meu piano sou eu, € o meu discurso —
minha vida. (...) Minha firme resolucdo é ndo abandonar o
estudo e desenvolvimento do piano até eu realizar tudo o que
é possivel com ele.?’

' HAMILTON, K (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005.
p.-192.

“ROSEN, C. A Geracdo Romantica. SP: Universidade de Sdo Paulo, 2000. p. 698.

2l CHANTAVOINE J ., Franz Liszt: Pages Romantiques, Paris, F. Alcan, 1912, p. 134-135 apud
HAMILTON, KENNETH (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press,
2005. p. 64:

“(...) my piano is to me as his ship is to a sailor, or his steed to an Arab, even more perhaps, for until now my
piano is me, it is my speech — my life. (...) my firm resolution is not to abandon the study and development of
the piano until I have accomplished everything possible with it.”
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O século XIX apresentou grande desenvolvimento da técnica pianistica,
o qual ocorreu devido a relacdo simbidtica entre os avancos na construcao do
piano, a arte de tocar e o seu papel conseguido na vida musical do século XIX.

Muitos modelos do instrumento foram criados em diversos paises —
Alemanha, Austria, Franca, Inglaterra, Espanha, Estados Unidos — até se
transformar no instrumento conhecido hoje. Com todas as mudancas, o
instrumento foi adquirindo maior capacidade sonora do que seus predecessores —
o clavicérdio e o cravo. Apesar do clavicérdio ser capaz de realizar dinamica
através da intensidade do toque, seu volume sonoro € pequeno; € 0 cravo, com
maior volume sonoro, ndo responde dinamicamente a intensidade do toque.
Assim, por meio de cordas e martelos mais pesados, do aumento do diametro das
cordas e da tensao, conseguiu-se retirar maior poténcia sonora e maior amplitude
dindmica do instrumento. Aumentou-se também a profundidade das teclas, o que
exigiu um toque mais profundo, com maior participacdo do corpo, em detrimento

1.22 Além disso, até a

as técnicas de mao parada e dedos curvados do século XVII
década de 1830 os martelos eram cobertos por couro. A partir de entdo comecou-
se a ser utilizado o feltro.?®

Neste periodo o piano passou de apenas 5 oitavas para 7 oitavas. As
teclas se tornaram mais pesadas. Foi criado, entdo, o método de escape duplo
que permitia a rapida repeticao das notas, sem que voltassem totalmente a
posicao original.

O pedal de sustentacdo, usado com menos frequéncia no classicismo,
passou a ser essencial na musica romantica a fim de manter a ressonéancia do
instrumento. N&o era usado mais apenas como sustentagdo, mas como condutor
de frases, como efeito timbristico, reforcando harménicos, sustentando notas
estruturais, articulando ritmos.?*

Liszt utilizava sempre o pedal direito em suas musicas e principalmente

em suas Uultimas obras, o pedal sincopado, da forma em que hoje é

2 SADIE, S (Ed.). The new GROVE Dictionary of Music and Musicians, vol.14. 2. ed.
» BANOWETZ, J. The Pianist’s Guide to Pedaling. Bloomington: Indiana University Press, 1992. p. 3.
ROSEN, C. A Geracao Romantica. Sao Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 2000, p. 56.
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universalmente ensinado e tocado. Ele mesmo recomendava colocar o pedal
depois de atingir as cordas.?®> O compositor preferia o uso constante do pedal,
principalmente em suas transcricdes de obras vocais, € mesmo quando havia sé
melodia, sem acompanhamento.?® Utilizava também com frequéncia o pedal
esquerdo, una corda, a fim de alterar a sonoridade do instrumento.?’

O piano do século XIX adquiriu uma sonoridade muito mais vibrante e
ressonante. Por sua ampla gama de dinamica e variabilidade timbristica, foi
comparado a orquestra. Suas alteragbes fisicas permitiram que apresentasse
dindmicas mais amplas, com maior gama de texturas e expressdes, ampliacéo de
recursos técnicos e maior variedade de articulagdes. Tais caracteristicas sonoras
o enquadram perfeitamente dentro do Romantismo, periodo no qual as amplas
salas de concerto que se inauguravam exigiam uma maior projecao sonora do
piano, a fim de que ele preenchesse sonoramente o ambiente.

Desde o final do século XVIII o instrumento teve um papel tanto na
musica “doméstica” como na musica profissional. Com o aumento do nimero de
fabricas de pianos e da producdo dos instrumentos os precos também se
mostraram mais acessiveis e tornou-se comum entre a classe média ter um piano
em casa. Foi amplamente popularizado por todo o continente europeu® e se por
um lado foi tocado por amadores, surgiram muitos virtuoses e compositores a
colocarem-no no centro de suas obras. Entre eles se encontram Chopin,
Schumann, Sigismond Thalberg (1812-1871) e Liszt.

Foi o préprio Liszt e Thalberg que introduziram o piano nas grandes
salas de concerto, abrindo caminho para os intérpretes seguintes, popularizando-
0. Liszt o tocou em diversos teatros, como no La Scala em Mildao, para 3000
pessoas. Foi também um dos pioneiros na apresentagao de recitais solo de piano,
tocando de memdria. Até entdo o piano ainda realizava a funcdo de

acompanhador ou executava musica de camara e quando era utilizado como

2 BANOWETZ, J. The Pianist’s Guide to Pedaling. Indiana University Press, Bloomington, 1992, p. 206.
26
Idem, p. 207.
7 Ibidem, p. 214.
% Ibidem, p.1.
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solista, geralmente dividia o recital com outro musico, tocando mais transcri¢cdes
de 6pera do que obras préprias para o instrumento. Desde o fim do século XVIII, o
piano foi se tornando o Unico instrumento solo a ser tocado com regularidade em
concertos publicos, obtendo destaque tanto no meio profissional quanto no meio
doméstico.?

E perceptivel que Liszt compunha suas pegas para piano ja pensando
nos Ultimos desenvolvimentos do instrumento.®®* Segundo Robert Winter®', a
musica do compositor exigia um instrumento com poténcia sonora e ao mesmo
tempo clareza, o que correspondia melhor aos pianos fabricados por Erard —
Franca.*

Como pianista, ndo deixou obras de metodologia pedagdgica para
piano, porém teve varios discipulos ao longo de sua vida, que foram pianistas
muito importantes, como Hans von Bllow (1830-1894), Carl Tausig (1841-1871),
Eugen D’Albert (1864-1932), Moriz Rosenthal (1862-1946). Muitos de seus alunos
deixaram comentdrios documentados sobre suas aulas, sua técnica e
expressividade.

De acordo com relatos de alunos, as interpretacbes de Liszt eram
unicas e muito pessoais. A sua criatividade como intérprete refletia diretamente
sua expressividade musical. Segundo sua aluna Laura Rappoldi-Kahler, quando
Liszt tocava, ndo se ouvia o instrumento, mas ouvia-se a ele, seguia-se suas
notas, sua intensa fantasia, que ele imprimia em cada peca musical como uma
marca de sua criagdo. >

Liszt explorou também mais o corpo em sua técnica para o instrumento,

com maior liberdade no movimento, proporcionada pela flexibilidade dos pulsos e

* DAVISON, A. Franz Liszt and the development of 19"™-century pianism: a re-reading of the evidence. The
Musical Times, v. 147, n. 1896, p.34, outono 2006.

* Idem, p.36 e 37.

3! Professor de Misica da University of California, Los Angeles (UCLA).

32 WINTER, R. Performance practice: music after 1600, ed. H. Brown & S. Sadie, Basingstoke, 1989, p.367
apud DAVISON, A. Franz Liszt and the development of 19"-century pianism: a re-reading of the evidence.
The Musical Times, v.147, n. 1896, p.37, Autumn, 2006.

3 LETNANOVA, E. Piano interpretation in the Seventeenth, Eighteenth and Nineteenth Century: a
study of theory and practice using original documents. McFarland & Co., Jefferson, North Carolina, &
London, 1991.
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dedos®*, conseguindo tirar do instrumento maiores gamas de sonoridades e
efeitos timbristicos. Os progressos foram conseguidos através de um estudo
consciente da maneira de tocar.®

Desde Beethoven procurava-se conseguir um Jlegato mais consistente
no instrumento, imitando a voz ou um instrumento de corda. Embora o /egato
perfeito seja de impossivel execu¢cdo no piano, uma vez que o instrumento tem
carater percussivo (logo apdés o impacto do martelo a corda, o0 som comeca a
diminuir), foram criadas técnicas para fazé-lo de maneira mais eficiente, com o
objetivo de alcancar um maior lirismo no instrumento, ao tocar a préxima nota sem
que o abafador corte 0 som da anterior. Liszt deixava os dedos mais proximos do
teclado, o que facilitava este tipo de toque, ligando as linhas melddicas sem
acentuar; ele ndo levantava demais os dedos como outros pianistas da época.*

Liszt aproveitou-se destas novas tendéncias e possibilidades e
conseguiu expandir a técnica pianistica. Assemelhou 0 piano a uma orquestra,
tanto em sonoridade e amplitude quanto na definicdo de diferentes texturas,
timbres e cores, explorando todos os registros do instrumento. Suas transcricdes
para piano de pecgas orquestrais revelam esta facilidade com que relacionava o
piano a orquestra.

Sua composicao para piano néo é tradicional e ndo se desenvolve por
meio de um padrdo Unico. Ele obtém a fusdo entre o acompanhamento e a
melodia, ndo havendo distincdo clara entre ambos; sdo interdependentes e um
completa o outro. As linhas melddicas aparecem fazendo parte de um todo com o
acompanhamento e as duas maos se completam e dialogam, intercalando-se em
alguns casos, dando continuidade a uma linha. Ele explora assim todos os
registros do instrumento, de maneira livre, e a forma musical e a técnica sempre
estdo subordinadas a expressividade musical, a qual ele considerava a parte mais
importante de uma composicdo. Desse modo, seus grandes avangos técnicos no

** DAVISON, A. Franz Liszt and the development of 19™-century pianism: a re-reading of the evidence. The
Musical Times, v.147, n. 1896, p.37, outono 2006.

33 Idem, p.38.

*FAY, A. Music-study in Germany. New York: The Macmillan Company, 1965. p.288-289.
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campo do piano ndo podem ser considerados isoladamente, mas sempre
inerentes a suas composi¢des, pois estdo subordinados a uma expressdao musical
maior.

Sua facilidade virtuosistica foi, naturalmente, transmitida para suas
composicoes e isto pode ser visto pela grande dificuldade técnica que apresentam
e pela agilidade que exigem. O compositor exige que o pianista tenha uma
abertura de décima no teclado, pois utiliza este intervalo constantemente. Porém,
segundo Oliver Alain (1918-1994), “o virtuosismo lisztiano ndo é e nao deve ser
um fim em si. E apenas um meio a servico de uma intencdo sonora. De fato,
temos de ver nele um ponto de partida e ndo de chegada.*’

Entre as muitas importantes obras do compositor para piano, utilizando
estas inovacdes, encontramos as pecas do Segundo Livro dos Anos de
Peregrinacdo, que utilizam como referéncia obras de artistas italianos muito
importantes nas diversas formas de arte. O livro é baseado no tempo em que Liszt
passou na ltalia com a Condessa Marie D’Agoult (1805-1876), de 1837 a 1839,
onde nasceram dois de seus filhos: Cosima Wagner (1837-1930) e Daniel Liszt
(1839-1859). Todo o livro foi composto entre 1837 e 1849, sendo publicado em
1858, periodo em que o compositor esteve em Weimar, onde fez revisbes de
varias pecas anteriores para piano e cangdes. Permaneceu no livro a segunda e
ultima versao para piano dos Sonetos de Petrarca.

O trés Sonetos de Petrarca — 47, 104 e 123 — revelam a virtuosidade e
a técnica pianistica do compositor subserviente a sua expressividade musical,
obtendo como base os trés sonetos do poeta Francesco Petrarca (1304-1374),
que fazem parte de seu Cancioneiro. Assim, como Liszt em suas obras musicais,

Petrarca trabalhou e modificou sua obra durante toda a vida.

37MASSIN, J.; MASSIN, B. Histéria da Musica Ocidental. Traducdo Maria Teresa Resende Costa; Carlos
Sussekind; Angela Ramalho Viana. SP: Nova Fronteira, 1997. p.746 e 747.
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3. PETRARCA E SUA EPOCA

Francesco Petrarca (Arezzo, 1304 — Arqua, 1374), poeta italiano,
humanista e diplomata, situa-se na transicio da Idade Média para o
Renascimento, num periodo em que a literatura italiana estava sendo formada.

Até o século XIllII ela ainda nao havia sido consolidada; utilizava-se a
literatura latina, considerada universal, escrita ndo apenas por italianos, mas por
pessoas pertencentes a povos dominados pelo Império Romano. Com a queda do
Império Romano do Ocidente (séc. V), o italiano vulgar e falado foi ganhando
espaco, mas so se tornou a lingua nacional nas artes literarias oito séculos depois.

Petrarca possuia um conhecimento cultural muito grande devido a suas
diversas viagens pelo mundo. Utilizou formas medievais de escrita, como o
trovadorismo e combinou-as com novas técnicas renascentistas, criando uma
nova poesia, que influenciou diretamente todos os grandes poetas da Renascenca
e, consequentemente, 0s poetas seguintes.

Sua obra influenciou em muito a literatura universal e também muitos
compositores musicaram seus poemas ao longo da histéria; entre eles estao Luca
Marenzio (c.1553-1599), Orlando di Lasso (1532-1594), Claudio Monteverdi (1567-
1643), Joseph Haydn (1732-1809), Schubert e, finalmente, Liszt (1811-1886).

3.1 Petrarca e o Cancioneiro

A maior parte das obras de Petrarca foi escrita em latim e em prosa,
porém sua fama foi conseguida principalmente por meio de seus poemas em
italiano.

Uma das obras mais importantes do escritor foi O Cancioneiro, ou
Rimas Soltas, chamado por ele como Rerum vulgarium fragmenta (titulo latino).

Os poemas sao considerados por ele como “Pequenos nadas em lingua vulgar” e
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“fragmentos™®

, apesar de terem sido trabalhados e corrigidos durante toda a sua
vida. A obra é uma coletanea de 366 poemas, dentro dos quais 317 sdo sonetos,
29 cangoes, 9 sextinas, 7 baladas e 4 madrigais, a maioria destinada a sua amada
Laura. E dividida em duas partes: Em vida de Laura e Em morte de Laura, e ndo
revela nenhum personagem nem enredo; tratam-se de emogdes e sentimentos do
autor com relacdo a sua amada, além de alguns poemas a amigos e outros com
ideais morais e civis, como /talia mia, um canto politico e patriético muito admirado
pelos poetas romanticos, pois revela a ltalia como era, habitada por um povo
sofrido.

Os unicos fatos conhecidos sobre a moga sdo o primeiro encontro com
o autor, em 6 de abril de 1327 na Igreja de Santa Clara (Avignon), e sua morte por
causa da peste, em 1348, no mesmo dia e més em que a viu pela primeira vez.
Porém ele nada revela sobre seu envolvimento amoroso com a amada, sobre a
qual destinou todas as liricas de amor do Cancioneiro. Nao ha também indicacbes
das reacdes de Laura aos sentimentos do poeta; ela demonstra-se indiferente.

A ordem e a quantidade dos poemas no Cancioneiro foram mudados
por diversas vezes, chegando a 9 redagdes.*® Buscava-se a ordem cronolégica —
apesar de nao ter sido seguida estritamente — e a variedade de formas e de
contetido.*’

O Cancioneiro retrata a dor e a tristeza do poeta, porém nao de maneira
desesperada. Ele escreve com resignacao e calma, tratando sua tristeza de uma
forma bonita e doce. Esta melancolia interior € o que traz unidade a sua obra.

Petrarca revela-se um grande precursor do Romantismo, a comecar por

sua musa Laura, que era casada. Este amor platbnico é uma tematica totalmente

* LEMOS, E. (Org.). Petrarca. Gigantes da literatura universal. Verbo, 1972. p. 33.

* BERGIN. Petrarch. Twayne’s World Author Series. New York: Wayne Publishers, Inc., 1970 apud
WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pelerinage. 1977.
p-30. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.

40 DOTTI, U. Vida de Petrarca. Tradug¢do de Luis André Nepomuceno. Campinas, SP: Unicamp, 2006.
p.436.

4 PHELPS, R. S. The earlier and later forms of Petrarch’s Canzoniere. Chicago, 1925; Wilkins E.H.. The
Marking, p. 154-157 apud DOTTI, U. Vida de Petrarca. Tradugdo de Luis André Nepomuceno. Campinas,
SP: Unicamp, 2006. p.390.
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romantica, que foi muito empregada no século XIX pelos escritores. A amada
entdo é idealizada, inatingivel, e comparada ao céu, a uma santa. Outra
caracteristica romantica se revela no carater melancaélico e intimista da obra. Além
disso, o autor é considerado um grande patriota italiano (dentro de uma ltalia
medieval dividida), 0 que também se enquadra nas caracteristicas romanticas —
nacionalismo.

Na primeira parte da obra (Em vida de Laura), o poeta escreve versos
de amor e alguns versos para outras ocasides, como a despedida de um amigo.
Mas, com o tempo, Laura passa a ser o centro de seus poemas e outros assuntos
passam a ser mais raros. O autor intercala momentos de paixao e admiragéo pela
amada, com momentos de tristeza e soliddo, por nao ser correspondido. Nos
versos finais desta primeira parte ele revela pressentimentos e visdes sobre a
morte de Laura. A amada € considerada inatingivel nesta seg¢do do livro,
mostrando-se sempre distante do poeta.

Em morte de Laura revela a mulher ainda mais idealizada e celestial; o
poeta espera agora encontrar-se com a amada no céu, para onde ela o conduzira.
Nao ha mais os contrastes de esperancas e desilusdes que permeiam a primeira
parte, e a lembranca de Laura torna-se mais natural, como se ndo fosse mais um
amor platdnico e tivesse se relacionado com o poeta. O impasse nesta secao
consiste em considera-la celestial ou terrena (deusa ou ninfa); o poeta quer
imagina-la espiritualmente, porém é sempre relembrado por seus pensamentos de
que ela é uma mulher. Por fim, o poeta se arrepende de ter divinizado a amada,
pois ela foi um amor terreno e mortal, e deveria ter sido esquecida.

A transicdo do poeta entre o periodo medieval e renascentista se
mostra na dicotomia do carater de Laura: era divinizada e simbolizada como
caminho para o céu, seguindo as tradicbes medievais cavalheirescas dos
trovadores, o que também ocorria na filosofia platbénica e no dolce stil nuovo —
idealizac&o e estudo do amor e seu poder, e mulheres tratadas como celestiais,
como anjos. Ao mesmo tempo, mostrava-se terrena, mulher, num carater pagao,

renascentista. Ou seja, o poeta canta uma musa perfeita fisicamente e
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espiritualmente. Esta fusdo entre técnicas medievais e renascentistas geraram-lhe

um estilo muito pessoal.

3.2 Os sonetos

A escrita do soneto apresenta uma forma fixa de 14 versos distribuidos
em 4 estrofes — dois quartetos e dois tercetos. A estrutura utilizada por Petrarca,
sendo considerada a estrutura italiana, é de versos decassilabos e geralmente as
rimas da oitava para a sextilha sao diferentes.

Os sonetos de Petrarca foram modelo para toda Europa. Os trés
sonetos em questao encontram-se na primeira metade de seu livro — Em vida de
Laura. Mas existe uma incongruéncia com relacdo aos numeros adotados por
Liszt e os numeros condizentes aos sonetos no Cancioneiro. Nao foi possivel
descobrir o que levou o compositor a trocar os nimeros, uma vez que no periodo
em que viveu ele poderia ter acesso a versao final do Cancioneiro, conhecida
hoje. Dessa forma, o texto do soneto 47, identificado na obra de Liszt, refere-se ao
soneto 61 do Cancioneiro; o soneto 104 de Liszt é na verdade o niumero 134 no
livro e o texto do soneto 123 se refere ao soneto 156 do Cancioneiro. Além disso,
na edicao Classical Vocal Reprints, versao para baritono, ha um terceiro nimero
indicando os sonetos, da seguinte forma: Sonett XXXIX (47), Sonett XC (104) e
Sonett CV (123), mas nao foi encontrada nenhuma relagdo dos textos com estes
nameros.

Pode-se visualizar a seguir o texto em italiano e a traducédo para o
portugués de cada um dos sonetos de Petrarca escolhidos por Liszt.
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Soneto 47

Benedetto sia ‘I giorno, e ‘| mese, e I'anno,
e la stagione, e ‘I tempo, e |” ora, e ‘| punto,
e I bel paese, e ‘I loco ov'io fui giunto

da’ duo begli occhi, che legato m'hanno;

e benedetto il primo dolce affanno

ch’i” ebbi ad esser con Amor congiunto,
e l'arco, e le saette ond’i” fui punto,

e le piaghe chen fin al cor mi vanno.

Benedette le voci tante ch’io
chiamando il nome de mia donna ho sparte,
e i sospiri, e le lagrime, e ‘I desio;

e benedette sian tutte le carte
ov’io fama l’acquisto, e ‘| pensier mio,
ch’e sol di lei, si ch’altra non v’'ha parte.

Bendito seja o dia, o més, o ano,

A sazao, o lugar, a hora, o momento,
E o pais de meu doce encantamento
Aos seus olhos de lume soberano.

E bendito o primeiro doce afano

Que tive ao ter de Amor conhecimento

E o arco e a seta a que devo o ferimento,
Aberta a chaga em fraco peito humano.

Bendito seja 0 misero lamento
Que pela terra em vao hei dispersado
E o desejo e 0 suspiro e o sofrimento.

Bendito seja o canto sublimado
Que a celebra e também meu pensamento
Que na terra ndo tem outro cuidado.*

42 BUENO, A. (Org). Poemas de Amor de Petrarca. Tradugdo Jamir Almansur Haddad. Ediouro

Publicacdes S.A., 1998. p. 36 e 37.
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Soneto 104

Pace non trovo, e non ho da far guerra;

e temo, e spero; et ardo, e son um ghiaccio;
e volo sopra ‘| cielo, e giaccio in terra;

e nulla stringo, e tutto | mondo abbraccio.

Tal m’ha in pregion, che non m'apre né serra,
né per suo mi riten né scioglie il laccio;

e non m’ancide Amore, e non mi sfera,

né mi vuol vivo né mi trae d’impaccio.

Veggio senza occhi, e non ho lingua, e grido;
e bramo di perir, e cheggio aita;
et ho in 6dio me stresso, et amo altrui.

Pascomi di dolor, piangendo rido;
egualmente mi spiace morte e vita:
in questo stato son, donna, per vui.

N&ao tenho paz nem posso fazer guerra;
Temo e espero e do ardor ao gelo passo
E vbo para o céu e desco a terra;

E nada aperto e todo o0 mundo abraco.

Prisdo que nem se fecha ou se descerra,
Nem me retém nem solta o duro laco,
Entre livre e submissa esta alma erra,
Nem é morto nem vivo o corpo lasso.

Vejo sem olhos, grito sem ter voz;
E sonho perecer e ajuda imploro;
A mim odeio e a outrem amo apés.

Sustento-me de dor e rindo choro;
A morte como a vida enfim deploro
E neste estado sou, Dama, por V6s.*®

3 BUENO, A. (Org). Poemas de Amor de Petrarca. Tradugdo Jamir Almansur Haddad. Ediouro

Publicacdes S.A., 1998. p. 64 e 65.
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Soneto 123

I’ vidi in terra angelici costumi

et celesti bellezze al mondo sole,

tal che di rimembrar mi giova et dole,

ché quant’io miro par sogni, ombre et fumi;

et vidi lagrimar que’ duo bei lumi,
ch’an fatto mille volte invidia al sole;
et udi’ sospirando dir parole

che farian gire i monti et stare i fiumi.

Amor, Senno, Valor, Pietate, et Doglia
facean piangendo un piu dolce concento
d’ogni altro che nel mondo udir si soglia;

ed era il cielo a 'armonia si intento
che non se vedea in ramo mover foglia,
tanta dolcezza avea pien 'aere e | vento.*

Eu vi no chao vestidos angelicais

e belezas celestiais quanto o sol,

que de relembrar me alegra e ddi,

gue quando os vejo parecem sonhos, sombras, fumacas;

E vi lacrimejar aquelas duas bonitas velas,
gue causaram mil vezes inveja ao sol;

e ouvi suspirando dizer palavras

que fariam girar os montes e acalmar os rios.

Amor, Sensatez, Valor, Piedade e Vontade
fazendo chorar o mais doce concerto
mais que qualquer um que se queira ouvir no mundo;

E eram o céu e a harmonia se entendendo
gue nao se via uma folha se mover nos galhos,
de tanta dogura estavam colmos o ar e o vento.*

“ PETRARCA, F. Canzionere, Giargiacomo Feltrinelli Editore Milano, 1979, p. 185.
* Tradugdo de Francesco Ribamonte.
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Os Sonetos 47, 104 e 123 apresentam versos decassilabos, com as
rimas seguindo a estrutura abba/abba/cdc/dcd, abab/abab/cde/cde e
abba/abba/cdc/dcd, respectivamente.

Liszt realiza pequenas alteragdes no texto, como a repeticdo de frases,
mudanca da ordem das palavras, o que pode ser visto através das Tabelas 1, 2 e
3.
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Tabela 1 — Soneto 47 de Petrarca, Diferengas entre o texto original de Petrarca e o texto utilizado por
Liszt nas versoes para tenor e piano e baritono e piano.

Verso Texto original Versao para tenor e piano Versao para baritono e piano
4 da’ duo begli occhi,che legato | Repeticao da frase Repeticao da frase
m'hanno
8 e le piaghe che'n fin al cor mi | Repeticdo de le piaghe texto original
vanno.
Benedette le voci tante ch’io | Benedette, benedette le voci, Separacao por virgula das palavras
9 le voci tante. tante e ch’io.
Separacao por virgula de tante e ch’io.
10 chiamando il nome de mia | chiamando il nome di Laura, di mia | texto original
donna ho sparte, Laura ho sparte.
e i sospiri, e le lagrime, e ‘I | e i sospiri, e le lagrime, e ‘I desio; texto original
11 desio; e i sospiri e le lagrime,
e i sospiri e | desio.
ch’eé sol di lei, si ch’altra non | ch’e sol di lei, (com repeticéo) ch’eé sol di lei, (com repeticdo)
v'ha parte. si, sol di lei, ch’altra nun v’'ha parte. si, sol di lei, ch altra nun v’'ha parte.
Depois ha a juncao de palavras da A ultima estrofe é repetida igualmente
14 estrofe inteira: a vez anterior, com a adicao da

E benedetto il pensier mio,

ch’é sol di lei, lei, ch’é sol di lei,
ch’altra nun v’ha parte,

Il pensier mio, ch’é sol di lei,
ch’altra nun v’ha parte.

repeticao da ultima frase (si ch altra
nun v’ha parte) e ao fim cantando
duas vezes a palavra Benedetto.
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Tabela 2 — Soneto 104 de Petrarca, Diferengas entre o texto original de Petrarca e o texto utilizado por
Liszt nas versodes para tenor e piano e baritono e piano.

Verso Texto original Versao para tenor e piano Versao para baritono e piano
- e non m’ancide Amore, e non | Troca da palavra Amore por Amor Troca da palavra Amore por Amor
mi sfera,
10 e bramo di perir, e cheggio | Repeticao de e cheggio texto original
aita;
11 et ho in ddio me stresso, et| Repeticao de et amo altrui texto original
amo altrui.
13 egualmente mi spiace morte | Repeticao da frase texto original
e vita
in questo stato son, donna, | in questo stato son, Donna, per Voi, in questo stato son, donna, per voi,
per vui. in questo stato, in questo stato son | per voi,
14 per Voi, per voi.
in questo stato son per Voi
O Laura per Voi.
Tabela 3 — Soneto 123 de Petrarca, Diferengas entre o texto original de Petrarca e o texto utilizado por
Liszt nas versoes para tenor e piano e baritono e piano.
Verso Texto original Versao para tenor e piano Versao para baritono e piano
10 facean piangendo un pid | Repeticao de un pit dolce concento texto original
dolce concento
14 tanta dolcezza avea pien | Repeticdo de tanta dolcezza Repeticao de tanta dolcezza
l'aere e | vento.
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4. ANALISE DA OBRA

Os Sonetos de Petrarca 47, 104 e 123 de Liszt sdo trés obras que
apresentam influéncia literaria — trés sonetos escritos pelo poeta Francesco
Petrarca. Estas obras estdo contidas no Segundo Album dos Anos de
Peregrinacdo do compositor, uma coletdnea de pecas que Liszt escreveu
inspirado pela arte e literatura italianas em que todas as pecas apresentam
influéncia extra-musical. O album inclui ainda as seguintes obras: Sposalizio
(baseada numa pintura de Rafael), Il pensieroso (baseada numa estatua de
Michelangelo na igreja de Sao Lourenco em Florenca®), Canzonetta del Salvador
Rosa (transcricao de uma cangéao atribuida ao pintor Salvator Rosa, 1615-1673) e
Aprées une lecture du Dante: Fantasia quase sonata (inspirado num poema de
Victor Hugo sobre a Divina comédia de Dante). Além destas, Venezia e Napoli, um
suplemento ao livro, composto depois, contendo: Gondoliera (baseada na cancao
La biondina in gondoletta de Giovanni Battista Peruchini), Canzone (baseada na
cangdo Nessun maggior dolore de Gioachino Rossini, 1792-1868, em Otello) e
Tarantella (utilizando temas de Guillaume-Louis Cottrau, 1797-1847).

Como em muitas obras do compositor, as trés pecas foram escritas e
transcritas ao longo de sua vida, chegando a 4 versdes. Originalmente foram
compostas como cangdes para tenor e piano entre 1842 e 1846 e publicadas no
ano de 1846 em Viena. Uma segunda versao das pecas, foi publicada no mesmo
ano, para piano solo (escritas entre 1838 e 1846), também em Viena, porém foi
publicada antes da versao original para tenor. Posteriormente uma terceira versao
— segunda versdo para piano — foi escrita e publicada em 1858, em Mainz,
tornando-se a mais conhecida, incluida na coletanea dos Anos de Peregrinagdo
(segundo album). Finalmente, ha uma versdao mais tardia, para baritono e piano,
escrita entre 1864 e 1882 e publicada em 1883, também em Mainz, j4 no fim da
vida do compositor. Segundo Liszt numa carta a Giuseppe Ferrazzi, ele hesitou

em publicar a versao para baritono: “porque para representar o sentimento que eu

% SEARLE, H. The Music of Liszt. NY: Dover Publications, Inc, 1996. p- 30.
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tentei trazer em direcdo a notacdo musical desses sonetos, necessitaria de um
cantor poético, amoroso, com um ideal de amor, uma pessoa raramente
encontrada na terra”.*’

As pecgas para tenor foram provavelmente as primeiras cangdes escritas
por Liszt e a primeira peca composta foi o Soneto 104; posteriormente o0 47 e o
123. A ordem foi trocada para 47, 104 e 123 na publicacao do Segundo Caderno
dos Anos de Peregrinacdo.*® As versdes para canto sdo umas das poucas pecas
que o compositor escreveu em italiano, juntamente com Angiolin e La Perla.*®

De um modo geral, as trés obras se assemelham muito em sua
estrutura e em seu carater, apresentando sempre passagens em recitativo e muita
expressividade nas melodias, o que as aproxima da escrita vocal. Esta expressao
pode ser notada através de linhas melddicas destacadas, cadenze, além da
textura e dindmica utilizadas pelo compositor.

As obras apresentam o uso de cromatismo, de acordes diminutos e
aumentados, de ritmos sincopados e de cadenze, o que resulta em grande
dramaticidade, caracterizando o tormento da alma de Petrarca em seus sonetos e
a contradicao de seus sentimentos.

Nas versbes para canto, o piano tem grande importancia na
composicao, nao sendo um mero acompanhamento; ha a relacdo constante de
didlogo entre voz e piano, 0 que passou a ser comum entre 0s compositores do
século XIX, com o surgimento dos lieder.

Neste trabalho, a andlise € voltada para a segunda versédo para piano,
sua versdo mais conhecida, encontrada no Segundo Caderno dos Anos de
Peregrinacdo. As demais versées sao comparadas com esta.

*TLISZT, F. Briefe. Ed. La Mara, 8 volumes, Leipzig Breitkopf e Hirtel, apud WILSON, WILSON, K. S. A
Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pelerinage. 1977. p.62. Tese
(Doutorado em Musicologia), University of North Carolina:
“(...) for in order to express the sentiment that I have tried to breath into the musical notation of these sonnets,
it would need some poetic singer, amorous, of an ideal of love... a person seldom met on earth.”
48

Idem, p.31.
4 HAMILTON, K. (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005.
p.195.
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Através da comparagdo com as versbes de canto é possivel
compreender melhor as notagdes do compositor e as proprias linhas melédicas, as
texturas utilizadas e o fraseado, sendo possivel transmitir a idéia emocional que as
pecas exigem com mais eficacia.

Ja a comparacdo com a primeira versdo para piano nos possibilita
perceber as mudancas realizadas pelo compositor na escrita para piano ao
simplificar sua textura em vista de maior liberdade e lirismo, conseguindo um
carater mais doce.

Para a analise das versdes para piano sera utilizada a edicao Dover —
Franz Liszt, Années de Pélerinage complete — uma vez que apresenta as duas
versdes de piano. Esta edicdo foi publicada primeiramente em 1988 em Nova
lorque, EUA, utilizando como base a edi¢do russa Godi stranstvii dlia fortepiano,
publicada em Moscou em 1952 e editada por lakov Isaakovic Milstein.

Para a analise das cangdes sera utilizada a edicao Classical Vocal
Reprints, a qual indica a seguinte ordem na versao para tenor: Sonetos 104, 47 e
123. Esta foi a sequencia disposta pelo compositor na primeira publicagdo da
obra, para tenor, entitulada Tre Sonetti di Petrarca.>®

Ao final da andlise de cada Soneto ha uma tabela com a estrutura de
cada uma das versdes; cada secao musical é identificada por uma cor diferente,
para uma melhor visualizacdo. As proporcoes estruturais de cada peca sao
mantidas, a fim de facilitar a comparacéo entre elas.

4.1 Soneto 47 de Petrarca

4.1.1 Segunda versao para piano

Esta peca, com 95 compassos, estd na tonalidade de Réb maior, e
apresenta duas modulagées — para Sol maior e para Mi maior — retornando a Réb

S WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pelerinage. 1977.
p.61. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.
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maior. A primeira modulagéo utiliza o campo harmdénico mais distante da tonica
(tritono: réb — sol), o que ndo era muito utilizado até o século XIX, mas com a
expansao dos limites do campo tonal, a harmonia foi expandida e utilizada em
seus extremos. Liszt foi muito importante nesse desenvolvimento harmdnico,
utilizando com frequéncia acordes alterados, modulagdes por enharmonias e
cromatismos.

A musica foi escrita em compasso binario composto — 6/4 — excetuando
os 11 compassos da introducdo, que tém um carater mais marcado e com uma
textura mais cheia, em compasso quaternario simples (4/4).

A tabela 4 apresenta a estrutura basica da peca. A primeira
apresentacao do tema ocorre entre os compassos 12 e 35 (¢.12-35). Ela se inicia
com o primeiro sujeito (a) — ¢. 12-23 — em Réb maior, que pode ser subdividido em
2 partes: a primeira parte (c. 12-17), contendo 2 compassos introdutérios s6 com o
acompanhamento e uma frase de 4 compassos, € a segunda parte, quase uma
repeticdo da primeira frase, com poucas alteragées (c.18-23). O segundo sujeito
do tema (b) é apresentado do compasso 24 ao 35.

Tabela 4 — Estrutura do Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano.

Secodes Introd. a b a a b Trans. a b Coda

Compassos | 1-11 12-23 | 24-35 | 36-47 | 48-52 | 53-57 | 58-62 | 63-68 | 69-84 | 85-95

Tonalidades | LaM RébM SolM mod. MiM RébM

Segue entao pela segunda vez o primeiro sujeito (¢.36-52), prolongado,
em Sol maior. Ele apresenta uma parte modulatéria (c.44-47) para a sua terceira
apresentacao, em Ré maior (c.48-52), a qual contém apenas os motivos da
primeira frase do primeiro sujeito e continua com a armadura de Sol maior.

O segundo sujeito aparece reduzido (c.53-57), realizando uma

modulagéo de Sol maior para Mi maior.
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Apds uma pequena ponte nos compassos 58 a 62, o primeiro sujeito é
reapresentado de maneira reduzida na tonalidade de Mi maior (c.63-68).

Elementos de b sdo abordados numa secdo modulatéria mais extensa
(c.69-84), sendo a primeira parte (c.69-77) repetida nos compassos seguintes com
alterac6es apenas na textura e tessitura das notas.

Por fim, a Coda (c.85-95) retoma o0s motivos apresentados na

introducéo (¢.85-89) e no primeiro sujeito (¢.90-95).

Introducao

Nos 5 primeiros compassos da introducdo o compositor utiliza acordes
com sincopas na mao direita e na esquerda acordes quebrados, o que caracteriza
bem o movimento que o compositor pede inicialmente (Preludio con moto), como
pode ser visto na Figura 1. Apesar de ndo aparecer na armadura de clave, os
cinco primeiros compassos estdo em La maior, e a partir do compasso 6 muda-se
para Réb maior. A progressao harménica utilizada nestes compassos iniciais é por
tercas maiores, ou seja, através de mediantes superiores (MS): de La maior para
Do6# maior (c.2), para Fa maior (c.3) e novamente para L4 maior (c.4 e 5).

Do compasso 5 ao 6 € utilizada uma modulacdo enharménica. O acorde

de L& maior do compasso 5 passa a ser uma dominante no compasso 6 (B %),
ou 6% germéanica, que se resolve no acorde de Réb maior no compasso 7, embora
ainda suspenso, com funcdo de D°. Observe-se isto na Figura 1.
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Figura 1 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, c.1-11.

As notas superiores dos quatro acordes iniciais sao utilizadas na
melodia em recitativo nos compassos 6 a 11, a qual aparece em forma de
recitativo, mais desenvolvida e acompanhada por arpejos da méao esquerda,

preparando para a apresentagio do tema.

Sujeito 1 (a)

Durante todo o tema a melodia aparece o tempo de uma colcheia
atrasada em relacdo ao acompanhamento da mao esquerda e a métrica do
compasso. Esta relacdo entre as maos nao se resolve e € preciso se guiar pela
métrica do compasso, que é feita pela mao esquerda — principalmente pelos
baixos — para que fiquem claras as sincopas da melodia.

A primeira parte do sujeito, a1 (c.12-17), esta em Réb maior, enquanto a
segunda, a; (c.18-23), parte de Réb maior e evolui para F4 menor (Ta).

Em a; os primeiros compassos (c.12-17) apresentam a cadéncia:
T (c.12-14), D" (c.14), T, T°* (c.15), S™, D" (c.16), T°>-T (c.17). O acorde
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aumentado — T°* (RébM>*) — é utilizado como appogiatura para o acorde seguinte
— S’ (SolbM™). A passagem de cada uma das notas dos acordes é:
RébM>* —»  SolbM™

réb réb
fa solb
fa fa
la sib

A segunda parte (a2) apresenta a seguinte sequéncia: T, D’ (c.18),
T (c.19), Ta, (D”®), ¢.20, (D%, c.21, D" (c.22), e Ta (c.23).

Na segunda vez em que o primeiro sujeito aparece (c.36-47), em Sol
maior, no lugar do acorde aumentado o compositor utiliza um acorde diminuto (ré,
fa, sol#, si, ¢.39), como uma dominante sem fundamental (" — Mi maior) do
acorde seguinte, também dominante (La maior), seguido pelo ultimo acorde do
compasso, em colcheia, com a dominante da tonalidade (B"® — Ré maior) e
resolvendo finalmente na tonica: T (c.36-39), B9 (c.39), ID” (c.40), D% (c.40),
T (c.41). Liszt utiliza aqui o ciclo de quintas (Mi maior, L4 maior, Ré maior, Sol
maior) e todo este trecho apdia-se no pedal de tonica.

Segue entdo az modificado (c.42-52), na sequéncia harmdnica: Sol
maior (T — c.42 e 43), Mi menor (Tr — c.44), D6 menor (s — ¢.45), Lab maior (N6 —
c.46), Fa maior (SS — c.47), Ré maior (c.48). Liszt emprega nesta parte (az) o ciclo
de tercas: Sol maior, Mi menor, D6 menor, Lab maior, Fa maior, Ré maior.

A partir dai se inicia a terceira apresentacdo do primeiro sujeito (c.48-
52), agora em Ré maior. Ele aparece reduzido aos dois compassos iniciais da
primeira parte, que sao repetidos com ténica e dominante somente, sempre com
pedal na ténica. Neste trecho ndo ha mudanga na armadura de clave; ele
permanece em Sol maior, com acidentes ocorrentes.

A mesma harmonia que aparece na segunda apresentagdo do primeiro
sujeito é empregada nos compassos 62 a 68, quando este aparece pela quarta
vez, em Mi maior, porém com a segunda parte reduzida a dois compassos (c.67 e
68).
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Sujeito 2 (b)

O segundo sujeito comeca no ambito de Mib menor (Sr), com a
seqiiéncia: (D), c.24, N6 (c.24), Sr*-Sr (c.25), (D”?), ¢.26, Sr (c.27).

Em seguida ha uma modulacao para Sol maior (c.28-35), passando pela
B e pela D de Mi menor, ou seja: Fa#M™® sem fundamental (B>, c.28) e Si
maior (D%-D, c.29). Apds a repeticdo destes acordes (c.30 e 31), chega-se &
dominante de Sol maior, D% (c.32), D" (c.33-35), e finalmente a tonica (c.36). O
compositor passa de Mib menor (c.27) para Fa#M’® através de cromatismo e
enharmonia. A passagem das notas dos acordes pode ser vista a seguir:

Miom —  Fa#M’™®

mib mi
solb (fa#)
solb sol
sib la#
do#

Ja na segunda vez em que aparece (c.53), b esta reduzido a cinco
compassos, com a indicacao ad libitum, em forma de recitativo. Como da primeira
vez, ele apresenta um trecho modulatério para a préxima apresentacdo do tema.
Nesta parte 0 compositor escreve em quatro pautas, que ajudam a destacar suas
intencdes. O lirismo declamado das duas pautas inferiores é reforcado com um
eco (pp) duas oitavas acima, em acordes nas duas maos — com a mao direita
atrasada o tempo de uma colcheia — e cada motivo musical é separado por uma
fermata. Os dois primeiros compassos (c.53 e 54) ainda apresentam a armadura
de Sol maior, porém no compasso 55 a armadura é alterada para Mi maior, apesar
de ser um trecho ainda de transicdo de tonalidade. Considerando desde o
compasso 53 como campo harmdnico de Mi maior, tem-se: Sr (c.53), (D), c.54,
Tr*-Tr (c.55 e 56), S, S™* (c.57).

Neste ponto (c.58-62) ha uma transicdo comecando com o acorde
diminuto Fa#M”® sem fundamental (B"%), e no compasso seguinte ha uma
sequéncia de acordes diminutos, até retomar o acorde de B’ no fim do
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compasso. Seguem-se nos dois préximos compassos 0s acordes de sexta
germanica (Gr6) e da MS — Sol# maior — conduzindo a quarta apresentacao do
primeiro sujeito.

O segundo sujeito aparece novamente do compasso 69 ao 84, em Réb
maior, sendo dividido em duas partes: ¢.69-77 e c.78-84. A segunda parte é
praticamente uma imitacdo dos compassos 69 a 75, com algumas notas
acrescidas nos acordes da mao esquerda e mudancas de oitava na mesma mao.
Todo o trecho, que é uma preparacédo para a Coda, se encontra suspenso, no
ambito da dominante: no compasso 69 encontra-se um acorde diminuto, com
funcédo de B do acorde de Lab maior do compasso seguinte (0 qual é dominante
de Réb maior). Estes dois compassos se repetem, e no compasso 73, apds o
acorde diminuto, o compositor insere o acorde de MiM”"3, dominante do acorde de
L& maior que aparece nos compassos seguintes — ¢.74 e 75. Entdo, no compasso
75, é utilizado mais uma vez o artificio de enharmonia, encontrado na introducéo

da peca (c.5 e 6): 0 acorde de L& maior serve como 8" da tonalidade principal.

Coda

A Coda sucede o ultimo acorde do segundo sujeito (La maior),
realizando a mesma enharmonia ja destacada na introdugéo.

Em seus 11 compassos aparecem figuracdées que remetem a introducao
(c.85-89) e ao primeiro sujeito (c.90-95).

Na primeira parte (c.85-89), aparece a mesma harmonia dos compassos
6 a 10 da musica. Porém a disposicao dos acordes entre as duas maos é alterada
em relacdo a introducdo. Em seguida ha um recitativo (c.89), culminando na
segunda parte, com elementos do primeiro sujeito, desvanecendo-se até o final,
através de um rallentando. A harmonia sofre alteracdo: nao aparece o pedal da
ténica que foi apresentado anteriormente. A seqiiéncia T, D, T, S’*, D", T°-T é
substituida por Tr, D (c.91), T, Tr (c.92), Sr (c.93), MS, D®**-D” (c.94), T (c.95).
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4.1.2 Primeira versao para piano

A primeira versdo para piano solo apresenta 93 compassos, com a
mesma sequéncia de campos harménicos da segunda versdo: Réb maior — Sol
maior — Mi maior — Réb maior.

Esta versao possui a textura mais densa que a segunda versao para
piano, devido aos acordes repetidos e aos arpejos com que sao preenchidas as
harmonias. Sao utilizados mais arpejos, escalas cromaticas, escalas de tercas e
cruzamento de maos. Apesar das melodias sempre aparecem em acordes, elas se
encontram quase sempre em piano, em estilo recitativo e com carater expressivo.

Na introducdo desta versdo os acordes sao repetidos em colcheias.
Porém as mudancas de um acorde para outro ocorrem na metade de cada tempo,
causando uma impressao de deslocamento da acentuacdo do compasso para a
colcheia, que se encontra na parte fraca do tempo, como pode ser visto na Figura

2. Isto s6 se resolve no compasso 4.
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Figura 2 — Soneto 47 de Petrarca, primeira versao para piano, c.1-3.

O compositor cria um efeito ludico e visual com as maos do pianista na
introducdo e na Coda (quando as figuras da introducao sao reapresentadas); as
maos se cruzam nos acordes arpejados, como pode ser notado através da

Figura 3.
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Figura 3 — Soneto 47 de Petrarca, primeira versao para piano, c.4-13.

Durante toda a primeira exposicao do tema o compositor escreveu uma
linha superior, a fim de deixar clara a melodia principal da peca, indicada como
linha melédica de “canto” na Figura 3.

O atraso do tempo de uma colcheia que aparece no tema da segunda
versao para piano nao ocorre aqui. No lugar das sincopas conseguidas por meio
de seminimas ou colcheias ligadas na segunda versao para piano, aqui ha a
repeticdo de colcheias, o que é feito as vezes por maos diferentes, em
revezamento. Isto gera uma sensacdo maior de resolugao e pulsacao, reforcada

por uma estrutura quaternaria. As Figuras 4 e 5 mostram os trechos das duas

versdes, com destaques.
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Figura 5 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.12-15.

Nesta versdo ha um trecho de cadenza que ndo aparece na segunda
versao para piano; ele se encontra no meio da terceira exposi¢cdo do primeiro
sujeito (c.45-49), em Ré maior. Inicialmente a méo esquerda realiza as notas do
tema na voz intermediaria (c.45 e 46) enquanto a méo direita alterna acordes em
semicolcheias e depois em sextinas, com a primeira voz tocando as notas la e si.
A mao direita, sozinha, desenvolve entdo esta linha, com um trinado sobre a nota
la e realizando uma descida cromatica (c.47). Nos dois compassos 48 e 49 esta
estrutura é repetida, poréem com a mao direita uma oitava abaixo e a descida
cromatica reduzida. A comparagado entre os trechos pode ser vista através das

Figuras 6 e 7, com destaques.
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Figura 7 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.48-52.

A reapresentagao do segundo sujeito e a transicao que se sucede, com
a escala cromatica descendente (c.49-66), sdo muito mais ornamentadas nesta
versdo. Quando o segundo sujeito é reapresentado (c.50-53), ndo ha o eco da
melodia no agudo, encontrado na segunda versao para piano. A mao esquerda
realiza a melodia na voz intermediaria, enquanto a mao direita realiza cadenze em
cromatismo. Nesta versao o compositor continua com a armadura de clave em Sol
maior até o inicio da quarta apresentacdo do primeiro sujeito (c.55), apesar de ja
ter sido iniciada a modulagdo no compasso 49, enquanto na segunda versao para

piano a armadura de clave ja é alterada no terceiro compasso desta secao. Isto
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pode ser observado comparando-se os trechos das duas versdes, apresentados
nas Figuras 8 e 9.
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Figura 8 — Soneto 47 de Petrarca, primeira versao para piano, c.48-54.
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Figura 9 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.53-60.

A quarta e Ultima apresentacao do primeiro sujeito € escrita aqui com a
melodia na mao esquerda, novamente na voz intermediaria, dobrada pela nota
superior dos acordes realizados pela mao direita, duas oitavas acima. A segunda
versao para piano mantém a escrita utilizada na primeira apresentacado do tema:
mao direita em acordes, incluindo a melodia, € mao esquerda acompanhando com
baixos e seminimas arpejadas.

A estrutura geral da peca pode ser vista na Tabela 5.

Tabela 5 — Estrutura do Soneto 47 de Petrarca, primeira versao para piano.

Secoes Introd. a b a a b Trans. a b Coda

Compassos | 1-8 9-20 | 21-31 | 32-43 | 44-48 | 49-53 | 54-57 | 58-63 | 64-81 | 82-93

Tonalidades LaM RébM SolM Trecho mod. MiM RébM
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4.1.3 Versao para tenor e piano

Apenas esta peca (a primeira das versdes) com 96 compassos, esta na
tonalidade de Lab maior, enquanto as demais versoes estdo em Réb maior. Ela
apresenta a mesma sensacao de marcag¢ao dos tempos encontrada na primeira
versao para piano, ambas em compasso quaternario.

O compositor alterna as tonalidades modulatérias com a tonalidade da
peca, na sequéncia: Lab maior, Ré maior, Lab maior, Si maior e o retorno para
Lab maior. Com exce¢do da primeira retomada da tonalidade, esta sequéncia foi
mantida nas versdes para piano, apenas transpostas uma 4J acima.

Diferentemente das versdes para piano, a introducéo ja é iniciada com a
armadura da musica, apresentando a mesma sequéncia harmdnica de tercas
maiores daquelas versdes: Fab maior, L4&b maior, D6 maior, Mi maior (=Fab
maior). Em seguida utiliza-se o acorde de Mi maior enharmonizado, como
dominante para Lab maior, tendo fungdo de dominante da dominante, num Acorde
de 6% germanica — também presente nas versdes para piano.

Nos quatro compassos iniciais a melodia, que comeg¢a na voz
intermediaria, passa para a mao esquerda e depois para a voz superior, como

pode ser visto na Figura 10.
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Figura 10 — Soneto 47 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.1-3.
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O acompanhamento é permeado pelo baixo em minimas e os acordes
da méo direita sempre aparecem atrasados no tempo de uma colcheia. Como a
melodia do canto tem apoios nos tempos fortes do compasso, muitas vezes a

mesma melodia é repetida pelo piano meio tempo depois, como pode ser
visualizado na Figura 11.
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Figura 11 — Soneto 47 de Petrarca, versao para tenor e piano, ¢.13-16.

Ha uma forte relacao de dialogo entre o piano e a voz, principalmente do
compasso 78 ao 90. Pode-se notar isto quando a voz repete, com alteracdes, as
frases tocadas pelo piano, até que ambas chegam a mesma melodia (c.83 e 84); e
também quando, no compasso 90, a voz desenvolve a frase comecada pelo piano.
Isto pode ser observado no trecho com anotacdes da Figura 12.
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Figura 12 — Soneto 47 de Petrarca, versao para tenor e piano, ¢.78-91.

Na segunda vez em que o primeiro sujeito aparece, a primeira frase é
feita pelo piano e na segunda frase, o cantor inicia a melodia no primeiro
compasso e depois sustenta a nota la. Apés este trecho, quando o primeiro sujeito
€ novamente repetido, agora em L& maior, o tenor canta os dois primeiros

compassos € 0 piano realiza os dois compassos seguintes.
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Novamente o piano inicia o tema na quarta vez em que 0O primeiro
sujeito € exposto (c.63), seguido pela entrada do tenor (c.64).

A Coda é realizada em dialogo entre o piano e a voz nos 6 primeiros
compassos, com motivos da introducdo, o que pode ser visto na Figura 12. Em
seguida, o piano aborda figuras do primeiro sujeito, porém o acorde de mediante
superior (MS), usado nas versées de piano como preparacdo para a toénica, é
antecipado aqui, preparando a subdominante (Réb maior), c.94.

Com relacao ao texto, a primeira estrofe do soneto é encaixada no
primeiro sujeito, e a repeticdo do final deste acompanha a repeticao do ultimo
verso da estrofe. Cada verso € cantado numa semi-frase musical (c.11-21).

A segunda estrofe se encaixa no segundo sujeito musical (c.22-33).

Ja a repeticdo do primeiro sujeito é feita pelo piano enquanto a voz
canta a primeira palavra da terceira estrofe — Benedette (c.33-41), segurando a
nota l4. Segue entdo o desenvolvimento do primeiro sujeito, em que 0 compositor
troca as palavras mia donna por mia Laura.’’ Novamente o inicio do primeiro
sujeito & cantado (c.42-47), com o restante do texto. A partir do compasso 53,
figuras do segundo sujeito sdo novamente representadas, ainda na terceira
estrofe, enquanto o cantor fala de sua dor com o ultimo verso: E i sospiri e le
lagrime, e’l desio. Esta estrutura foi mantida nas versdes para piano.

O primeiro sujeito € novamente retomado numa versao mais curta (c.63)
com dois versos da ultima estrofe, e é ligado a apresentacao do segundo sujeito
alterado. Até o fim sdo repetidas as frases da ultima estrofe. O esquema da
estrutura desta versao pode ser visualizado na Tabela 6.

10 texto de Petrarca diz “Chiamando il nome de mia donna ho sparte”. Liszt escreve “Chiamando il nome di
mia Laura ho sparte”.
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Tabela 6 — Estrutura do Soneto 47 de Petrarca, versao para tenor e piano.

Secdes Introd. a b a a b a b Coda

Compassos 1-9 10-21 | 22-33 | 34-48 | 49-52 | 53-62 | 63-68 | 69-85 | 86-96

Estrofes 1 2 3 4

Tonalidades LabM RéM LabM SiM LabM

4.1.4 Versao para baritono e piano

A Ultima versdo da obra estd na tonalidade de Réb maior como nas
duas versdes para piano e mantém a tonalidade principal por quase toda a peca,
apresentando apenas um pequeno trecho em Mi maior. Sua estrutura é mais
concisa que as demais versdes, havendo apenas uma repeticdo dos sujeitos,
seguindo direto para a Coda, conforme a Tabela 7.

Tabela 7 — Estrutura do Soneto 47 de Petrarca, versao para baritono e piano.

Secoes Introducao a b a b Coda
Compassos 1-7 8-20 21-32 33-40 41-78 79-92

Estrofes 1 2 3 4
Tonalidades RébM MiM RébM

Na primeira vez em que aparecem o primeiro sujeito e parte do segundo
sujeito, as harmonias se assemelham as versdes anteriores, porém no decorrer da
peca aparecem maiores diferengcas harménicas, e principalmente melddicas.

A introducdo nado segue o padrdo harménico do ciclo de tercas que
existe nas outras versoes. Ela é composta por 7 compassos: nos trés primeiros ha
a exposicao de uma melodia descendente ndo encontrada nas demais versoes, 0

que é repetido com uma pequena alteracdo no final pela mao esquerda, sem
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acompanhamento (c.4-7). Diferente das versbes anteriores, a introducao
apresenta um carater sereno, sem agitacdes, como pode ser visto na Figura 13. A
harmonia dos quatro primeiros compassos é: D®°, S, D®°, Sr, D®° e a resolugédo

em Réb maior acontece no inicio do primeiro sujeito (c.8).
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Figura 13 — Soneto 47 de Petrarca, versao para baritono e piano, c.1-7.

Os elementos da introducdo sdo novamente utilizados na Coda, como
nas outras versdées, mas apenas nesta versdao nao ha elementos do primeiro
sujeito apos isto.

O compositor escreve sincopas na mao direita do piano e reforca os
tempos fracos (2 e 4) do compassos através dos baixos da mao esquerda. Por
cima deste acompanhamento subdividido em colcheias, a voz canta em tercinas
as trés primeiras estrofes, até o compasso 38. Estas tercinas aparecem sempre
como uma seminima seguida de uma colcheia, o que deixa a melodia mais
marcada do que na segunda versao para piano.

O primeiro sujeito (c.8-20) e a primeira parte do segundo sujeito (c.21-
25), que apresentam a mesma sequéncia harmoénica das outras versdes, tém
pequenas alteracées na melodia, como pode ser visto pela comparagcao entre as
Figuras 14 e 15.
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Figura 14 — Soneto 47 de Petrarca, versao para baritono e piano, ¢.26-32.
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Figura 15 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.28-35.
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Na segunda parte do primeiro sujeito é encontrada a mesma harmonia
das versbes para piano: Fa# maior, Si maior, Sol maior, D6 menor (c.26-30);
porém em vez de ir para Sol maior como nas versdes para piano, 0 compositor vai
direto para a tonalidade de Mi maior, através de acordes modulatérios
enharmdnicos: Lab maior (= Sol# maior), Dé# menor, Mi maior.

Na tonalidade de Mi maior o baritono canta a primeira frase do primeiro
sujeito sem altera-la e a segunda frase em tonalidade menor — Mi menor (c.37 e
38) — referindo-se ao ultimo verso da terceira estrofe: “E i sospiri e le lagrime e’l
desio”. 1Isso ndo ocorre nas demais versdes, 0 que pode ser observado

comparando com a segunda versao para piano nas Figuras 16 e 17.
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Figura 16 — Soneto 47 de Petrarca, versao para baritono e piano, ¢.33-40.
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Figura 17 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, c.61-68.

Nas outras versdes, a ultima estrofe ocupa cerca de 1/3 da musica; ja
aqui, devido as se¢des musicais reduzidas, ela ocupa metade da peca, durante a
segunda apresentacao do segundo sujeito, ainda mais desenvolvido, e a Coda.
Novamente ha alteracdes melddicas sobre a mesma harmonia da versao para
piano, com a insergao de um acorde de dominante de Mi maior (Si maior, c.51) e 0
prolongamento desta secao (segundo sujeito), que apresenta 9 compassos na
versao para piano e 18 compassos nesta versao. Nesta parte (c.41-58) o piano faz
o0 acompanhamento, mas quando o trecho é repetido (c.59-79) ha um
preenchimento maior da sua textura, agora com a mao direita em oitavas,
dobrando a melodia e com a méo esquerda fazendo os acordes em sincopas.

A Coda (c.79-92) apresenta entdo os elementos da introducado feitos
pelo cantor (c.81-83), com a resposta do piano (c.83-85). E a cadéncia final
apresenta relacdo de tercas como nas versdes para piano, mas em vez de utilizar
a mediante superior, Liszt utiliza a mediante inferior: La maior (acorde

enharmonizado — 14, réb e mi) — Réb maior.
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4.1.5 Comparacao visual

A fim de visualizar proporcionalmente as estruturas de todas as versoes,
observe-se a Tabela 8.
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Tabela 8 — Soneto 47 de Petrarca

a) segunda versao para piano, 95 compassos.

Introdugdo  Suijeito1 Sujeito2 Sujeito1 Suj1 Suj2 Trans. Sujl Sujeito2 Coda

c.1 c.6 c.12 [c.24 |c.28 c.36 c48 |c53 |c.58 |c.63 c.69 |c.83
LaMm mod. RébM SolM RéM mod. MiM RébM
b) primeira versao para piano, 93 compassos.
Introducao Sujeito1 Sujeito2 Sujeito1 Suji  Suj2  Trans Sujeitot Sujeito2 Coda
ci1 |cs5 |c.9 [c.21 c.28 [c.32 c.44  |c.49 |c54 |c.58 c.64 [c.82
LaM |mod. RébM mod. SolM RéM | mod. MiM RébM
€) versao para tenor e piano, 96 compassos.
Introdugéo Sujeito 1 Sujeito2 Sujeito1 Sujeito2 Sujeito1 Sujeito2 Coda
c.1 |c.10 |c.22 |c.34 |c.53 lc.63  c.69 |c.86

Estrofe 1 Estrofe 2 Estrofe 3 Estrofe 4

Lab maior | Ré maior |Léb maior |Si maior | Lab maior

d) versao para baritono e piano, 92 compassos.
Introducéo Sujeito1 Sujeito2 Sujeito1 Sujeito2 Coda
c.1 |c.8 |c.21 c.33 |c.41 |c.79

Estrofe 1 Estrofe 2 Estrofe 3 Estrofe 4

Réb maior | Mi maior Réb maior
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4.2 Soneto 104 de Petrarca
4.2.1 Segunda versao para piano

Esta pega, com 79 compassos, foi escrita em compasso quaternario
simples e esta na tonalidade de Mi maior. Porém os 4 primeiros compassos da
introducdo n&o apresentam armadura de clave e sdo formados por acordes
diminutos. Diferente do que ocorre no Soneto 47, nao ha modulacgdes.

Durante toda a peca Liszt utiliza acordes aumentados — MiM®* (mi,
sol#, si#) ou DOM®* (d6, mi, sol#) — como geradores de cadéncias harménicas,
empregando-os como uma dominante que resolve em D6# menor e em Mi
maior, respectivamente. A cadéncia € possivel devido as sensiveis. A nota si#
do acorde de MiM>* resolve na tonica de D6# maior (si#, mi, sol# para dé#, mi,
sol#), e a nota d6 natural do acorde de D6M°* resolve no quinto grau de Mi
maior (d6, mi, sol# para mi, sol#, si).

O tema € apresentado em sua forma completa por trés vezes. Apés
a introducdo, a primeira parte abrange os compassos 7 a 20 com sua
exposigao em carater recitativo, através da melodia acompanhada por acordes
arpejados. O tema é dividido em 2 sujeitos: a (c.7-14) em Mi maior e b (c.15-
20) em Sol# maior.

A segunda apresentacdo do tema acontece do compasso 21 ao 37,
desta vez mais movida, com a melodia acompanhada por arpejos continuos na
mao esquerda. O primeiro sujeito (c.21-28) continua com 8 compassos € nao
ha alteragdes. Ja no segundo sujeito (c.29-37) ha uma ampliagdo para 9
compassos.

Mais uma vez o tema reaparece, do compasso 38 ao 65. O primeiro
sujeito € empregado até o compasso 45 (8 compassos), e desenvolvido do
compasso 46 ao 57. Os ultimos 4 compassos deste desenvolvimento (c.54-57)
podem ser considerados como uma pequena ponte para b.

Ha entdo uma transicdo para a Coda (c.64), com 4 compassos, na
qual é empregada a harmonia e figuracao ritmica de a. Repete-se a sequéncia
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do acorde aumentado DOM®* (d6, mi, sol#) resolvendo em Mi maior. A estrutura

geral da obra pode ser vista através da Tabela 9.

Tabela 9 — Estrutura do Soneto 104 de Petrarca, segunda versdo para piano.

Secoes Introducao a b a b a b Transicdo | Coda
Compassos 1-6 7-14 | 15-20 | 21-28 | 29-37 | 38-57 | 58-63 64-67 68-79
Introducéao

A introducao abrange os 6 primeiros compassos da peca. A primeira
parte apresenta um carater agitato (c.1-4), explicito na partitura, e conseguido
por meio do ritmo — figuras sincopadas da mao direita —, pela da melodia —
cromatismo — e pela harmonia — acordes diminutos que s&o resolvidos em
acordes maiores com sétima (dominantes), cada um uma ter¢ga menor acima
do anterior (Fa#M”, LAM”", D6M”", MibM”", Fa#M"). O trecho pode ser visto na
Figura 18, com destaques para os acordes com sétima e para o cromatismo da
melodia. O compositor exige que o pianista alcance um intervalo de décima

com a mao esquerda durante 0s 4 primeiros compassos.
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Figura 18 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.1-5.
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Este trecho agitato culmina num recitativo em Adagio (compasso 5 e
6), ja preparando para a tonalidade de Mi maior, com uma sequéncia de
dominantes culminando no acorde de Sol#M"® — dominante individual (c.6). A
cadéncia harmoénica encontrada nestes 2 compassos é: ID” (Fa#M”), D”°
(SiIM”™), ¢.5, D" individual (So#M’®), S (c.6) e T (c.7). Tal acorde de
dominante individual — acorde diminuto — é escrito com notas descendentes da
melodia em recitativo. Apds isto, a melodia sem acompanhamento continua
com cromatismos sobre as notas do acorde de La maior, subdominante da

tonalidade.

Sujeito 1 (a)

O primeiro sujeito (a) pode ser subdividido em 2 partes de 4
compassos cada (a1 e az). Em a4 (c.7-10), a tonalidade esta em Mi maior e em
az (11-14) é repetido o motivo inicial de a;, mas um tom abaixo, com algumas
diferencas e resolvendo em Mi maior (c.14). A sequéncia harmdnica
encontrada em ay é: T (c.7), T°* (c.8), Tr(c.9), Sr (c.10). E em ax S (c.11),
S$°*(c.12), SS, D (c.13), T (c.14).

Na segunda vez em que a melodia de a aparece (c.21), ela é escrita
uma oitava acima da inicial, acompanhada por arpejos da mao esquerda. Os
arpejos sdo ascendentes na primeira metade do compasso e descendentes na
segunda metade, sendo a primeira nota do compasso o tempo de uma colcheia
atrasada em relagdo ao tempo forte e a melodia. Isto proporciona maior
liberdade de expressdo a linha melédica e mais movimento ao
acompanhamento.

No compasso 38 o primeiro sujeito reaparece mais desenvolvido em
carater appassionato e grandioso, com oitavas na melodia e no baixo e o
preenchimento através de acordes de duas notas em colcheias — ascendentes
na primeira metade do compasso e descendentes na segunda metade. Neste
trecho Liszt explora o virtuosismo, através de cadenza (c.40), escala cromatica

de tercas (c.44) e trinados também de tercas entre as maos (c.44).
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Segue entdo uma secao modulatéria com o desenvolvimento de a
(c.46-51), ainda em carater appassionato, partindo de Dé# maior na seguinte
cadéncia: mi (mediante inferior — Dé#maior, c.46), (D”), c.47, mi (mediante
inferior, ¢.48), D*-D”" (c.49), t (c.50). Segue a préxima cadéncia: t (Mi menor,
c.50), D (c.51), t, (s), .52, ms (mediante superior, c.54).

Nos quatro compassos seguintes ha a alternancia dos acordes de

Sol maior e de sua dominante (B3 — d6, mib, fa#, si.

Sujeito 2 (b)

O segundo sujeito (b) é apresentado pela primeira vez como
recitativo, com o acompanhamento nas duas maos em acordes arpejados e a
melodia na voz do tenor, tocada pela mao esquerda, uma oitava abaixo da
melodia de a. Inicia-se com o acorde de Sol# maior — MS — que € alternado
com o acorde de LAM® nos 4 primeiros compassos (c.15-18). Chega-se entdo a
dominante da tonalidade (Si maior) — ¢.19 e 20 — que ja prepara para a
reexposi¢ao do primeiro sujeito, por meio de uma sequéncia de notas em
recitativo, utilizando cromatismo.

Como na segunda apresentacdo de a, a segunda apresentacao b
(c.29) também aparece numa forma mais movida, com o acompanhamento em
arpejos. A melodia é realizada pela mao direita na voz intermediaria, enquanto
o acompanhamento da esquerda realiza arpejos, sempre o tempo de uma
colcheia atrasada com relagdo ao primeiro tempo do compasso. Esta
reexposicdo do segundo sujeito € mais desenvolvida harmonicamente e
tecnicamente, com uma cadenza (c.35), e apresenta a seguinte sequéncia
harménica: MS (Sol# maior, ¢.29), S®° (¢.30), MS (c.31), S®° (c.32), (D), c.33,
MS, Tr (c.34), MS (c.35 e 36), D”® (c.37), culminando novamente em Mi maior
com a terceira exposicao do tema.

O segundo sujeito aparece pela terceira vez no compasso 58, em
carater agitato, definido na partitura, e proporcionado através do
acompanhamento em anacruses e do cromatismo nos baixos. Ele é escrito na

dominante da tonalidade e consequentemente a melodia é transposta. Segue
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um desenvolvimento de acordes descendentes em cadenza (c.65) que
culminam em outra seqiéncia de acordes cromaticos até a dominante. O
compositor deixa claro o rallentando ao comegar com semicolcheias, passando

para colcheias em tercinas e depois para seminimas.

Transicao

Os 4 compassos seguintes (c.64-67) abordam motivos musicais
utilizados na introdugao, como pode ser observado pelas Figuras 19 e 20. Séo
utilizados os seguintes acordes: (D) = MiM”, B9 (Fa#M’®, c.64), s®, T
(c.65), MS (Sol# maior, c.66), B (D6#M” ", ¢.66), D, D (c.67).
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Figura 19 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, Coda, c.64-
68.
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Figura 20 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, Introducao,
c.3-8.

No ultimo tempo do compasso 67 0 compositor escreve um Adagio,
com trés notas da melodia em cromatismo, preparando para a Coda, a tempo,
no compasso seguinte.

Coda

Na Coda nao sao retomados elementos da introdugdo, mas o
material ritmico inicial do primeiro sujeito € reutilizado por trés vezes, cada vez
com a melodia uma terca acima da vez anterior, alternando nas duas primeiras
vezes a tbnica com o acorde aumentado DOM®* e na terceira vez é utilizando o

acorde de D6# menor (Tr), como pode ser visto na Figura 21, com anotagdes.
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Figura 21 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.66-78.

Seguem tercas descendentes na mao direita sobre LaM®, até
chegar em Mi maior (c.77). Novamente é empregado o acorde aumentado —

D6M®* — como gerador de cadéncia, que se resolve na ténica (Mi maior).

4.2.2 Primeira versao para piano

Liszt manteve a mesma estrutura musical, melédica e harmdnica nas
duas versdes para piano, alterando somente a textura, os ornamentos e
cadenze e a introdugdo. Esta versédo apresenta 96 compassos (17 compassos
a mais que a segunda versao para piano).
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A introdugdo de 21 compassos nessa versao € bem diferente da
encontrada na segunda versdo para piano, com apenas 6 compassos. E a
secdo em que ha maiores diferencas entre as duas versdes para piano,
comparando-se as trés pecas. Ela se inicia num compasso 9/8 e depois muda
para 12/8 (c.13). Sdo utilizadas notas pedais na mao esquerda, sempre em
dominante, caminhando por cromatismo ascendente. Estas notas, repetidas,
ndo mudam nos tempos fortes dos compassos e sdo defasadas com relagéo a
linha superior, o que gera maior liberdade. Sobre os baixos ha acordes
movendo-se cromaticamente também na regido grave, o que transmite uma
atmosfera de imprecisao — isso também acontece devido a marcacgao do pedal.
Ja& na segunda versao para piano a introdugédo é mais seca e clara — ndo ha
sugestao de pedal.

A peca se inicia com o pedal na dominante da prépria musica — Si
maior (c.1-4) — indo entdo para D6 maior (c.4); depois, por enharmonia, o baixo
passa de do para si#, e entdo para do#, formando o acorde de D6#M” (c.8).
Segue-se entdo para RéM’ (c.10), e a partir dai sdo utilizados os seguintes
acordes: " (c.10), (D) — D6 maior — c.11, ID”® (c.12) e D (c.13). A partir
desse ponto e até o final da introducdo sao trabalhadas a dominante e a
dominante da dominante, alternando a melodia com o acompanhamento em
acordes. Os quatro ultimos compassos assemelham-se ao recitativo
encontrado no ultimo compasso da introducdo da segunda versao para piano,

conforme pode ser visto na comparagao das Figuras 22 e 23.

=i

Figura 22 — Soneto 104 de Petrarca, primeira versao para piano, c.18-21.
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Figura 23 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.6-8.

Na exposicdao do tema desta versdo, em recitativo, os acordes
aparecem nos tempos fortes dos compassos, diferente da segunda versao para
piano, na qual alguns acordes sao realizados no terceiro tempo, fazendo com
que a melodia se apresente de forma mais independente do acompanhamento.
O mesmo acontece na transicdo da peca. Esta diferenca pode ser vista pela

comparacao entre as duas versodes visualizada nas Figuras 24 e 25.
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Figura 24 — Soneto 104 de Petrarca, primeira versao para piano, c.22-34.
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Figura 25 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c. 6-12.

Da mesma forma, na segunda exposicdo do tema, os arpejos da
mMAao esquerda aparecem sempre no primeiro tempo, o que mais tarde Liszt
alterou, na segunda versao para piano, cortando uma das notas da subida do
arpejo, atrasando sua entrada em uma colcheia, porém mantendo as notas da
descida. Observe-se esta diferenca nas Figuras 26 e 27.
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Figura 26 — Soneto 104 de Petrarca, primeira versao para piano, c.35-38.
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Figura 27 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.21-23.
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Outra diferenga se encontra na cadenza (c.35), na qual o compositor
trabalha de forma diferente as notas e seus grupos de repeticdo, como pode
ser comparado nas Figuras 21 e 22.
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Figura 28 — Soneto 104 de Petrarca, primeira versao para piano, c.48-50.

accelerando 8~‘
5 5 T j = | l
] | | 24 JJ l_ % >
f} *u#u - A | FMBE"ﬁ 1 5 ™ e J.J } ot e e 5
il s 5 3 =1 I L B i § s s H—y ¥ 4 3¢
A L Ao C5:6 ] ot £ L ot ) v ] o
X X CXR VI 2 o 1HE e R ] " 1 T -
) i i #* (x- > Iy E s T T 72
w_e 6 P O M ] L [ 7
gzrj _J | l 1 23 )
-+ rinfors.
I g 2 f—it ‘,'_l 4‘[# - f
3 U Py T - ko4
F . B1%:72] . —3
DAL . 3 N N S 1 ¥ =
LS —1 T '1
==
TR,

Figura 29 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.35.

Ha diferenga no desenvolvimento do primeiro sujeito, quando este
aparece pela terceira vez, nos compassos 68 a 74: o0 acompanhamento é feito
em acordes e a melodia em oitavas; na segunda versdo para piano o
compositor escreve a melodia numa linha sé e o acompanhamento em notas
arpejadas ascendentes, que se sobrepéem no final a melodia. A comparagao
entre as versdes pode ser vista nas Figuras 30 e 31.
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Figura 31 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.54-57.

Na terceira exposicdo do segundo sujeito (c.75-79) existe também

diferenca na textura entre as versoes; nesta primeira versao o cr
baixo € reduzido e ndo ha os acordes arpejados utilizados por Lisz
versdao para piano. O acompanhamento realiza acordes em

omatismo do
t na segunda

blocos e os

acordes descendentes do compasso 78 ndo apresentam o rallentando escrito

na versao seguinte, na qual eles sdo mais elaborados.

A Coda quase nao sofreu alteragbes, com exceg¢do das tercas

descendentes da mao direita, que apresentam mais notas e mais repeticées na

primeira versao. Através da Tabela 10 é possivel visualizar a estru
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Tabela 10 — Estrutura do Soneto 104 de Petrarca, primeira versdo para piano.

Secoes Introd. a b a b a b Trans. | Coda

Compassos 1-21 22-29 | 30-35 | 36-43 | 44-52 | 53-72 | 73-79 | 80-83 | 84-96

4.2.3 Versao para tenor e piano

A primeira versao da obra, escrita para tenor, esta na tonalidade de
Lab maior e possui 110 compassos. Apesar de ter sido escrita pouco antes da
primeira versdo para piano, o inicio de sua introdug¢éo foi mantido apenas na
segunda versao para piano (c.1-6), porém nesta cancéo ela é mais extensa,
com 36 compassos. A introducdo da primeira versdo para piano também é
extensa (com 21 compassos), porém ela ndo se assemelha a esta introdugéo.

Toda a secéo introdutdria apresenta um carater muito dramatico e
agitado, por meio de sincopas apresentadas pelo piano, de acordes diminutos,
de tremolos e do ritmo enérgico. A estrutura geral da peca pode ser visualizada

na Tabela 11.

Tabela 11 — Estrutura do Soneto 104 de Petrarca, versao para tenor e piano.

Secodes Introducao a b a b Trans. Coda

Compassos c.1-36 c.37-52 | ¢.53-61 c.62-83 c.84-90 c.91-96 | c.97-110

Estrofes 1 2 3 Verso 2 Ultimo verso estrofe
+ verso 1 da 4
estrofe 4
da
estrofe 4

Do compasso 5 ao 8 a voz repete a melodia introduzida pelo piano,

como pode ser visto na Figura 32 com destaques.
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Figura 32 — Soneto 104 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.1-8.
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Nos trés compassos seguintes o compositor realiza a sequéncia Tr,
(D7), ¢.9, s, N6 (c.10), D", N6 (c.11). A partir do compasso 12 a férmula de
compasso é alterada para 3/4. Segue entao para Solb maior (SS), cromatizando
as notas do baixo até o compasso 14, porém sem alterar a armadura de clave.
O compositor utiliza a D>*” (c.13) para chegar em Solb maior, quando
comegam os tremolos do piano.

Todo o trecho do compasso 12 ao 25 apresenta carater modulatério,
passando por Solb maior e Mi maior, porém ainda dentro da armadura de Lab
maior.

Do compasso 14 ao 20, Allegro com strepito, 0 piano demonstra
agitacao através dos fremolos e no primeiro compasso 0 baixo toca colcheias
em oitavas e staccato, com carater mais marcato. O acorde de SS (Solb maior)
¢ intercalado com sua D (Réb maior).

As sincopas do inicio sdo retomadas pelo piano no compasso 21
com as oitavas da mao direita, enquanto a mao esquerda mantém os tremolos,

agora em compasso 4/4. Os tremolos vao para a mao direita no compasso 25 e
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a mao esquerda realiza quialteras em oitavas, passando pelas notas do acorde
de Mi maior, com motivos da introducdo - intervalos de segundas

descendentes, conforme a Figura 33.

., Piti agitato. ~

kold
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Figura 33 — Soneto 104 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.21-26.

Os baixos em cromatismo dos compassos 21 e 22 — sol, 1ab, 14, sib —

séo retomados no compasso 23 e 24 com outra harmonia e enharmonizados —
faX, sol#, 14, la#, si. Nos compassos 21 e 22 a passagem de um acorde para o

outro também é feita por cromatismo, primeiro de Solm’®™ (c.21) para Réb
menor (c.21), depois para Solb menor (com sibb enharmonizado: solb, Ia, réb)
— .22 — e para SolbM” (c.22). A partir dai, considerando Mi maior como a
ténica, segue: (D) — Ré# maior —, Tr (c.23), (D”) — L& maior —, "% (c.24),
D® (c.25), D" (c.26), T (c.27).

Do compasso 29 ao 36, sdo repetidos os primeiros 5 compassos da
introducdo numa textura menos intensa, seguidos por uma sequéncia

descendente de notas em recitativo, no acorde de dominante, como
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preparacdo para a primeira apresentacdo de a. Este trecho corresponde a
introducéo utilizada na segunda versao para piano.

O primeiro sujeito é exposto somente pelo piano (¢.37-44), com o
acompanhamento arpejado em colcheias, sem o atraso de meio tempo que ha
na segunda versdo para piano. Segue entdo o tema completo cantado (c.45-
60), enquanto o piano acompanha em colcheias arpejadas, sem a melodia.

Os compassos 60 e 61, preparatérios para a segunda exposi¢éo do
tema, e a propria reexposicao do tema, sdo mantidos nas duas versdes para
piano solo, porém com uma textura mais densa do que nesta versdo para
tenor. A presenca de arpejos de acordes na mao esquerda geram maior
dramaticidade nas versdes para piano, enquanto nesta versao o piano realiza o
acompanhamento em colcheias arpejadas e o dobramento da melodia do
tenor, em oitavas.

No desenvolvimento do primeiro sujeito (c.70-78) ha uma relagéo de
pergunta e resposta entre o piano e a voz, até o compasso 76, no qual o tenor
sustenta uma nota longa enquanto o piano realiza acordes de seminimas em
tercinas; as duas melodias se juntam no fim do compasso 77. A secdo de
desenvolvimento continua com a melodia na voz e o piano sé com as notas do
acompanhamento, em colcheias arpejadas, no ambito de Si maior (c.80-83).

Ha entdo uma enharmonia dos compassos 83 e 84, com o acorde de
Si maior como MI do préximo acorde: caminha-se de Si maior (ou seja, Déb
maior) para MibM”. Observe-se as passagens das notas dos acordes:

SiM  — MibM”

si sib
re# mib
fa# sol
reb

A musica segue com o0 segundo sujeito ja em Lab maior. O piano
realiza o inicio da frase e o tenor a repete, o que acontece por duas vezes
(c.84-88). Ha entdo um encontro dos dois no compasso 89, em preparacao
para o recitativo do tenor, sem o acompanhamento do piano (c.90).
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A transicdo é iniciada pelo piano realizando os dois primeiros
compassos, seguidos pelo tenor que repete os dois compassos e segue com a
melodia (¢.92-98). O acompanhamento é feito por acordes em tercinas —
sempre depois de pausa de colcheia — e seminimas.

Na Coda sao apresentados elementos do primeiro sujeito, como nas
versdes para piano. Aqui os dois primeiros compassos sdo realizados pelo
piano, seguidos pela repeticdo feita pelo tenor. O piano apresenta estrutura e
textura semelhantes ao encontrado nas duas versbes para piano solo,
enquanto a voz intervém primeiramente repetindo esta linha e depois
segurando a nota lab por dois compassos, enquanto o instrumento continua
sua melodia. Como nas versdes de piano solo, a harmonia intercala a ténica
com o acorde aumentado, mas aqui esta sequéncia aparece por trés vezes
(c.98-103), enquanto nas versdes para piano solo sdo apenas duas, e na ultima
vez, apds a tonica, chega-se diretamente a ténica relativa (Tr — ¢.73). Nesta
versao para tenor e piano, a tonica relativa sé é escrita ap6s o terceiro acorde
aumentado. A musica caminha para o final com um rallentando até a dinamica
ppp, com a cadéncia do piano através da MS (D6 maior), resolvendo em Lab
maior, diferentemente das versdes para piano solo, nas quais se utiliza o
acorde aumentado D6M®* como appogiatura para Mi maior.

Com relacdo ao encaixe do texto, a primeira estrofe do soneto é
cantada durante a introducdo. A segunda estrofe é cantada na exposicao do
tema, sendo os dois primeiros versos cantados na apresentagdo do primeiro
sujeito e os dois seguintes no segundo sujeito. Ja a terceira estrofe é
apresentada quando o primeiro sujeito aparece pela terceira vez (c.62) —
considerando-se a exposi¢cdo do piano como primeira vez (37-44) — e mais
desenvolvido. A quarta e ultima estrofe é dividida entre o final do primeiro
sujeito, o segundo sujeito e a transicao, sendo repetido o ultimo verso na Coda.
Diminui-se a partir dai cada vez mais a dindmica e aumenta-se a duragédo das
notas juntamente com o rallentando do piano, “morrendo”, e o tenor canta a

frase “son per Voi” (sou por vos).
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4.2.4 Versao para Baritono e piano

Esta ultima versdo, escrita para baritono, com 110 compassos,
encontra-se na mesma tonalidade das versdes para piano solo — Mi maior. No
entanto, diferentemente destas versdes, ha uma modulagéo na pecga, para Lab
maior (c.24-35) e depois a pega segue sem armadura de clave até o compasso
86, quando retorna para Mi maior.

Como na versao para baritono do Soneto 47, esta é a versao que
mais se difere das demais, apesar de sua introducdo ser semelhante a
encontrada na segunda versdo para piano. Os quatro primeiros baixos em
décimas sao escritos em arpejos € os acordes em colcheias da mao direita sdo
tocados duas vezes, enquanto na segunda versdo para piano ha ligaduras
entre as notas repetidas. Esta comparacao pode ser vista nas Figuras 34 e 35

com detalhes.

Molto agitato e presto.
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Figura 34 — Soneto 104 de Petrarca, versao para baritono e piano, c.1-4.
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Figura 35 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.1 e 2.
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As notas do arpejo diminuto descendente sao encaixadas dentro dos
tempos do compasso, sem a liberdade da segunda versao para piano,

comparacao que pode ser visualizada nas Figuras 36 e 37.
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Figura 36 — Soneto 104 de Petrarca, versao para baritono e piano, c. 5-17.
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Figura 37 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.6-8.

O tema é apresentado pela primeira vez pelo baritono, com o
acompanhamento também similar a segunda versao para piano. Os dois
primeiros compassos de a¢ (c.14-19) e de a, (c.20-25) — semifrases do primeiro

sujeito — s&o iniciados em compasso quaternario com os arpejos do piano nos
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mesmos tempos do compasso encontrados nas versfes para piano solo
(terceiro e primeiro). Os quatro compassos seguintes (de as € az) sdo escritos
em compasso ternario, alterando assim os tempos fortes da melodia. Em a,
Liszt utiliza o mesmo acorde aumentado das versdes para piano solo, porém
em vez de colocar SibM>* (sib, ré, fa#) resolvendo em Sol maior (como esctito
nas versdes para piano solo), ele escreve RéM®* (ré, fa#, la#) resolvendo em Si
menor (c.22), passando depois por Sol maior para chegar em D6 menor (c.24).
Nas versdes para piano solo o compositor utiliza este acorde de Sol maior
como M| de Si maior, a dominante da tonalidade. Aqui ele utiliza como
dominante de D6 menor, preparando para a modulagdo para Lab maior (c.26).
Esta modulacdo é subita e o compositor utiliza o acorde de D6 menor para
cadenciar para Lab maior, através de cromatismo, como visto na passagem
das notas:
Débm —  LabM

doé doé
mib mib
sol lab

Segue entdo o segundo sujeito em Lab maior, terminando em Réb
maior (c.37), completamente modificado com relagcdo as demais versdes. Os
acordes sao escritos sem 0s baixos nas notas fundamentais, € a sequéncia
harmoénica é: LabM (c.26-32) e RébM (c.34). O piano realiza acordes em
tremolo chegando a ff, aumentando assim a dramaticidade do trecho.

A partir do compasso 38 até o compasso 84 ha um trecho
modulatério sem armadura de clave; suas figuras ritmicas e melddicas
remetem as figuras do primeiro sujeito, porém modificadas, como pode ser
visto na Figura 38. Na primeira parte (c.38-55) ndo ha resolugdes harménicas,
sendo utilizados acordes diminutos como dominantes e acordes com sextas,
em sequéncia melodica de 4 compassos, repetida depois meio tom acima. A
harmonia é: MiM”® sem fundamental (&, ¢.38), Rém®" (c.40); RéM"® sem
fundamental (&, c.42), D6m” (c.44), LAM"® sem fundamental (¥, ¢.46-50).
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Figura 38 — Soneto 104 de Petrarca, versao para baritono e piano, ¢.38-41.

S6 no compasso 56, com a retomada de a pela voz, ha uma
resolucdo harménica, em Sol maior, depois de passar por LAM®, LAM”® sem
fundamental, Fa#M’ e LAM"® (c.54 e 55). O cantor continua desenvolvendo e
modificando o primeiro sujeito até o compasso 70 e o piano segue até o
compasso 73.

Em todo o trecho do compasso 56 até o 73 a grande dramaticidade
do texto é transferida a musica por meio dos tremolos do piano e dos acordes
aumentados e diminutos como dominantes para realizar cadéncias. Utiliza-se
cromatismos e enharmonias nas passagens de um acorde para o0 outro. Sol
maior (c.56) e SolM** (acorde aumentado, c¢.57) sdo utilizados como
dominantes de D6 menor (c.58). Segue o acorde de dominante sem
fundamental, RéM”*" (acorde diminuto, ¢.59) resolvendo em D6 menor (c.59).
Alterando uma nota (sol para lab), o compositor passa de D6 menor para Lab
maior (c.60), seguido por L4bM>* (acorde aumentado, ¢.61), como dominantes
de Réb menor que é escrito enharmonizado para D6# menor (c.62). Segue
entdo LAM” (c.63), L4 maior (c.64), Fa# menor (c.65), Ré menor (c.66 e 67),
Ré maior (c.68), SibM°* (acorde aumentado, ¢.69), Mib maior (c.70), MibM>*
(acorde aumentado, ¢.71), D6 menor (c.72) e RéM”® sem fundamental (acorde
diminuto, ¢.73).

A partir dai, hd um trecho recitativo sem o acompanhamento do
piano (c. 75), apdés um compasso de pausa, apresentando os dois primeiros
versos da ultima estrofe. Na sequéncia de notas ha dois saltos de tritono (dé,

fa#). O piano retorna no compasso 78 com acordes no terceiro tempo, de Fa
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menor e REM’® sem fundamental, e realiza uma modulagdo enharménica
(c.82) — fa = mi# — passando pelas notas do acorde de SiM”".

O trecho seguinte (c.86-110), Coda, como nas outras trés versodes,
apresenta o material do primeiro sujeito do tema, o qual é cantado pelo
baritono enquanto o piano realiza acordes longos.

Nos ultimos 8 compassos é repetida pelo piano a segunda parte da
introducédo (c.7-13), o que ndo ocorre em nenhuma das demais versdes. A
musica termina com o piano, tocando apenas a terca do acorde de Mi maior
(sol#), sem um acorde de apoio.

Quanto ao texto, a primeira estrofe é cantada na primeira exposicao
do tema, enquanto a segunda estrofe € cantada no trecho de transicdo. A
terceira estrofe € apresentada na segunda exposi¢éo de a, e a ultima estrofe,
na segunda transi¢cdo e Coda. Observe-se a estrutura da obra na Tabela 12.

Tabela 12 — Estrutura do Soneto 104 de Petrarca, versao para baritono e

piano.

Secoes Introd. a b Trans.1 a Trans. 2 Coda

Compassos | ¢.1-13 c.14-25 €.26-37 c.38-52 | ¢.53-74 | c.75-82 | ¢.83-110

Estrofes 1 2 3 4

Tonalidades Mi maior Lab maior Trecho modulatério Mi maior

4.2.5 Comparacao visual
Os quadros de todas as versoes estao reproduzidos na Tabela 13.
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Tabela 13 — Soneto 104 de Petrarca

a) segunda versao para piano, 79 compassos.

c.1

Introd.

Sujeito1

Sujeito2  Suijeito1

Sujeito2

Suj1  Trans.

b) primeira versao para piano, 96 compassos.

Introducgéao Suj1 Suj2 Suj1 Suj2 Suj1 Suj2 Tr. Coda
c.1 c.22 c.30 [c.36 c.44 c.53 c.74 c.80(c.84
C) versao para tenor e piano, 110 compassos.
Introducao Sujeito1 Sujeito2 Sujeitot Sujeito2 Trans. Coda
c.1 c.37 c.53 c.62 c.84 c91 |c97
Estrofe 1 Estrofe 2 Estrofe 3 + vs1 estrofe 4 vs2 Ultimo verso
d) versdo para baritono e piano, 110 compassos.
Introdugéo Sujeito1 Sujeito2 Trans.1 Sujeito1 Trans.2 Coda
c.1 c.14 C.26 c.38 c.53 c.75 c.83
Estrofe 1 Estrofe 2 Estrofe 3 Estrofe 4
Mi maior |Léb maior Trecho modulatério | Mi maior (c.86-110)
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4.3 Soneto 123 de Petrarca
4.3.1 Segunda versao para piano

O Soneto 123 de Petrarca esta na tonalidade de Lab maior, com uma
breve passagem para a tonalidade de D& maior (c.41-48). Seu compasso é
quaternario simples, porém do comeco ao fim é trabalhado com tercinas, dando a
idéia de um compasso 12/8. Possui 84 compassos.

O carater desta peca € mais doce e tranquilo do que as demais e a
agitacdo é reduzida a trechos especificos, como os 2 ultimos compassos da
introducéo, o segundo sujeito e a transigao.

Nesta obra o compositor utiliza a troca de maos em alguns trechos e a
livre movimentagdo da melodia entre as maos.

Sua estrutura € mais simples que as demais. Depois da introducdo de
14 compassos, é apresentado o tema do compasso 15 ao 40 que, diferentemente
das outras pecgas, é dividido por uma ponte transitéria: Sujeito 1 (c.15-24), ponte
transitéria (c.25-29) e Sujeito 2 (c.30-40). Porém, diferentemente das outras
versdes, apenas o primeiro sujeito é trabalhado ao longo da musica.

ApoOs a primeira exposicdo do tema ha uma nova apresentacao do
primeiro sujeito (c.41-48) em D6 maior, seguida por um trecho de transicdo que
retoma elementos do primeiro sujeito (c.49-51) e da introdugéo (c.52-60).

O primeiro sujeito é novamente realizado (c.61-67), desta vez com mais
liberdade e com arpejos antes das notas da melodia, seguindo para uma cadenza
que leva até a Coda, a qual expde trechos da introducéo (c.68-75) e do primeiro
sujeito (c.75-84). A estrutura geral da peca pode ser visualizada através da
Tabela 14.

Tabela 14 — Estrutura do Soneto 123 de Petrarca, segunda versdo para piano.

Secodes Introducéo a Ponte b a Transicao a Coda
Compassos 1-14 15-24 25-29 30-40 | 41-48 49-60 61-67 | 68-84
Tonalidades LabM DoM LabM
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Introducao

Diferente da movimentagdo das outras pecas, na introducdo deste
Soneto ha indicacbes de lento placido, dolcissimo e expressivo. Apesar disto ha
também a presenca de sincopas, realizadas pela melodia, o que impede a
estaticidade da peca.

A musica é iniciada com um acorde diminuto, o qual é intercalado com
a dominante da tonalidade nos quatro primeiros compassos: SibM”® sem
fundamental (B, acorde diminuto) e MibM”® "' (D"® ). Nestes acordes é
utilizada a nota pedal (lab), em uma voz intermediaria, exercendo funcdo de
sétimo grau no primeiro acorde e de quarto grau (ou décimo primeiro) no segundo
acorde. A melodia é realizada pela mao esquerda na voz superior, sobrepondo-se
a mao direita, o que resulta num toque mais suave.

A partir dai a melodia passa para a mao direita em oitavas juntamente
com um crescendo até o compasso 7. A harmonia utiliza a descida cromatica do
baixo (ré, réb, do6, déb), realizando a seguinte sequéncia: SibM”® sem
fundamental ("%, ¢.5), RébM’ (S’, ¢.5), Solb menor (ss), D6M” (D individual,
c.6), Fab maior (c.7). O compositor utiliza nestes dois ultimos compassos uma
cadéncia através de cromatismo, mantendo uma nota em comum (mi=fab). Pode-
se visualizar a passagem do acorde de DOM” para Fab maior através das notas:

D6M” —»  FabM

dé déb
mi fab
sol lab
sib déb

Reforca-se a tonalidade de Fab maior no compasso 9, apdés uma subida
cromatica em tercas no compasso anterior. Segue entdo outra subida cromatica
(c.10) numa linha unica, até o mib (déb, dé, réb, ré, mib), que inicia a segunda
parte da introdugéo (c.11-14).

O 4 ultimos compassos (c.11-14) expdéem uma melodia cromatica

tocada nos tempos fortes e 0 acompanhamento por acordes € atrasado o tempo
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de duas colcheias, o que gera maior ansiedade, num carater mais apassionato,
como indicado na partitura. Esta tensao é acrescida pelo pedal na dominante que
permeia 0s 4 compassos. Nos dois primeiros compassos 0 compositor utiliza a
seqiiéncia: T, T°* (lab, d6, mi), D*® - D” (com o pedal na dominante). Nos
compassos seguintes é desenvolvida a linha superior, com a seguinte seqiéncia:
T, T°* (l4b, d6, mi), D (FAM”), (D) — Ré maior — c.13, SibM>*, D, D" (c.14),
sempre com o pedal na dominante. O acorde aumentado SibM®* (sib, ré, fa#) leva
para Mib maior (mib, sol, sib) através de duplo cromatismo, conforme as
passagens das notas:

SibM>* —  MibM

sib sib
ré mib
fa# sol

A mao direita termina a introdu¢do com as notas do e sib, sobre o pedal
da dominante, para resolver na tdnica, mas esta resolucao nao ocorre. Ha uma
fermata e pausas no compasso seguinte — primeiro compasso do tema, o qual
comecga na dominante (c.15).

Sujeito 1 (a)

Como no Soneto 104, a primeira apresentacao do tema é formada por
acordes que se realizam depois das notas da melodia. Aqui 0 acompanhamento
ocorre nos tempos fracos do compasso.

O primeiro sujeito pode ser dividido em mais duas partes: a; (do
compasso 15 ao 19) e a2 (do compasso 20 ao 24). Até o compasso 18 o pedal
esta na ténica, sob os acordes T, S (c.16), T (c.17) e D (c.18). No compasso 19 ha
a resolugédo da " — acorde diminuto com o déb enharmonizado para si—na T.
A partir dai, em az, a mesma melodia inicial é repetida e desenvolvida, agora sem
o pedal na ténica: T, S (c.20), (D7) — D6M” — c.21, Tr, B (acorde diminuto,
c.22), ®"%, D (c.23), ®"%, D (c.24).
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Na segunda vez em que aparece, o primeiro sujeito estd em D6 maior
(c.41-48) e apresenta um contraste entre a; (c.41-44) — com a melodia no soprano
e 0 acompanhamento nas notas agudas — € a,;, com a melodia na voz do tenor,
entre as notas do acompanhamento. Ha também uma modificacdo em ay, que leva
a tonalidade menor através de cromatismos: T, s (c.45), t (D6 menor — c.46), Lab
menor (c.47). A passagem do acorde de D6 menor para Lab menor pode ser vista
através das notas dos acordes:

Dé6m — Labm

doé doéb
mib mib
sol lab

Depois a harmonia segue para Mib maior (dominante da tonalidade da
musica, a qual retorna no compasso seguinte).

Novamente o primeiro sujeito € retomado, do compasso 61 ao 67,
apenas com sua melodia inicial, apresentando elementos de a; — pedal na tdnica

(c.61 e 62) — e continuando com a sequéncia: (D), S, MS (D6 maior, ¢c.63 e 64). E

escrita entdo uma cadenza para ser tocada dolcemente, em ppp.

Ponte transitoria

Ha uma pequena ponte transitoria (c.25-29) que liga o primeiro sujeito
(a) ao segundo sujeito (b). Ela se inicia na D e termina na S (Solb maior),
mantendo a estrutura e textura de a, e utilizando motivos melddicos também de a,
como pode ser visto comparando as Figuras 39 e 40. Porém nos dois ultimos
compassos 0 baixo toca nos tempos fortes, o que ndo acontece em nenhum
momento de a. A sequéncia harménica realizada é: D,  (D"®), c.25, Sr, (D7),
c.26, Sr (c.27), (D*-D"), c.28, SS (c.29).
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Figura 39 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.25-27.

sempre lento

eaniando C — 5

[ /r‘(rl’hs S N& R
e kg _L_T_lu_‘ii'_ﬁﬁyzj__tj__’,__‘:@— B o i v
=3 : =t = S tet

r 3 [~ 7. =1 T
[ ¢ R 3 V] T q* I L
el p 3 q .//3"\‘!
O S - - —-& s
= IRTEE = oy g A T %{—iﬁ ——F
LA p_:L; g T z T :
pp%l #* Fa.  * PP%q * Za *

Figura 40 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.15-18.

Sujeito 2 (b)

Com uma maior caracteristica modulatéria segue o segundo sujeito
(c.30-40), que comeca na ID” (Sib maior) e termina grandiosamente em Mi maior.
Este salto harménico de tritono também ocorre no Soneto 47, quando ha a
modulacdo de Réb maior para Sol maior, e retrata as caracteristicas do periodo
Romantico, conforme escrito no capitulo 4 (4.1.1), na pagina 30.

O acompanhamento da mao esquerda aparece sempre o0 tempo de
uma colcheia atrasado em relacéo aos tempos 1 e 3 do compasso.

E um trecho repleto de cromatismos, tanto em notas de passagem
como na melodia e no baixo, os quais caminham em dire¢des opostas, como pode

ser visto na Figura 41 com anotagoes.
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Figura 41 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.31-36.

Os dois primeiros compassos sao repetidos literalmente nos dois
compassos seguintes, apresentando ID”, (s), B %'

Segue entdo a sequéncia ID”, s (c.34), D, Da (Sol menor, ¢.35), D7,
(D) — DOM” — ¢.36, Mi maior suspenso (com funcdo de D®, ¢.37), Si maior (com
funcéo de D, ¢.38), Mi maior (T, c.39).

Quando chega em Mi maior pela primeira vez (c.37) o acorde €
reforcado por meio de cromatismos e tergcas que levam para as notas do acorde,
como pode ser visto na Figura 42.
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Figura 42 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.37-39.
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O compositor cadencia para Mi maior através de cromatismo. Primeiro
de MibM”* para D6M”", segundo a passagem das notas:
MioM” —  DOM”

mib mi
sol sol
sib sib
réb do
Depois, de D6M”™ para Mi maior (mi, sol#, si, c.36 e 37), mantendo uma
nota:

D6M”™ — MM
dé - si
mi - mi
sol - Sol#
sib - si

Neste ponto ocorre uma modulacdo para Dé maior, onde o primeiro
sujeito & retomado, através de cromatismo novamente, conservando a nota mi,

comum aos dois acordes (Mi maior e D6 maior).

Transicao

A transicdo (c.49) é iniciada com a figura melddica do terceiro
compasso de a e desenvolvida com saltos de tritono, até o compasso 50, como
pode ser visto nas Figuras 43 e 44. Juntamente com esta melodia, Liszt insere
outra linha na voz do contralto, que se mistura com a linha do soprano, utilizando o
material encontrado nas segundas metades de a; € az, sempre em anacruse. A
partir dai, (c. 56-58), elementos da introducdo sao desenvolvidos e depois é
reproduzida exatamente a melodia da introdugcéo encontrada nos compassos 11 a
14, porém na regidao do tenor, no meio do acompanhamento. Esta repeticao
aparece mais movida, através de uma Unica pausa de colcheia no

acompanhamento, em vez de duas, como no comego da musica, e as notas se
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movimentam mais pela extensao do teclado. O trecho termina com uma sequéncia
de acordes descendentes em cromatismo, graus conjuntos e saltos de tercas,

culminando num acorde diminuto, de dominante: MibM’”® sem fundamental,

preparando para a terceira apresentacao de a.
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Figura 43 — Soneto 123 de Petrarca, transicéo, c.48-50.
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Figura 44 — Soneto 123 de Petrarca, a, c.15-18.

Coda
A primeira parte da Coda (c. 68-75) apresenta as figuras do inicio da

introducdo, com a resolugdo em Lab maior (c.75).
Sao utilizados entdo motivos que remetem ao primeiro sujeito (c.76-80)

— segundas metades de aq e aa.
Nos quatro compassos finais 0 compositor utiliza enharmonia para a

cadéncia final, ao intercalar o acorde de Lab maior (Sol# maior) com sua mediante
inferior (MI), MiM”, realizando cadéncia por cromatismo. A cadéncia pode ser vista

pela passagem das notas:
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MM —  LabM

mi mib
sol# lab
si do
ré mib

Novamente o compositor faz a inversdo das maos na melodia,

acabando a musica com a mao esquerda sobre a direita, com as notas sib e lab.

4.3.2 Primeira versao para piano
Esta versdo apresenta 4 compassos a menos que a segunda versao
para piano, tendo, entdo, 80 compassos, na tonalidade de Lab maior. Visualize-se

sua estrutura na Tabela 15.

Tabela 15 — Estrutura do Soneto 123 de Petrarca, primeira versao para piano.

Secodes Introdugéo a Ponte b a Transicao a Coda
Compassos 1-14 15-25 | 26-30 | 31-40 | 41-52 53-59 60-64 | 65-80
Tonalidades Lab maior Do Lab maior

maior

Sua textura é mais cheia e apresenta acompanhamento feito por
colcheias em quidlteras em quase toda a peca, sem interrupcoes. Na versao
posterior (segunda versao para piano) ha mais diversificagdo no acompanhamento
€ mais uso de pausas.

A introdugé@o encontrada nesta versdo nao sofreu muitas altera¢des na
segunda versao para piano, mantendo a mesma idéia geral da melodia e

harmonia e sendo mantidos os 14 compassos.
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Os cinco primeiros compassos desta versdao foram mantidos sem
alteracées, mas nos compassos 6 € 7 0 compositor escreve acordes da mao
direita em arpejos. No compasso 7 ha uma alteragcdo enharmdnica: o compositor
utiliza a nota si no baixo, sob o acorde de dominante Fa4#M"® sem fundamental e
culmina no acorde de Mi maior. Na segunda versao para piano, utiliza-se dob no
baixo (no lugar de si) e chega-se no acorde de Fab maior (no lugar de Mi maior). A
enharmonia encontrada na primeira versao para piano facilita a escrita da cadenza
utilizada no compasso 8 e que néo aparece na segunda versdo. Estas diferencas
podem ser comparadas nas Figuras 45 e 46, com detalhes. Apbés a cadenza é
escrito o acorde de Fab maior, como na segunda versdo para piano.
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Figura 46 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.6-8.

Os quatro ultimos compassos da introducdo nao sao precedidos da
subida cromatica escrita na segunda versdo para piano. Seu acompanhamento
arpejado em sextinas, em legato, obtém maior textura e mais movimentagéao que a
segunda versao para piano, em que o acompanhamento é repleto de pausas e
acordes em staccato, sendo somente a melodia em legato.
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A nota sib da introdug¢do também néo é resolvida aqui, mas a harmonia
sim, e o tema é iniciado com uma pequena introducdo de 2 compassos em Lab
maior, apenas com as notas do acompanhamento. Estes 2 compassos iniciais de
acompanhamento sao feitos com colcheias em tercinas, enquanto a melodia inicia
em anacruse, com uma linha independente do acompanhamento.

A melodia de todo o tema é mantida na segunda versdo para piano;
porém a textura na primeira versao para piano € mais densa, por meio do
acompanhamento feito pelas duas maos.

No segundo sujeito ha a repeticdo das notas da melodia, uma oitava
acima, com a mao esquerda, 0 que ndo ocorre na segunda versao para piano, a
qual apresenta uma escala cromatica descendente (c.31 e 33). Esta repeticao da
melodia pode ser vista em destaque na Figura 47.

poco ritard.

vibrato 2 i
T — Ku«'ﬂ'ﬂ’
L 52 e (53

Figura 47 — Soneto 123 de Petrarca, primeira versao para piano, ¢.29-32.

A mudanca para D6 maior com a reexposicao do primeiro sujeito é feita
aqui sem a alteracdo na armadura de clave, apresentando apenas os acidentes
ocorrentes. O acompanhamento € ininterrupto, em colcheias alternadas. A partir
do final da primeira frase (c.44) ha uma alteracao da férmula de compasso para
3/4 e quando a frase é repetida na voz do tenor, aumenta-se a duragao das notas,
como pode ser visto ao de comparar as Figuras 48 e 49, com marcacgoes.
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Figura 49 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.44-47.

A transicao é iniciada num compasso de 2/4 isolado (c.53), com figuras
encontradas na segunda metade de a, de acordo com a segunda versao para
piano. J& no compasso seguinte é retomado o compasso quaternario (4/4) e nos
compassos 57 e 58 sado entédo utilizadas figuras da introducao.

A descida em notas cromaticas, graus conjuntos e tercas do compasso
59 é feita numa linha s6 da méao direita, e na segunda versao para piano Liszt
escreve uma linha descendente com acordes.

No trecho seguinte (c.60-62) — reexposi¢cdo de a — as notas arpejadas

escritas passam pela melodia e continuam acima dela, enquanto na segunda
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versao para piano o arpejo culmina na nota da melodia. Esta diferenca pode ser

vista pela comparacgéo das Figuras 50 e 51.
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Figura 50 — Soneto 123 de Petrarca, primeira versao para piano, ¢.59-61.
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Figura 51 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.61-63.

5

*

A Coda é escrita com poucas variacées na segunda versao para piano;
seu inicio é mantido sem alteragdes, mas no final Liszt acrescenta um compasso,
repetindo mais uma vez a sequéncia de acordes Lab maior e Mi maior. O ultimo

compasso € mantido sem alteragdes.

4.3.3 Versao para tenor e piano
Esta versdao, com 77 compassos, tem a mesma tonalidade das duas

versdes para piano solo — Lab maior. O acompanhamento das melodias é feito por

arpejos dos acordes, sem interrupcées, como na primeira versao para piano solo.
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A partitura indica o tempo Andante, ou seja, mais movido do que na
segunda versao para piano — Lento placido.

Como nas duas versdes para piano solo, a melodia da introducao é
feita pela mao esquerda, sobre o acompanhamento da méao direita. Utiliza-se
enharmonia no acorde de Mi maior (mudado para Fab maior na segunda versao
para piano solo) — ¢.7 — terminando com o 5° grau do acorde na voz superior. Nas
versdes para piano termina-se com o 3° grau do acorde. Para a segunda parte
nao ha a repeticao do acorde de Mi maior nem a subida cromatica — encontradas
na segunda versdao para piano — e o acompanhamento realiza quialteras em
acordes desmembrados, com maior textura do que a encontrada depois, na

segunda versao para piano. Tais diferencas podem ser percebidas nas Figuras 52
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Figura 52 — Soneto 123 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.7-9.
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Figura 53 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.6-11.

Como foi mantido na primeira versao para piano, a nota sib da melodia
da introducao nao é resolvida, mas a harmonia se resolve na ténica com os dois
compassos introdutérios do primeiro sujeito feitos pelo piano, sem melodia.

As trés primeiras notas de a; € a, sdo escritas em colcheias simples,
enquanto o piano realiza quialteras.

As duas primeiras estrofes do tenor sdo cantadas na exposi¢ao do tema
e 0 piano responde a frase do tenor (c.21) duas oitavas acima (c.22). Isto é
mantido nas versdes para piano solo, porém com as tessituras invertidas, ja que
nas versdes para piano a melodia é escrita uma oitava acima da melodia da
versao para tenor, e a repeticdo € feita duas oitavas abaixo. Estas diferencas

podem ser visualizadas pela comparacéao das Figuras 54 e 55 com destaques.
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Figura 54 — Soneto 123 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.19-24.
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Figura 55 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.22-24.

O segundo sujeito tem nesta versao apenas 8 compassos, sendo
ampliado para 10 compassos na primeira versao de piano solo e 11 compassos na
segunda versado para piano. Isso se deve ao fato de se terem repetido os dois
primeiros compassos nas versdes para piano (0 que ndao acontece aqui) € ao
aumento de mais um compasso em Mi maior. Nos dois primeiros compassos de b,
0 piano repete uma oitava acima as 4 ultimas notas cantadas pelo tenor (c.29),

como foi mantido na primeira versao para piano solo.
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A reexposicdo de a; em D6 maior é feita pelo piano nesta verséo,
mantendo a armadura de clave de Lab maior; ja a continuacao (az) é cantada pela

voz, regido mantida nas versdes de piano solo, o que pode ser visto nas
Figuras 56 e 57.
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Figura 57 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c. 44-47.

Na transicao, é possivel perceber dois elementos: a linha do piano, que
segue caracteristicas da segunda metade de a e a linha do tenor que é
complementar a do piano; em alguns momentos as duas se encontram. Nesta
versao é mais nitida a presenca das duas linhas, que sao mantidas nas versoes
para piano, conforme a comparagao entre as Figuras 58 e 59. Os 6 compassos
que remetem a introdugcdo na segunda versao para piano (c.52-57) sdo escritos
aqui num compasso so (¢.51).
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Figura 59 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.48-50.

O piano inicia entdo a nova exposicdo do primeiro sujeito (c.55),
seguido pela voz (c.56). Nas versdes para piano solo o compositor omite este
inicio do piano, escrevendo apenas a parte em que a voz entra. Aqui o
acompanhamento é mais estatico, com acordes arpejados e longos.

Sem a cadenza escrita posteriormente para as versdes de piano, 0
instrumento inicia a Coda (c.62) seguido pelo cantor. O tenor canta apenas 0s
elementos da introducdo e o piano realiza os 9 ultimos compassos, que remetem
as segundas metades do primeiro sujeito. O esquema geral da peca pode ser visto
na Tabela 16.

Tabela 16 — Estrutura do Soneto 123 de Petrarca, versao para tenor e piano.

Secoes Introducao a Ponte b a Transicao a Coda
Compassos 1-11 12-22 23-27 28-35 36-47 48-54 55-61 62-77
Estrofes 1 2 3 4
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4.3.4 Versao para baritono e piano

Esta ultima versao, escrita para baritono, encontra-se em Fa maior,
com 82 compassos. Sua estrutura geral difere das demais pecas, que
desenvolvem mais o primeiro sujeito. Aqui sdo os elementos da introducédo que
reaparecem e sao trabalhados mais vezes ao longo da musica; o primeiro sujeito
s6 é retomado do compasso 57 ao 63. Além disso a Coda sé apresenta elementos
da introducao e nao do primeiro sujeito — nas outras versées ha elementos da
introducdo e do primeiro sujeito. O quadro de sua estrutura pode ser visto na
Tabela 17.

Tabela 17 — Estrutura do Soneto 123 de Petrarca, versao para baritono e piano.

Secdes Introdugéo a Ponte b Transigcao a Coda
Compassos 1-7 8-18 19-22 23-30 31-56 57-64 65-82
Estrofes 1 2 3 4
Tonalidades Fa maior Trechg . La maior | F& maior
modulatério

A melodia dos temas tem sua concepcgado geral mantida, porém com
varias alteracoes.

A introducéao é reduzida a 7 compassos, e s6 apresenta a primeira parte
encontrada nas versdes anteriores. Os 4 primeiros compassos sdo equivalentes
aos 4 primeiros das demais versées, mas nos 3 compassos seguintes é
apresentada a dominante da tonalidade (D6 maior). O acompanhamento € bem
fluente com arpejos de tercinas na mao esquerda e a melodia € escrita para a mao
direita, em oitavas, diferente das demais versdes, em que a méo esquerda realiza
a melodia, sobre as notas de acompanhamento da mao direita.

A exposicao do tema segue a mesma harmonia encontrada nas demais
versdes, porém com diferencas na melodia e com 0 acompanhamento nos tempos

fracos do compasso com acordes em tercinas. O acompanhamento de a transmite
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uma estrutura e carater mais simples que nas outras versées. Estas diferencas

podem ser vistas comparando-se as Figuras 60 e 61.
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Figura 60 — Soneto 123 de Petrarca, versao para baritono e piano, c. 8-13.
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A partir do segundo sujeito (c.23), o acompanhamento torna-se
novamente mais fluente, com a mao direita fazendo acordes desfragmentados em
tercinas, e com o baixo nos tempos fracos do compasso. A harmonia encontrada
aqui difere das demais versdes; a passagem é terminada em Do6b maior, a um
intervalo de tritono com relacao a tonalidade principal. As demais versdes realizam
a relagédo de terca — Lab maior para Mi maior. Nos 4 primeiros compassos (c.23-
26) utiliza-se cromatismo entre as passagens dos acordes: % (c.23-25,
intercalado com a t), (D) — Sib maior, c.26 — e Tr (c.27). Pode-se ver o cromatismo
da passagem através das notas dos acordes. Primeiro da B para a (D).
SolM™® —  SibM”

Si sib
ré ré
fa fa
lab lab

Depois da (D) paraa Tr:
SibM” —»  Rém

sib la
ré ré
fa fa
lab la

E entdo utilizada a dominante individual SibM” para chegar na ss
(Mib menor, c.28), e depois chega-se a Déb maior (c.29 e 30), mediante inferior.
Isto é feito por cromatismo, como pode ser visto pela passagem das notas:
Mibom —  DG6bM

mib mib
solb solb
sib doéb

O trecho seguinte (c.31-56) é uma transicdo que apresenta o material
ritmico da introducgéo, feito pelo piano através de acordes nos tempos fracos dos
compassos. Este trecho ndo possui armadura de clave, porém nao esta em D6
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maior nem em La menor; é uma secdo modulatéria. No compasso 31 o compositor
utiliza uma enharmonia, com o acorde de Si maior (depois do acorde de Ddéb
maior, ¢.29) e passa pelos acordes de Si maior (D), ¢.31-34, Mi maior (c.35-38),
D6 maior (D), ¢.39-42, Fa menor (c.43-44), Réb maior (c.45-46).

A partir do compasso 49 os elementos da introducéao sao apresentados
de forma mais clara (c.49-57). Estes elementos s&o trabalhados pelo piano,
enquanto a voz realiza outra linha. Os compassos 49 a 52 intercalam o acorde
diminuto de SolM”® (B ") com o acorde de MibM"® " (D"® ). A mesma coisa
acontece nos préximos 4 compassos, com os acordes de D6#M’ (c.53-55) e Fa#”
91 (¢.54-56), chegando entdo a L& maior (c.57).

O inicio do primeiro sujeito € novamente retomado (c.57-64), pelo
piano, agora em L& maior, com o pedal na D (c.57-59) seguindo para a S (c.60) e
depois para a D (Fa# maior) — c.61-63.

Segue entdo um recitativo do cantor com notas cromaticas e graus
conjuntos sem acompanhamento, culminando na Coda, (c.65), com a armadura
original da peca — Fa maior.

O inicio da Coda apresenta um acorde de B (SolM™® sem
fundamental) seguido da D (D6M*"®), realizados pelo piano, em sincopas. A
entrada do baritono ocorre no compasso 67, com 0s elementos da introducéo e o
acompanhamento ainda em sincopas.

O piano realiza os 9 compassos finais alternando o acorde da T com o
acorde aumentado sobre La maior como appogiatura do préprio acorde de La
maior (c.75 e 77), dominante da Tr (c.78). A cadéncia final é realizada pela s (c.79)
e T (c.80-82).

Toda a Coda remete ao material ritmico dos acordes utilizados na

introducdo e na primeira transi¢ao (c.31-48).
4.3.5 Comparacao visual

A Tabela 18 demonstra proporcionalmente a estrutura de cada umas

das versoes.
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Tabela 18 — Soneto 123 de Petrarca

a)segunda versao para piano, 84 compassos.

Introducéao Sujeito1 Ponte Suj2 Sujt Trans Sujt Coda
c.1 [c.15 [c.25 [c.30 c.41 c.49 C.61 |c.68
Lab maior D6 maior Lab maior
b) primeira versao para piano, 80 compassos.
Introducao Suijeito1 Ponte Suj2 Suj1 Trans.  Sujt Coda
c.1 lc.15 lc.26  |c.31 c.41 c.53 c.60 [c.65
Lab maior D6 maior Lab maior
€) versao para tenor e piano, 77 compassos.
Introdugao Suj1 Ponte Suj2 Suji Transicao Suji Coda
c.1 c.12 c.23  |[c.28 c.36 c.48 c.55 |c.62
1a estrofe 2a estrofe 3a estrofe 4a estrofe
d) versao para baritono e piano, 82 compassos.
Introducdo Sujeito1 Ponte Sujeito2 Transicao Suijeito 1 Coda
c.1 c.8 c.19 |c.23 c.31 c.57 |c.65
1a estrofe 2a estrofe 3a estrofe 4a estrofe
Fa maior Trecho modulatério La maior | F& maior
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4.4 Consideracoes

Nesta analise os trés Sonetos de Petrarca (47, 104 e 123) foram
classificados como monotematicos, demonstrando a forma ciclica — com um tema
que é modificado e desenvolvido ao longo da peca, além de ser o motivo de
ligacdo da obra. Esta forma foi muito empregada por Liszt, inclusive em seus
Poemas Sinfénicos — tipo de escrita na qual foi um dos pioneiros.

As pecas poderiam também ser analisadas como bitematicas, porém as
caracteristicas dos “temas” nos levam a defini-las ndo segundo a classificacao
classica de dois temas distintos, mas como monotematicas, forma muito utilizada
durante o Romantismo. Isto se da porque o segundo “tema” (ou sujeito) tem um
carater mais livre, sem resolugdes harmodnica e melédica, sempre levando a uma
modulacdo, numa estrutura aberta. Geralmente é precedido pelo primeiro “tema”
(ou sujeito), o qual tem uma forma fechada e é retomado mais vezes durante a
obra, sem muitas alteracdes. Além disso, a estrutura das pecas encontra relacao
com muitas obras de Liszt do periodo, de um sé tema.

Apesar de terem influéncia literaria, as pecas nao podem ser
consideradas exatamente como musica programatica, uma vez que os elementos
extra-musicais sao utilizados de maneira subjetiva, apenas como idéia geradora
do carater das obras e ndo como uma descricao direta.

A estrutura geral das trés pecas é semelhante, apresentando uma
introducao bem definida, um tema com dois sujeitos que se intercalam ao longo da
peca (com exceg¢ao do Soneto 123, em que s6 0 primeiro sujeito & repetido),
geralmente uma secdo transitéria e a Coda. A Coda apresenta motivos que
remetem a introducao ou ao primeiro sujeito, ou a ambos.

Na escrita das trés pecas Liszt utiliza muito o cromatismo em cadenze,
nas linhas melédicas e no baixo, intensificando a expressdo musical. O
cromatismo também € usado para realizar cadéncias harmdnicas, mantendo pelo
menos uma nota comum a dois acordes e cromatizando as outras. Para isto

utiliza-se também de enharmonias.
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As obras sdo permeadas de acordes diminutos (B"®) e de acordes
aumentados (realizando cadéncias por cromatismo), servindo como dominantes
em ambos 0s casos.

Muito caracteristicos nas trés pecas sao os acordes sobre as tercas da
tonalidade: acordes maiores sobre a mediante superior (MS ou ms) e acordes
maiores sobre a mediante inferior (Ml ou mi). As mediantes foram muito usadas
durante o romantismo, como colorido harménico, em modulacdes passageiras ou
em breves passagens.

As primeiras versdes escritas — para tenor e piano e para piano solo —
apresentam as maiores semelhancas, pois foram escritas no mesmo periodo. O
acompanhamento utilizado ndo sofre muitas interrup¢gdes, mantendo uma mesma
figuracao ritmica. De maneira geral, a primeira versao para piano demonstra maior
grau de virtuosidade pianistica, assemelhando-se aos estudos escritos pelo
compositor. E a versdo para tenor e piano demonstra maior dramaticidade e
brilhantismo, explorando notas agudas.®® Estas versdes se enquadram na primeira
fase do compositor, com caracteristicas mais virtuosisticas.®®> Segundo ele, a
primeira transcrigdo para piano foi escrita em estilo de noturno, e foi considerada
por ele singularmente boa e mais acabada em sua forma do que qualquer das
pecas que ele j& havia publicado até entdo.>*

A segunda versdo para piano se encontra na segunda fase do
compositor, em que ele explora mais o lirismo e o sobrepde a técnica. E a fase em
que escreve suas obras mais importantes para piano. Nesta versdao o
acompanhamento das melodias é mais trabalhado e diversificado, evitando
repeticdes por muito tempo. Ela ndo é muito modificada com relagdo a primeira
versao em sua estrutura geral, mas € escrita numa textura mais simples, sendo sé

no Soneto 104 sua introdugao completamente modificada. Pode-se perceber entre

2 ROSEN, C. A Geraciao Romantica. Sdo Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 2000. p. 691.

>3 Conforme escrito no primeiro capitulo — Introducio — Alan Walker, a obra do compositor é dividida em trés
fases: “The virtuoso years” (os anos virtuosisticos) — 1811-1847 —, “The Weimar years” (os anos em Weimar)
— 1848-1861 — e “The Final Years” (Os ultimos anos) — 1862-1886.

4 WILLIAMS, A. Franz Liszt: Selected Letters, Oxford:Clarendon, 1998, p.238 apud HAMILTON, K.
(Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005. p. 200.
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as duas versdes para piano solo, como foi comum em varias obras de Liszt, 0
aprimoramento das pecas e a simplificacdo de dificuldades técnicas. Ou seja, na
segunda versdo para piano o compositor consegue misturar elementos que ele
utiliza mais harmoniosamente que na primeira versdo para piano (vistuosismo e
cantabile). Assim ele consegue transmitir uma expressividade muito forte,
entremeada de cadenze e trechos virtuosisticos que nao quebram esta
expressividade.

Ja a ultima versao (para baritono) é a que mais se difere das demais,
devido a sua distancia temporal de escrita com relacdo as outras trés; era
considerada mais refinada pelo compositor®®. Nesta o compositor faz alteracdes
na melodia principal e 0 acompanhamento do piano € mais simples. Além disso,
como é uma versao do fim da vida do compositor, nas trés pecas ha trechos sem
a armadura de clave, apresentando tonalidades que ndo a de D6 Maior ou L&
menor. Ha trechos sem resolugdo harménica por varios compassos, sempre
utilizando acordes diminutos e mudando os campos harménicos. Nas trés pecas o
compositor aborda campos harmdnicos em relagao de tercas com a tonalidade da
peca — 0 que nao acontece necessariamente em todas as outras versoes, e
intensifica a ambiguidade harmoénica. Estas sdo caracteristicas de sua ultima fase,
que indicam uma aproximacado do atonalismo, uma maior redugdo da textura,
estilo austero, mais contido® e valorizando mais a prosddia do texto.®” Dessa
forma a dltima versao escrita pelo compositor (para baritono e piano) se tornou
muito diferente da primeira verséo (para tenor e piano).

Nos Sonetos 47 e 104, a versao para tenor estd em tonalidade diferente
das demais versdes e no Soneto 123 € a versao para baritono que esta em outra
tonalidade.

Com relagao as formulas de compasso, no Soneto 47 encontramos

exemplos diferentes: na primeira versao para piano € na versao para tenor e piano

33 WILLIAMS, A. Franz Liszt: Selected Letters. Oxford: Clarendon, 1998, p. 852 apud HAMILTON, K.
(Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005, p. 200.

36 SEARLE, H. The Music of Liszt. NY: Dover Publications, Inc, 1996. p. 108.

TROSEN, C. A Geracao Romantica. Sdo Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 2000. p. 692.
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0 compositor escreve em compasso quaternario simples (4/4), com excecéo dos
compassos 5 a 8 da primeira versao para piano, em compasso binario simples
(2/2); na segunda versao para piano, ele escreve em compasso binario composto
(6/4), exceto a introducdo e o compasso 35, que estdo em 4/4; e na versao para
baritono, o compositor também escreve em quaternario simples, porém durante
quase metade da musica (c.10-39) ha a sensacado de compasso composto (12/8),
devido as tercinas cantadas pelo baritono.

No Soneto 104 poucas diferencas sdo encontradas: a segunda versao
para piano e a versao para tenor e piano apresentam compasso quaternario
simples (4/4) durante toda a peca, com excecdo dos compassos 12 a 20 da
versao para tenor (em compasso 3/4). A primeira versao para piano apresenta
compasso composto (9/8 e 12/8) durante a introducdo (c.1-21) e compasso
quaternario simples até o final da peca (4/4). A versao para baritono também
possui compasso quaternario simples (4/4), alternado com pequenos trechos de
compasso ternario simples (3/4), como visto nos compassos 16 a 19 e nos
compassos 22 a 37.

Na ultima peca (Soneto 123), ha compasso quaternario simples (4/4)
em todas as versdes. Com a excecao de dois trechos na versao para baritono e
piano (c.31-48 e ¢.65-82), o0 uso de colcheias em quialteras da a impressao de um
compasso composto (12/8). Na segunda versao para piano nao ha alteracao nas
férmulas de compassos, porém nas demais versdes ha algumas mudancas para
compasso ternario simples (3/4) e binario simples (2/4).

Ha também algumas diferencas entre as versdes dos Sonetos quanto
as indicacoes do compositor. No Soneto 47, a introdugéo da segunda versao para
piano é definida como Preludio com moto e no compasso 12, Sempre mosso, com
intimo sentimento. A introducao da primeira versao para piano € definida como Un
poco mosso e no compasso 9 como Andantino. Nas versdes para canto ha
apenas uma descricao no inicio: Lento, ma sempre un poco mosso — versao para

tenor e piano —, e Andante un poco mosso — versao para baritono e piano.

102



O Soneto 104 apresenta mais mudangas de carater: Na segunda
versao para piano, Agitato assai no inicio, Adagio (c.5), novamente Agitato (c.58),
Un poco piu lento na transicao (c.64) e Adagio (c.67). A primeira versao para piano
inicia como Andante con moto e mantém assim até o compasso 51, quando altera
para Un poco piu moto, 0 que nao acontece no mesmo trecho da segunda versao;
s6 ha alteragéo entdao no compasso 80, na transi¢ao, para Piu lento. A versao para
tenor e piano comeca com Agitato assai e passa para Lento (c.5); no compasso 14
muda para Allegro con strepito, para Piu agitato (c.21) e depois para Lento (c.33),
ainda na introducdo. Sé ha alteracdo no compasso 97, para Tempo I. A versao
para baritono se inicia com Molto agitato e presto e continua como Andante (c.7)
até o compasso 56, quando muda para A tempo, quase Allegro, até o fim da peca.

No Soneto 123, a segunda versdo para piano inicia-se com Lento
placido e no inicio do tema recebe a definicao de Sempre lenfo. Na segunda
apresentacao de a, muda para Piu lento e permanece assim até o final. A primeira
versao para piano se inicia como Moderato e s se altera a indicagdo na segunda
apresentacao de a, para Molto piu lento, sem mudancas até o final. Na versao
para tenor e piano o compositor coloca uma unica indicagcao, no comeco de peca:
Andante. E a Ultima versao (para baritono) se inicia em Molfo lento e placido,
sendo alterada para Un poco meno lento na transi¢ao, e para Molto lento na Coda.

De maneira geral, as especificacbes do Soneto 47 remetem a um
tempo Moderato, sempre com movimento, enquanto o Soneto 104 demonstra
maior agitacdo e contrastes de carater e andamento (Adagio e Agitato). Ja a
ultima peca — Soneto 123 — nao apresenta grandes diferencas de andamento,
mantendo-se sempre em Lento, em carater mais doce. Estas definicdes se
encaixam ao carater de cada um dos trés textos escritos por Petrarca.

Nessas trés obras do compositor e suas versées é possivel observar
muito da trajetéria de sua escrita ao longo do tempo, uma vez que englobam 44
anos de sua vida (1838-1882) e se estabelecem em suas trés fases de
COmposigao.
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E interessante observar a riqueza de material encontrado nestas pecas,
que demonstram alteracées de harmonia, estrutura, melodia, textura e caréter,
sendo assim de grande representatividade no compéndio das obras pianisticas do

compositor.
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5. SUGESTOES INTERPRETATIVAS

Para que uma composicao seja interpretada de maneira fiel é preciso
mais do que simplesmente se ater as indicacdes da partitura, uma vez que estas
apenas transmitem os efeitos que o compositor desejava de maneira objetiva.*® E
preciso ir além da objetividade, porém ao mesmo tempo evitar a superficialidade e
a intuicdo. E essencial buscar as fontes de inspiragcdo do compositor e conhecer
profundamente o meio histérico em que ele viveu — principalmente quando o
compositor viveu em época distante a do intérprete. A partir disso, juntamente com
todas as notacdes originais da partitura, € possivel construir uma interpretacao
mais solida e auténtica. Segundo Harnoncourt®®, “precisamos saber o que a
musica quer dizer, para compreender o que nés queremos dizer através dela”.

Nestas trés obras a leitura dos textos de Petrarca € essencial para o
entendimento das pecas musicais, pois revela o carater e a expressividade que o
compositor desejava transmitir. Apesar dos textos ndo terem sido publicados na
edicdo original de 1858, foram incluidos mais tarde numa nova publicagdo.® Liszt
geralmente escrevia os textos nas partituras de suas transcricdes de cangdes para
piano so0l0.®" Um exemplo da importancia que o compositor dava as referéncias
extra-musicais é a publicagdo na primeira edicdo do Album Anos de Peregrinacdo
Il de figuras com as obras que inspiraram as pecas Sposalizio (quadro de Rafael
com o0 mesmo nome) e “// Penseroso” (escultura Penseroso de Michelangelo).®?

De modo geral, quanto a interpretacao, pelo fato das pecas terem sido
escritas inicialmente para o canto, deve-se buscar o toque com o0 maximo de
legato na melodia, a qual deve ser sempre destacada. A fim de imitar a voz

humana, é necessario valorizar os saltos da linha melddica, utilizando um pouco

¥ SCHENKER, H. The art of performance. NY: Oxford University Press, 2000. p. 5.

% HARNONCOURT, N. O discurso dos sons: Caminhos para uma nova compreensdo musical. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1988. p.28.

0 Urtext G. Henle Verlag, editada por Ernst Herttrich.

ol HAMILTON, K. (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005.
p. 204.

%2 WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pélerinage. 1977.
p. 76 e 77. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.

105



mais de tempo para prepara-los. O toque deve ser mais macio, 0 que pode ser
conseguido pela velocidade mais lenta no ataque das notas.

Embora este trabalho faca referéncia a edicdo Dover nas versoes para
piano, algumas vezes neste capitulo serd utilizada a edicdo Henle para fins

comparativos.

5.1 Soneto 47 de Petrarca

Caracteristicas Gerais

Em seu soneto 47 Petrarca bendiz o fato de ter conhecido e se
apaixonado por Laura, mesmo com as lagrimas e o sofrimento que este
acontecimento lhe causou. Nao ha contradi¢ées de sentimentos nem agitacdo; ha
apenas o “suspiro” do autor pela amada.

Da mesma forma, Liszt ndo escreve grandes contrastes de andamento
nem de dindmica e a maior parte da musica é escrita em p; deve-se atentar a
tranquilidade transmitida pelo soneto ao toca-la, com excecao da introducéo, Coda
e alguns trechos (c.32-35, c.44-52). Mas de maneira geral, a expressividade de
toda musica é intensa, tanto nas dindmicas em pp quanto em f.

Com excegcao da Coda, hd somente dois trechos em dindmica f, os
quais apresentam maior desenvolvimento harmdnico e sdo antecedidos de um
crescendo (c.28-35 e c.44-52). Eles caracterizam os textos da segunda e terceira
estrofe na versao para tenor, as quais demonstram o lamento e o sofrimento do
poeta.

Nas secdes em dinamica f é necessario o toque mais profundo ao
piano, intensificando o carater, porém sempre respeitando o andamento, sem
pressa e sem acelerar.

Ha trechos muito dramaticos que devem ser valorizados, como quando

h& passagens em crescendo, ou em dinamica f, seguidas de pausa. O siléncio
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completa a intensidade dramatica do trecho. Na Figura 62 estdo destacadas estas

caracteristicas.

Ittt o
e e e S T =
1% Y | Fe
(—— ; grescenga mollo—t> A
( P
A ; - e o |l b -
e =t ) = . =
\!\)U V. h
r e T
. ) Ta. ® T ) K@, [CON Y

§rorrmreeneneny 43 m
Iy e e TN

{‘1 K 4
S 1 - A
( @on somma passione (
-l 9
ha ] X
g = i & #

K. ® T, )

Figura 62 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versdo para piano®, c.72-77.

Ja nas secdes em p deve-se transmitir calma e dogura, como pedido
pelo compositor em alguns pontos.

Como a musica é inteiramente formada de acordes, é preciso evitar a
marcacao de cada tempo e guiar-se pelo fraseado, sempre em legato. Como
exercicio pode-se tocar apenas as notas da melodia com os baixos, buscando a
sonoridade desejada e depois tocar com os acordes. Deve-se também destacar
sempre as notas superiores da méao direita, as quais realizam a melodia, e 0s
baixos, que servem de base a conducado melddica, ritmica e harménica em cada
compasso. Para ressaltar a voz superior o pianista pode estudar cada acorde
ligando e ressaltando as notas superiores (melodia) e tocando em staccato e p as
notas inferiores, conforme a Figura 63. Além disso, é preciso enfatizar a voz do
tenor, em contraponto com a melodia na primeira voz durante as exposi¢cées do

tema em Réb maior, Sol maior e Mi maior.

% Com excecdo das Figuras 67, 69, 81, 91 e 92, todas as figuras dos subcapitulos 5.1, 5.2 e 5.3 sa@o referentes
a segunda versao para piano.
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Figura 63 — Introducao do Soneto 47 de Petrarca, c.1-5.

s

E necessario tomar cuidado para que nao se perca a pulsacdao do
compasso, pois a melodia esta sempre no contratempo. Para isso é preciso se
guiar pela mao esquerda e dar importancia aos baixos; e a melodia deve flutuar
independentemente, por cima disso. Ha muitos intérpretes que se deixam guiar
apenas pela melodia, escondendo a dicotomia ritmica que ha em relacdo ao
acompanhamento ou fazendo com que haja a impressao de que a mao esquerda
€ que esta no contratempo, porém isso deve ser evitado.

Deve-se ressaltar notas com alteracbes cromaticas que aparecem nas
vozes intermediarias como appogiatura ou que alteram a harmonia, como pode

ser visto nas Figuras 64 e 65.
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Figura 64 — Soneto 47 de Petrarca, c.12-19.
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Figura 65 — Soneto 47 de Petrarca, c.24-27.

Grande parte da musica apresenta a indicagcdo do pedal una corda
(c.12-31, ¢.36-95). E evidente que ha diversos fatores que influenciam a utilizacdo
do pedal, como o ambiente, o instrumento, o toque; por isso é preciso ser coerente
no discernimento de seu uso. Apesar de Liszt o colocar para modificar o timbre do
instrumento, é bom que se restrinja 0 pedal una corda nesta pecga, pois sua
utilizag&o constante diminui as possibilidades sonoras do instrumento atual. Dessa
forma, sugere-se colocar o pedal no compasso 12, conforme indicado, e retira-lo
no compasso 20, quando a dindmica é intensificada, antes da indicagao tre corde,
que s6 ocorre no compasso 32. O pedal, que é colocado novamente no compasso
36 (conforme a partitura) deve ser retirado no compasso 44, quando ha outro
aumento de dindmica. Sugere-se que a cadenza também seja tocada com o pedal
e que sua retirada seja feita no compasso 78, distinguindo a repeticdo da ultima

apresentacao do segundo sujeito.

Caracteristicas especificas

A peca se inicia num Preludio con moto que pode ser dividido em 3
semifrases (c.1 e 2, c.2 e 3, ¢.3-6), que retomam a mesma figuragcdo melddica, em
linha ascendente. Cada trecho deve ser tocado num crescendo gradual e com
movimento (con moto) até o compasso 5, como marcado na partitura. Nao se deve
confundir a movimentacdo das frases e 0 crescendo na dindmica com a
aceleracao do tempo da musica. O ritenuto do primeiro compasso e o crescendo

em cada semifrase ja facilitam naturalmente a movimentagao pedida na partitura.
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Segue entdo o trecho em recitativo (c.6-10), que deve ser tocado com
calma, dando importancia as pausas. Na edicao Dover ha marcacao de pedal nos
primeiros tempos dos compassos deste trecho, porém nado ha nenhuma indicacéao
de pedal na edicdo Henle. Sugere-se aqui a colocacado do pedal, para manter a
harmonia dos arpejos da mao esquerda. Uma forma possivel é tocar a primeira
nota do arpejo junto com a mao direita e a outra forma é conduzir o arpejo até a
nota da melodia na mao direita. Esta segunda forma é preferivel, pois valoriza
mais as notas do arpejo.

Na primeira apresentacdo do tema (c.12-35) ha a indicacdo do
acompanhamento sempre doce, com a melodia mais forte, expressiva, sempre
mosso con intimo sentimento, o que deve proporcionar tranquilidade. Para obter
esse efeito é preciso um toque mais leve, priorizando as notas superiores dos
acordes (melodia) e os baixos, a fim de ndo misturar sons quando colocar o pedal.
Nos compasso 21 e 22 ha uma indicacdo de pedal englobando quase os dois
compassos inteiros; sugere-se que se trogue mais vezes o pedal, a fim de nao
misturar harmonias diferentes. A sugestdo de pedal pode ser vista na Figura 66.
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Figura 66 — Soneto 47 de Petrarca, c.20-24.

Ha um prolongamento da segunda parte da frase da segunda parte do
primeiro sujeito nos compassos 21 a 23, nos quais ha a indicacao de rinforzando
(crescendo mais bruscamente), culminando no acorde de D®7% —c. 20 e 22 — e
logo em seguida de smorzando (morrendo aos poucos), resolvendo em Fa menor.
Nao ha tais indicacées na versao para tenor, a qual repete o ultimo verso da

primeira estrofe neste momento, fazendo referéncia aos olhos da amada. Porém
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esse crescendo e decrescendo rapido sugere musicalmente a idéia do
encantamento do poeta pelos olhos de Laura.

A partir do compasso 28 a harmonia comeca a ser alterada, iniciando a
modulacdo para Sol maior e com isso segue um crescendo (c.31), apassionato e
em tre corde, que deve ser gradual, até o compasso 35, ainda de forma muito
intensa. Neste trecho Liszt coloca as frases que falam do sofrimento do autor, na
versao para tenor: “E o arco e a seta a que devo o ferimento, aberta a chaga em
fraco peito humano”. A palavra “chaga” (piaghe) é repetida duas vezes no texto,
nas notas do tenor, em cromatismo e crescendo. As notas repetidas do compasso
59 devem ser intensificadas na dinamica, cada vez mais, até chegar a nota dé
(c.33), sem acelerar, mas pensando num allargando. Sugere-se que se reforce as
notas superiores das oitavas e os baixos. Deve-se continuar em f no compasso
35, sem perder a intensidade musical, chegando em p somente no compasso 36.
Para a visualizacdo deste trechos nas duas versbes mencionadas observe-se as
Figuras 67 e 68.
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Figura 67 — Soneto 47 de Petrarca, versao para tenor e piano, ¢.28-32.
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Figura 68 — Soneto 47 de Petrarca, segunda versao para piano, ¢.32-35.

A seguir a musica retorna ao tema na sonoridade inicial, a qual nao
permanece por muito tempo, pois ha outro trecho em crescendo molto, também
modulatério (c.44-47). Na versdo para baritono e piano, a terceira estrofe é
cantada neste trecho e ha a repeticao do ultimo verso “E o desejo e o suspiro e 0
sofrimento”, em tonalidade menor, caracterizando retoricamente o texto — esta
estrofe € cantada no segundo sujeito na versao para tenor e piano.

Ao chegar a terceira exposicdo do primeiro sujeito (c.48), a indicagcéao
vibrato assai na partitura, embora ndo seja um termo aplicado ao piano, sugere
uma sonoridade maior e mais ressonante, gerada por instrumentos de corda ou
pela voz, que era buscada no periodo romantico.®* Para evitar que cada acorde
figue marcado e acentuado, deve-se lembrar que o compasso € binario composto
e guiar-se pelos tempos das minimas pontuadas (unidade de tempo do compasso)
€ nao por colcheias.

Na segunda apresentacdo do segundo sujeito (c.53-59) deve ser
seguida a notacao recitando nas duas pautas de baixo, livremente (ad libitum —
c.53) e realizar as pautas de cima como um eco, s6 crescendo no ultimo
compasso (c.57), sem encobrir as notas longas da melodia, a fim de que seja
possivel manter seu fraseado. No compasso 57, pela edicdo Dover ha a indicagcéao
de troca de pedal no segundo acorde, enquanto na Henle ha apenas uma
indicacao de pedal para todo o compasso. Como ha mudanca de harmonia, a
edicdo Dover é preferivel, pois separa os acordes com o pedal. Neste trecho, ha

o4 ROSEN, Charles. A Geracao Roméintica. Ed. da Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2000, p.56.
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na versao de tenor a repeticdo da ultima frase da terceira estrofe: “E o desejo e o
suspiro e o sofrimento”. Esta dor o compositor caracteriza retoricamente através
de uma escala cromatica descendente para o cantor (c.58 e 59), smorzando
(morrendo), na palavra “lagrime”, apés um salto de sexta e uma longa sustentacao
de nota aguda — o que também demonstra esta tenséo. Este trecho corresponde
aos compassos 55 a 59 da segunda versao para piano, como pode ser visto nas
Figuras 69 e 70. Por isso é preciso valorizar o crescendo, os saltos na melodia, as

notas superiores e a repeticdo do intervalo de sexta, a fim de caracterizar a dor do
poeta.
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Figura 69 — Soneto 47 de Petrarca, versao para tenor e piano, ¢.53-61.
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Quasi in tempo accelerando
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Figura 70 — Soneto 47 de Petrarca, ¢.53-58.

A cadenza (c.59) encontrada na versdo para piano se relaciona com a
descida cromatica do tenor, caracterizando as lagrimas do poeta e deve ser
realizada em pp com leveza. O realce das notas superiores € o toque mais
superficial facilitardo a passagem e evitardo que os sons de misturem demais, pois
quase todo o compasso sera ligado sem troca de pedal. Para o estudo propde-se
primeiro tocar de maos separadas e depois tocar cada linha sozinha (dividindo o
acorde em 4 vozes), com o dedilhado correto para melhor fixacdo. Quando juntar
as maos, separar o trecho em grupos de 2 em 2 colcheias, para fixar cada um,
pois é a cada 2 colcheias que a posicao da mao muda. Apd6s a primeira sequéncia
de 6 colcheias os acordes se repetem, porém em oitavas alternadas, o que
dificulta o trecho. Entdo pode-se estudar em seguida dividindo o trecho de 6 em 6
colcheias. Depois ocorre 0 movimento descendente dos acordes, onde é preciso
salientar as ligaduras, apoiando mais nas primeiras notas, conforme indicado na
Figura 71. Sugere-se também que quando as notas das duas maos se alternam, a
mao esquerda toque por cima da direita, um pouco mais para dentro do teclado,
pois facilitard depois na descida cromatica.
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Figura 71 — Soneto 47 de Petrarca, ¢.59 e 60.

A secéo final, com o segundo sujeito (c.69-84), corresponde ao trecho
das versdes de canto no qual o texto diz que o pensamento do poeta ndo tem
outro cuidado na terra a ndo ser Laura. Esta secao, nas duas versdes para canto,
apresenta grande dramaticidade, com crescendo na dindmica e notas agudas
sustentadas. Na versao para tenor, quando o primeiro trecho é repetido (c.79-86),
h& a indicacdo de piu apassionato. Nao ha tal indicagcdo na versao para piano,
mas € interessante segui-la, para diferenciar da primeira parte (c.69-77) e reforga-
la. Dessa forma, o trecho pode ser tocado mais livremente, com o
acompanhamento em colcheias da mao direita seguindo a melodia e
intensificando nos compasso 73 e 82, com o crescendo.

Quando a Coda é iniciada com os motivos ja utilizados na introducao,
deve-se tocar com mais energia € mais f do que na primeira vez, seguindo a
indicagcdo con somma passione (c.85).

A retirada de pedal no compasso 89 pode ser feita um pouco mais cedo
do que a indicacao, para evitar mistura de harmonias, como indicado na Figura 72.

Q
S L N4 e IL‘ L\l D " = - T
x_!?% l_L y 4 r A r A 4 o 7 x : - v 3 &7 : 2 i v %
B 2 e
- f—‘/ Vi A A ’2; gp ﬁ dolce
5 T T S LidL oo Tded  mbd I L
-4 1 o2 T z
= ry

: Cg
g
[\
= S
RLLL
5
=
—-—-‘
L
C ﬁ_

Figura 72 — Soneto 47 de Petrarca, ¢.88-90.
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O ultimo trecho em recitativo (c.89) deve ser mais dramatizado e
valorizado, até a nota sibb, que corresponde ao fab da versao para tenor, com o
texto do ultimo verso da musica (“Que na terra ndo tem outro cuidado”).

As figuras descendentes da méao esquerda nos compassos 91 a 93 em
rallentando e diminuendo demonstram o caminho para o final da peg¢a, que deve ir
se desvanecendo, sempre rallentando até o ultimo compasso, enquanto a mao
direita continua com o primeiro sujeito, até o ultimo acorde de Réb maior, arpejado

lentamente.

5.2 Soneto 104 de Petrarca

Caracteristicas Gerais

Neste soneto, Petrarca aborda a ambiguidade de seus sentimentos;
demonstra a grande angustia e agitacdo que sua paixdo por Laura produz.
Enquanto o poeta se odeia, ele ama ardentemente a outra pessoa. Nesta obra
Petrarca utiliza idéias opostas, ao escrever que grita sem ter voz, ou que ri
chorando.

Da mesma forma, Liszt transfere essa dicotomia a musica, por meio das
mudancas bruscas de carater e de dinamica e também pela dramaticidade ao
longo da pecga. Além disso, ha também varias cadenze virtuosisticas e em
dindmica f, 0 que ndo acontece nas outras pecgas, que possuem apenas uma
cadenza, em pp (Soneto 47) e ppp (Soneto 123).

A dindmica é f em quase toda a musica, chegando ao ff em alguns
trechos. S6 ha p no compasso 45; e em dois trechos, a melodia € indicada em fe
somente 0 acompanhamento em p e pp (c.21 e ¢.53). Porém pode-se perceber
que € necessario diminuir a dindmica em certos trechos, como, por exemplo, no
compasso 51, em que ha a indicagdo de pedal una corda e dolce dolente. Apesar

da utilizagdo do pedal, deve-se também diminuir a intensidade do toque.
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Assim, é preciso demonstrar o carater apassionato da peca, e a
melodia deve sempre permanecer em evidéncia, declamada, pois € o elemento
que guia a musica. O acompanhamento esta subordinado ritmica e
dinamicamente a ela.

Durante grande parte da musica ha arpejos no acompanhamento, o que
deve gerar movimentagdo, auxiliando o fraseado. E preciso tomar cuidado para
nao acentuar cada tempo do compasso e sim direcionar o0 acompanhamento em
cada secao (ascendente ou descendente), como exemplificado na Figura 73.

Cada retorno da linha melédica da mao esquerda, quando houver pausa, deve
receber um novo impulso.
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Figura 73 — Soneto 104 de Petrarca, c.21-23.

Caracteristicas Especificas

Logo na introducao (c.1-6) existe uma grande mudanca de carater, de
Agitato assai (c.1) a Adagio (c.5). No inicio as sincopas da mao direita devem ser
bem marcadas, enquanto os baixos devem marcar os primeiros tempos dos
compassos, a fim de deixar claro que a mao direita estd em sincopas.

A agitacdo se da harmonicamente através dos acordes diminutos e de
dominante que nao se resolvem. Ritmicamente, ha a diminuicado do espacgo entre
uma ocorréncia e outra do motivo da mao esquerda: inicia-se uma vez por

compasso (c.1 e 2), e depois 2 vezes por compasso, como pode ser visto na
Figura 74.
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Figura 74 — Soneto 104 de Petrarca, c.1-5.

Este trecho culmina no Adagio (c.5), que deve ser tocado mais
livremente, em estilo recitativo, valorizando bem os maiores intervalos da melodia
através da preparacao das notas (velocidade mais lenta de ataque).

O primeiro sujeito (c.7) apresenta a indicagao de molto expressivo. Ha a
repeticdo das primeiras notas, 0 que sugere insisténcia e intensificacdo do
discurso musical a cada uma delas. Segundo Wilson (1977), Liszt utilizou muitos
temas com notas repetidas no segundo livro dos Anos de Peregrinacdo, e no caso
dos Sonetos de Petrarca, estas repeticoes correspondem a sua natureza
declamatéria e vocal.®® Apés as notas repetidas ha um salto de oitava, que
também deve ser valorizado — com um pouco mais de tempo para prepara-lo —
tentando imitar a voz humana. E preciso deixar a melodia fluir com o ritmo mais
livre, pois ha a indicagao de ritenuto e fermata no meio das frases, enquanto os
arpejos sao separados por pausas e servem de apoio a melodia. Estes acordes
arpejados devem ajudar na construcdo das frases e realizar um pequeno
crescendo até a nota superior, da melodia. Os acordes aumentados (c.8 e 12) que

servem de dominante devem ser aqui valorizados; isto pode ser realizado através

6 WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pelerinage.
1977. p. 106. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.
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de um tempo mais longo para tocar as notas e do apoio maior nos baixos. Este

trecho pode ser observado pela Figura 75.
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Figura 75 — Soneto 104 de Petrarca, c.6-12.

O segundo sujeito (c.15) deve manter as caracteristicas do primeiro
sujeito, pois também apresenta a melodia como guia e 0 acompanhamento em
arpejos. Porém aqui a melodia esta na voz do tenor e em marcato, 0 que requer
um maior cuidado para que o acompanhamento nao sobressaia a melodia. Deve-
se buscar a sonoridade da voz humana — tenor — ou de um violoncelo.

Na segunda apresentagdo do tema, novamente a melodia deve guiar as
frases, uma vez que no primeiro tempo dos compassos ela é iniciada sozinha e o
acompanhamento comeca o tempo de uma colcheia depois. A dindmica indicada
também confirma isso: melodia em fe acompanhamento em p. Deve-se atentar a
polirritmia que ha entre a mao direita (em colcheias) e a mao esquerda (em
sextinas), o que intensifica a dramaticidade do trecho, mas deve ocorrer
naturalmente — é preciso buscar linhas independentes entre as maos. Um exemplo

desta polirritmia pode ser visto na Figura 76.
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Figura 76 — Soneto 104 de Petrarca, c.21-23.

No compasso 33 ha uma intensificacdo da dindmica até chegar em ff
(c.35), onde ha a cadenza em accelerando — outra caracteristica de agitacéo.
Apesar da indicacao de ff, € preciso comecar a cadenza numa dindmica menor,
para que seja possivel fazer o crescendo pedido no final.

Esta cadenza pode ser dividida em 3 partes: depois de 12 notas, a
mesma sequéncia é repetida; porém a terceira vez acaba na 92 nota. Assim, para
facilitar o estudo, sugere-se compreender cada sequéncia de 12 notas, primeiro de
maos separadas e estudar dividindo a cadenza em 3. Depois, dividir em grupos de
3 notas (com excecao das 2 primeiras), pois a cada 3 notas é preciso mudar a
posicdo da mao no teclado. Para que a mao ja se direcione inteira a proxima
sequéncia, sugere-se estudar primeiramente em acordes, conforme exemplificado

na Figura 77.
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Figura 77 — Sugestao de estudo em acordes.
Em seguida, tocar a sequéncia de 3 em 3 notas seguidas, rapidamente

e ja preparando a mao para as proximas 3, porém ligando os grupos. Esta divisdo
pode ser visualizada na Figura 78. Estes grupos devem conduzir a cadenza.
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Figura 78 — Soneto 104 de Petrarca, c.35.

Apébs a cadenza ha um crescendo molto até a terceira exposicdo do
tema, em ff com uma maior textura, em molto appassionato. No compasso 37,
sugere-se optar pelo dedilhado encontrado na edicao Dover.

Deve-se utilizar um toque profundo nas teclas e ressaltar as notas
superiores das oitavas. Os baixos — pela primeira vez junto com a melodia, nos
tempos fortes dos compassos — servem de apoio as oitavas. Os acordes de duas
notas do acompanhamento da mao esquerda (c.38-51) devem respeitar as
ligaduras, deslocando o apoio das colcheias em tercinas; para isso & preciso
direcionar o peso do brago para o primeiro acorde da ligadura, aliviando o peso

nos demais acordes. Estas idéias podem ser vistas na Figura 79.
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Figura 79 — Soneto 104 de Petrarca, c.38 e 39.

Segue entdo outra cadenza (c.40) que se encaixa exatamente nos

tempos do compasso, coincidindo com as notas da mao esquerda. Para estuda-la,
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sugere-se a divisdo em grupos de notas que se encaixam em cada posicao da
mao, sempre preparando a mao na sequéncia seguinte antes de tocar, como na
Figura 80. E preciso tomar cuidado para que o polegar nao fique tenso, pois isso
atrapalhara a naturalidade desta cadenza, uma vez que ele é muito utilizado nesta

passagem.
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Figura 80 — Soneto 104 de Petrarca, c.40.

No final da cadenza a melodia do tema € retomada. Esta transicéo deve
ser feita de maneira natural, com a ajuda do rallentando.

Outra cadenza € apresentada no compasso 44, em tercas cromaticas.
Deve-se buscar clareza e uniformidade. Para isto, a divisdo em 3 grupos, como ja
estd indicada na partitura, facilita. Além disto, sugere-se estudar cada linha
separadamente e depois juntar ambas.

Este trecho (c.38-45) — terceira apresentacdo do tema — corresponde a
terceira estrofe da versao para tenor e piano, em que ha também um crescendo
maior. A descida cromatica em tercas € encontrada no compasso 68 da versao
para tenor, quando este canta que implora ajuda, repetindo a palavra “cheggio”
(“imploro”). Este carater suplicante deve ser transmitido na versao para piano — o
que pode ser conseguido comecando as tercas com um pequeno ritenuto e depois
realizando uma pequena aceleracao do tempo. A comparacdo entre as versdes
pode ser vista nas Figuras 81 e 82.
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Figura 81 — Soneto 104 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.66-68.
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Figura 82 — Soneto 104 de Petrarca, segunda versao para piano, c.44.

No compasso 46, deve-se buscar uma textura ainda maior, visando o
vibrato indicado pelo compositor. Como ja mencionado no Soneto 47, este vibrato
deve corresponder a sonoridade ressonante obtida pelo vibrato das cordas ou da
voz humana. Deve-se valorizar também as vozes intermediarias, que as vezes
repetem a melodia. Sugere-se que haja uma troca de pedal no compasso 47 e no
compasso 51, quando o motivo da voz superior é repetido pela voz intermediaria,

para que o som fique mais claro, como pode ser visto na Figura 83.
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Figura 83 — Soneto 104 de Petrarca, c.45-47.

No compasso 50 ha a indicacdo de pedal una corda, porém nao ha
indicacao da retirada no pedal até o fim da musica, o que é muito comum nas
musicas do compositor — ele deixava a retirada a critério do executante.®®
Entretanto, sugere-se aqui que o pedal seja retirado no compasso 58, com o inicio
do segundo sujeito e o desenvolvimento do crescendo.

Esta secdo — segundo sujeito (c.58) — exige o carater agitato, o que ja
se da através do acompanhamento acéfalo; deve-se salientar isto e também
obedecer as referéncias de decrescendo na méao esquerda. Pode-se realizar um
pequeno crescendo e decrescendo na voz intermediaria, acompanhando a subida
e a descida de suas notas. Para um melhor entendimento do trecho, sugere-se
estudar cada voz separadamente e depois junta-las duas a duas.

Ha um crescendo até a ultima cadenza da musica, em acordes (c.63).
Esta cadenza apresenta a indicacao diminuendo e perdendo, o que deve ser feito
através da dinamica e do tempo, gradualmente, pois ha também um rallentando
através das figuras ritmicas (semicolcheias, tercinas, seminimas), além de sua
indicacgao.

A dltima secdo da musica, de novo em f, deve ser tocada um pouco
mais lenta (un poco piu lento), com a melodia acentuada e guiando a frase,
enquanto os arpejos servem de apoio — seguindo o modelo da primeira

apresentacdo do tema.

% SCHENKER, Heinrich. The art of performance. Oxford University Press, New York, 2000. p.187.
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Por fim, a Coda apresenta o acompanhamento ininterrupto em
colcheias arpejadas e com figuragdes do tema, repetidas 3 vezes, sempre uma
terca acima da anterior. A Ultima repeticdo apresenta uma movimentacdo um
pouco maior, ao utilizar tercinas na melodia, que antes apresentava colcheias,
como pode ser visto na Figura 84. Em cada repeticdo deve-se intensificar a idéia
musical, uma vez que esta é repetida 3 vezes até chegar as tercas descendentes
(c.74), smorzando (morrendo). O autor diz no ultimo verso “E neste estado sou,
Dama, por v6s”; deve-se transmitir este carater de resolucéo no final, pois todo o
conflito do autor se deve ao seu amor por Laura, e ele finalmente declara que

pertence a ela.
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Figura 84 — Soneto 104 de Petrarca, c.67-79.

O pendltimo acorde, aumentado, deve ser valorizado, pois serve de

cadéncia para a tbnica final. O arpejo deve fazer o efeito de crescendo pedido pelo
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compositor. O decrescendo ocorre naturalmente, com a diminuicdo da vibracao
das cordas do piano. Deve-se esperar este diminuendo antes de tocar a proxima
nota. O ultimo acorde, também arpejado, deve ser tocado mais docemente,
resolvendo a tonalidade e finalizando a peca. Nesta Coda é preciso ressaltar as
notas superiores dos acordes e das tercas, deixando a melodia evidente e com
brilho.

5.3 Soneto 123 de Petrarca

Caracteristicas Gerais

Neste soneto Laura é comparada a um anjo, mostrando-se doce e
terna; ao mesmo tempo, suas palavras sao poderosas e capazes de mover 0s
montes e acalmar os rios. E transmitida a ternura e a tranquilidade celestial, em
carater contemplativo.

Liszt demonstra esta serenidade através das indicagdes na partitura de
andamento (Lento placido), de expressao (Dolcissimo, dolcemente) e da dinamica
quase sempre em p, chegando até a ppp (c.37 e 58). H4& poucos trechos em
agitato e a dinamica chega até ff, porém isso deve ser feito sempre dentro do
carater placido e sereno da peca.

Esta peca apresenta idéias musicais encontradas nos dois outros
sonetos. O acompanhamento dos acordes de 2 notas em colcheias da ultima
apresentacao do segundo sujeito no Soneto 47 aparece na introducao e na Coda
do Soneto 123, como pode ser visto nas Figuras 85 e 86. Nas duas pecas é
pedido o toque dolce; no Soneto 47 a dindmica é pp e no Soneto 123, apesar de
nenhuma indicagdo de dindmica, entende-se que a dindmica também deve ser p
(com o acompanhamento em pp). A fim de se obter o toque mais leve sem falhar
notas, a mao nao pode ficar estatica; deve-se caminhar de fora para dentro das
teclas e relaxar o pulso, movimentando-o de baixo para cima. Além disso, é

preciso ressaltar as notas superiores, para que haja diferenciacdo das vozes.
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Quando é repetido na Coda do Soneto 123, o acompanhamento é feito pela mao
esquerda e deve ser trabalhado da mesma forma.

Lente placido (d-86-72)
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Figura 86 — Soneto 47 de Petrarca, c.69-74.

A melodia acompanhada por arpejos do primeiro sujeito e da transicao
do Soneto 104 é encontrada no primeiro sujeito do Sonefo 123, como pode ser

visualizado nas Figuras 87 e 88. Porém, nesta peca ha maior movimentacao
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melddica; por isso 0os arpejos ndo podem ser tocados muito devagar, para que a
pulsacao do compasso se mantenha. Sugere-se que a Ultima nota do arpejo seja
tocada na cabeca dos tempos. Como exercicio pode-se tocar os arpejos em

acordes juntos, com a melodia, a fim de n&o perder a pulsacao.
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De maneira geral deve-se cultivar o toque suave ao piano, evitando
acentos e buscando o som mais macio, sem deixar de destacar a melodia. Os
trechos em f ndo podem ser brutos e sim cheios e ressonantes — para este
resultado é preciso de relaxamento nos bragos e a transferéncia do peso destes

para os dedos.

Caracteristicas Especificas

A musica se inicia com a indicacao Lento placido, dolcissimo e
expressivo. Na melodia, o primeiro fa da mao esquerda, em cada compasso, deve
ser mais sonoro, em tenuto, a fim de preencher os dois tempos da minima,
evitando ser encoberto pelo acompanhamento; e o segundo fa em staccato, mas
ainda com o pedal. Esta escrita revela a leveza com que se deve tocar a melodia.

A placidez indicada pelo compositor é conseguida através do
acompanhamento em tercinas, que nao deve sair da pulsacdo, mantendo a
tranquilidade, sem rubato.

A partir do compasso 5 a dindmica cresce e a melodia desenvolve sua
linha, em cromatismo. Esta linha continua até o fim da introducdo, por isso, é
preciso planejar o fraseado e guiar-se pela linha melédica. A Figura 89 demonstra

a sequéncia meloddica.
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Figura 89 — Soneto 123 de Petrarca, ¢.3-11.

Como no Soneto 47, Liszt utiliza pausas expressivas que nao devem
quebrar a continuidade da mdusica, mas no siléncio deve continuar o discurso
musical. Ha pausas assim no compasso 8 e no compasso 10 da introducao —
como pode ser visto na Figura 68 — e no compasso 15, antes de comecar o
primeiro sujeito.

No compasso 10, ha tercinas em seminimas na melodia, sem
acompanhamento, o que intensifica este carater mais livre e declamado,
quebrando a pulsacéao ritmica da musica. Apesar da indicacdo na partitura para
soltar o pedal, sugere-se a utilizacao de pedal em cada uma das notas, aliada ao
toque non legato, a fim de obter o efeito pedido na partitura, de notas em staccato
ligadas. A sugestao é feita porque o compositor preferia 0 uso constante do pedal,
mesmo quando havia sé melodia, sem acompanhamento.®’

%7 Conforme escrito em 2.2, p.13.
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Os quatro ultimos compassos da introdugcdo apresentam outro caréater
(apassionato), que pode ser obtido através da energia do acompanhamento em
staccato e a melodia cromatica que é retomada trés vezes, sendo mais
desenvolvida na terceira vez até o ritardando (c.14). Sugere-se colocar o pedal ja
na primeira das 3 ultimas colcheias do compasso (nota dé), para que a segunda
nota dé nao pareca estar na cabeca do quarto tempo.

Para as trés primeiras notas do tema, em staccato e com ligadura, é
sugerido que se coloque o pedal em cada uma, com o toque non legato (conforme
o compasso 10).

No comeco da primeira exposicao do tema ha a indicacao de pp para a
mao esquerda e cantando para a mao direita; dessa forma, estd claro que a
melodia deve ser destacada e deve conduzir as frases.

No compasso 19, o acorde de Lab maior é escrito na pauta de baixo na
edicao Dover e na pauta de cima na edicao Henle, conforme a Figura 90. Sugere-
se aqui que se divida o acorde: tocar as notas inferiores — d6 e lab — com a mao
esquerda e a nota mib com a méo direita, para que a melodia fique ligada e seja

mais confortavel para as maos.

1 2

5
| - ‘l 2 A N Vi

e i g, Y,
S e N o
() g ¢ Hiora = o &
T/ ) e
— 2 he L 4 . (-\-,r,g ) —
Y Pdi— % * s —e
. e = w1
(Y &

Figura 90 — Soneto 123 de Petrarca, c.19: 1. Ed.Dover, 2. Ed. Henle.
No compasso 24, a repeticdo que ha na melodia se refere a repeticao

que o piano faz com relacdo a voz nas versdes para canto, o que pode ser

comparado pelas Figuras 91, 92 e 93. Esta é a repeticao da parte em que o solista
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canta as palavras “sombras” e “fumacas”, do final da primeira estrofe (“parecem
sonhos, sombras, fumacas”). Deve-se caracteriza-la retoricamente como uma

névoa ou uma sombra mesmo, em pp, como esta escrito.
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Figura 91 — Soneto 123 de Petrarca, versao para tenor e piano, c.19-24.
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Figura 93 — Soneto 123 de Petrarca, segunda versao para piano, c.22-24.

Os dois primeiros versos da segunda estrofe das versdes para canto
sdo cantados na ponte que ha entre um sujeito e outro, em tonalidade menor,
referindo-se retoricamente as lagrimas de Laura. Este pequeno trecho possui as
mesmas caracteristicas do primeiro sujeito e deve ser diferenciado por seu ambito
menor.

No segundo sujeito ha o carater agitato e rallentando, o que pode ser

conseguido por mudancgas na agdégica e pelo fraseado nas linhas internas. Esta
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parte — segundo sujeito — é cantada com os dois ultimos versos da segunda
estrofe nas versdes para canto e piano. A nota sustentada solb na segunda versao
para piano corresponde a palavra “sospirando” (“suspirando”), nas versdes para
canto e deve ser preparada, ressaltando o salto de sexta (sib — solb). Segue uma
descida cromatica (c.31 e 33) apenas na segunda versao para piano, que pode
ser entendida também como uma relacao retdrica a idéia do suspiro. A dinamica e
a textura se intensificam nos compassos seguintes (c.35-38), caracterizando o
poder das palavras suspiradas de Laura, que podem acalmar os rios € mover 0s
montes.

A partir do compasso 35, onde ha o crescendo, deve-se tomar cuidado
para nao acelerar, pois isso diminui a intensidade e a dramaticidade, que devem
chegar até o compasso 39. As oitavas do compasso 37, a serem sustentadas por
todo o compasso, devem ser tocadas em ff. A sequéncia cromatica ascendente
das vozes intermediarias deve comecgar num grau menor de dinamica, para nao
encobrir 0 acorde de oitavas sustentado, realizando o crescendo e mantendo a
dindmica em f, em carater declamado. Deve-se salientar que o ff esta dentro de
uma peca doce e expressiva, ou seja, é preciso buscar, no toque, uma sonoridade
ampla, mas sem acentos. Para facilitar o estudo dos acordes do compasso 37,
sugere-se que primeiro toque cada linha de uma vez, com o dedilhado correto,
buscando uniformidade e ligando ao maximo possivel pelo toque dos dedos.
Depois tocar com maos separadas a sequéncia inteira, tentando ligar também.
Quando a passagem estiver uniforme e natural com as maos juntas, dividir os
apoios de duas em duas notas, como escrito na partitura por meio de ligaduras.

No compasso 38 é pedido vibrato — indicagdo encontrada também nas
outras duas pecas — e a sonoridade deve ser mais cheia e ressonante. A simples
valorizacado da apoggiatura na mao direita, o pedal e o arpejo da méo esquerda —
se nao for possivel tocar tudo junto, pois é um intervalo de décima — ja ajudam a
obter esse efeito; além disso, deve-se destacar bem a nota superior.

Na proxima se¢ao ha uma drastica mudanga de carater e de dinamica,
com as indicacoes de ppp, pedal una corda e Piu lento. O primeiro trecho (c.41-
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44) se encontra na versao para tenor e piano como um interludio feito apenas pelo
pianista e o trecho seguinte (c.45-48) é cantado pelo tenor. Como na segunda
parte a melodia é escrita na mesma tessitura do tenor, na segunda versao para
piano, deve ser ressaltada e declamada, imitando a voz humana, conforme as
indicagdes na partitura (il canto expressivo ed accentuato). A comparacao entre as
versoes pode ser vista nas Figuras 56 e 57, no capitulo 4 (4.3.3), pagina 92.

Segue entdo a secdo em poco a poco accelerando, agitato e
crescendo, com figuras do primeiro sujeito e da introducdo; este trecho se
relaciona com os dois ultimos versos da terceira estrofe, cantados na versao para
tenor e piano, retratando o sofrimento e o choro. Deve mais movido, seguindo a
indicacao piu apassionato, e o accelerando deve ser gradual até o ff (c.58). No
compasso 59 ha um rallentando até o acorde diminuto de MibM’™® sem
fundamental e ainda em f, preparando para a ultima apresentacdo do tema, em
dolcissimo armonioso e com o pedal una corda.

A partir dai a métrica fica mais livre, através de arpejos, escala
cromatica e trinados que vao ganhando espaco até chegar a cadenza (c.67), em
ppp. Esta ocorre apos o trecho em que o tenor canta “que n&o se via uma folha se
mover nos galhos”, e ndo é encontrada nas versdes para canto. A cadenza
caracteriza retoricamente a serenidade do céu e da harmonia (primeiro verso da
ultima estrofe) — na versao para baritono o cantor transmite este verso e o anterior
num recitativo sem acompanhamento do piano.

Para o estudo da cadenza, é preciso encontrar 0s grupos nos quais as
notas estao divididas. Apesar das hastes serem divididas a cada 3 semicolcheias
em tercinas, os grupos sdo encontrados de 4 em 4 notas — a mao muda de
posicao a cada 4 notas. Apds 4 grupos, a mesma sequéncia é repetida e depois é
repetido o primeiro grupo mais 4 vezes. Para uma maior assimilagdo da posi¢ao
de mao, sugere-se estudar primeiro por acordes, agrupando de 4 em 4 notas,
conforme indicado na Figura 94. Depois, tocar normalmente as notas, mas

parando antes da mudanca de mao, ja com as proximas notas preparadas. Por
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fim, parar nas primeiras notas dos grupos, ligando a ultima nota do grupo anterior

com a primeira do grupo seguinte.

Figura 94 — Sugestao de estudo em acordes.

A retomada dos motivos da introducdo na Coda (c. 68) retrata a frase
do tenor com o ultimo verso da poesia, e deve ser tocada com muita dogura e
serenidade — “de tanta dogura estavam colmos o ar e o vento”. Aqui ndo ha a
intercalacdo de maos como ocorre na introdug¢do; a mao esquerda realiza todo o
acompanhamento e a mao direita a melodia, sempre em tenuto, com um pouco
mais de peso no toque do que na introducdo. Porém, a dinamica é ppp, mais
dolce e mais p que a introdugédo — o pedal una corda indicado desde o compasso
60 deve ajudar a diminuir ainda mais a dinamica.

Segue entdo a finalizacdo do piano com motivos do primeiro sujeito,
sempre dolce, como pedido na partitura e perdendo até o fim em ppp,
caracterizando a estaticidade do fim do poema. A melodia utiliza graus conjuntos e
cromatismos com a intercalacdo das maos e o acompanhamento em arpejos.
Deve-se realizar a articulagao pedida — tenuto e staccato de duas em duas notas —
como exemplificado na Figura 95.

a piacer -
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g

Figura 95 — Soneto 123 de Petrarca, c.81-84.
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5.4 Consideracoes

Como ja discutido no capitulo 3 (3.4), as trés pecas apresentam
caracteristicas semelhantes em sua escrita. Consequentemente, ha semelhancgas
em sua forma de execucao também.

O fato de serem transcricbes de uma versdo original para canto e
apresentarem a escrita em estilo de noturno revela a importancia que a linha
melédica deve ter em sua execucgdo. E preciso se inspirar no bel-canto italiano e
imitar os recursos que a voz humana produz, como o /egato e a flexibilidade, ainda
que alguns efeitos ndo sejam possiveis ao piano (por exemplo 0 crescendo numa
nota ja tocada). O préprio compositor afirmava que o importante numa peca era
manter a linha musical; o andamento era menos importante do que a fluéncia do
fraseado.®® Para isso é preciso um refinado controle do som ao piano; as melodias
devem ser cantadas e ressaltadas e o acompanhamento deve enriquecé-las. O
toque deve ser macio e cheio, buscando ressondncia e evitando ao maximo
acentuacdes que quebrem o fraseado.

Nas trés pecas ha pausas retéricas — principalmente nos Sonetos 47 e
123 — que possuem grande importancia no discurso musical e ndo devem quebrar
a fluéncia. A musica deve ser carregada pelo siléncio, o que aumenta a tens&o.®
E necessario também o cuidado com a pulsacio, evitando mudancas bruscas de
tempo e rubatos exagerados no acompanhamento, pois os Sonetos 47 e 123,
principalmente, revelam tranquilidade.

Nas trés obras ha cadenze, que devem ser tocadas com muita leveza
nos Sonetos 47 e 123 (em pp) e no Soneto 104 (a maioria em f) com mais vigor.
Elas ndo podem quebrar a estrutura da muasica, mas justamente devem embelezar
e completar o lirismo das melodias.

Outra caracteristica comum as trés pecas é o uso do pedal una corda.
Sugere-se que o pedal seja retirado antes do final da musica do Soneto 104 e que

o8 HAMILTON, K. (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005.
p-190.
% Idem.
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Seu uso seja mais restrito no Soneto 47 — uma vez que, neste caso, ele é indicado
em quase toda a musica.

Caracteristica correspondente ao periodo romantico se da nas
mudancas de registros nos temas. Isso ocorre nas trés pecgas, principalmente no
Soneto 104, e serve como diferencial sonoro. Liszt realiza essas mudangas mais
abruptamente do que outros compositores, como Chopin.”® Seguem exemplos

deste recurso nas trés pecas, segundo as Figuras 96, 97 e 98.
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Figura 97 — Soneto 104 de Petrarca, c.33 e 34.

70 WILSON, K. S. A Historical Study and Stylistic Analysis of Franz Liszt’s Années de pélerinage.
1977. p.109. Tese (Doutorado em Musicologia), University of North Carolina.
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Figura 98 — Soneto 123 de Petrarca, c.44-47.

Deve-se ter em mente também que os pianos utilizados por Liszt na
época em que compds 0s Sonetos, eram mais leves que 0s pianos encontrados
nos dias de hoje’' — as obras foram escritas antes das mudancas tecnolégicas
feitas por Steinway. Por isso, os trechos em dindmica ff devem ser condizentes ao
estilo lirico das pecas e em alguns casos, é preciso fazer mais trocas de pedal do
que se pede na partitura — apesar das indicacdes claras de pedal na partitura, é
preciso sempre levar em consideracdo a sonoridade desejada.”

Apesar de ndo se enquadrarem entre as obras de maior dificuldade
técnica do compositor, sdo de dificil interpretacao, devido a liberdade que deve
existir na conducao do tempo, a melodia que deve servir de guia em toda a obra e
a falta de acompanhamento e baixos em alguns trechos. Em alguns lugares existe
a dificuldade de se ressaltar a melodia, como no Soneto 47, em que ela esta
defasada ritmicamente aos tempos dos compassos, € aparece sempre em
acordes. Os temas sdao abordados de formas diferentes ao longo das pecas; é

preciso buscar unidade e sequéncia musical sem que haja quebra em cada

7 HAMILTON, K. (Ed.). The Cambridge Companion to Liszt. NY: Cambridge University Press, 2005,

p. 177.
> BANOWETZ, J. The Pianist’s Guide to Pedaling. Bloomington: Indiana University Press, 1992. p.9.
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apresentacao do tema, uma vez que o proprio tema é o elemento de ligacdo das
obras e estas diferentes se¢des trazem maior variabilidade as pecas.

A despeito das semelhangas existentes entre as obras, ndo €
necessario que elas sejam tocadas sempre juntas e em sequéncia. Cada peca é
uma obra completa em si mesma e entende-se neste trabalho que podem ser

executadas isoladamente.
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6. CONCLUSAO

Através da pesquisa histérica percebeu-se a importancia que a
literatura exerceu na vida e na obra do compositor, sendo instrumento gerador de
muitas de suas pecas musicais, as quais geralmente apresentam textos
importantes dos grandes nomes da literatura universal.

A analise e a comparagdao entre as quatro versdes existentes
proporcionaram um melhor entendimento do processo composicional realizado
nas obras, as quais abrangem 44 anos do compositor e representam as trés fases
de sua vida. Através destas pecas € possivel compreender as mudancas que Liszt
realizou em sua obra — a maior exploracdo do virtuosismo em sua juventude, a
busca incessante pela expressdo musical e a notéria simplificacdo da textura no
fim de sua vida, juntamente com os avangos harménicos, beirando os limites do
tonalismo.

Com a leitura dos textos e a comparacao entre a segunda versao para
piano com as versdes para canto — as quais apresentam diretamente o encaixe do
texto a musica — tracou-se de maneira mais sélida a relagdo do carater e
expressividade dos sonetos de Petrarca na musica de Liszt. Assim, tendo o
conhecimento do texto referente a cada secdo musical, é possivel interpretar as
pecas de maneira mais consciente.

Por meio desta comparacdo com as versdes para canto observou-se
também a necessidade da valorizagdo e conducdo melddica, de forma a condizer
com o legato e o lirismo expressos pela voz.

Através deste trabalho de pesquisa histérica, analise e interpretacao
musical, chegou-se a uma visdo mais aprofundada e madura das obras. lIsto,
consequentemente, mudou a maneira de toca-las, agora com maior segurancga
interpretativa.

E assim abre-se um campo para novas pesquisas nas obras para piano
de Liszt, as quais tém grande importancia no repertério do instrumento. O trabalho

estabelece procedimentos de andlise comparativa e interpretacdo que podem ser
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aplicados em outras pecas para piano do compositor, reescritas de outras

versoes.
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