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Resumo

Procurando refletir sobre o conceito e a problematica da interpretacdo musical
auténtica, e contrapondo a uma visdo historicista as visdes de Heidegger e de Adorno,
este estudo tem como objetivo geral a procura de uma definicdo de autenticidade, que
esteja em concordancia com uma possivel interpretacdo da verdadeira intencéo expres-
siva do compositor, a um nivel mais espiritual do que racional ou idiomaético e, simulta-
neamente, em concordancia com a necessidade do intérprete ser fiel aos seus mais
genuinos impulsos expressivos. Numa relagcdo com a abordagem da psicanalise, preten-
deu-se explorar a ideia do intérprete como medium do compositor e do seu préprio
inconsciente, estabelecendo uma relagdo entre ambos.

Como fonte priméria no contexto do repertorio pianistico, foi realizado um estu-
do aprofundado sobre uma obra de um compositor que terd, segundo as fontes histori-
cas, sofrido de doenca mental, Robert Schumann (1810-1856). Partindo da hip6tese de
que a doenca mental constitui um caminho privilegiado para uma expressdo mais autén-
tica de si mesmo, foi realizado um estudo de design metodoldgico de indole qualitativa,
através da analise de conteudo do estado da arte de &mbito multidisciplinar, procurando
fundamentar e verificar a influéncia na obra analisada dessa questéo, explorando a dico-
tomia entre seguimento de regras de composicao tradicionais e possivel obediéncia a
impulsos mais viscerais, ligados a expressao de necessidades criativas mais profundas.

O percurso analitico seguiu a analise da obra segundo mdaltiplas vertentes — ana-
lise da partitura, segundo a perspetiva critica de Simonett ao método de Riemann, e ana-
lise auditiva de 30 gravagdes, que culmina num estudo empirico, também de indole qua-
litativa.

Com base na soma dos factos apurados através do estudo da biografia, numa lei-
tura “barthesiana” das conclusdes obtidas na anélise musical e, ainda, numa anélise dos
paralelismos da musica de Schumann com a narrativa literaria, influenciada por Erika
Reiman, procurar-se-a tragar um retrato psicologico do compositor que permita decidir
0 melhor método de construgdo de uma interpretacéo a seguir.

Este estudo pretende dar um contributo para a elaboracdo de um modelo de
interpretacgdo fiel a partitura e, simultaneamente, fiel a subjetividade do pianista enquan-
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to intérprete, tentando apontar um caminho para a interpretacdo como verdadeiro ato de
criatividade e descoberta.
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Abstract

Reflecting on the concept and the problem of authentic musical interpretation, and
opposition to a historicist view, the views of Heidegger and Adorno, this study has as a
general objective, the search for a definition of authenticity, which is consistent with a
possible interpretation of the true expressive intention of the composer, in a more
spiritual than rational or idiomatic level and, simultaneously, in accordance with the
need for the interpreter to be faithful to his/her most genuine expressive impulses. It was
tried, in relation with the psychoanalytic approach, to explore the idea of interpreter as a
medium of the composer and of his own unconscious, establishing a relationship
between both.

As a primary source in the context of piano repertoire, it was conducted a depth
study of one work of a composer who had suffered, according to historical sources,
from mental illness, Robert Schumann (1810-1856). Assuming that mental illness is a
privileged way to a more authentic expression of the self, there was a methodological
design study of a qualitative nature, through the analysis of the content of the state of
the art, in a muitidisciplinar perspective, looking for support and verifying the influence
in the analyzed work of this question by exploring the dichotomy between following
traditional rules of composition and a possible obedience to more visceral impulses
associated with the expression of deeper creative needs.

The analytical path followed the analysis of the work according to multiple
aspects - analysis of the score, according to the critical perspective of the Riemann’s
method by Simonett, and auditory analysis of 30 recordings of the work, which also
culminates in an empirical qualitative study.

This study aims to contribute to the development of a model of interpretation
faithful to the score and at the same time faithful to the subjectivity of the pianist as
interpreter, trying to point out a path to interpretation as a true act of creativity and

discovery.
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Introducéao

A atracao pela loucura na obra de arte como procura da autenticidade

“A loucura é um saber dificil, esotérico,
constituido por formas estranhas” (Frayse-Pereira,
1994, p. 54-55)

Se procurarmos 0 home de um compositor a quem possamos atribuir o epiteto
de “génio louco” no contexto da mdusica erudita ocidental, o primeiro nome a surgir
sera, provavelmente, o do compositor germanico Robert Schumann (1910-1956).
Nenhum como ele encarnou tdo bem o paradigma da subjetividade roméantica aliada a
uma certa alienacdo mental — aquilo a que, sem ousar fazer um diagndstico psiquiatrico,
Roland Barthes se refere como a “folie” de Schumann (Barthes, 1979, p. 15) — que se
estendeu ao campo social no fim da vida, culminando com o internamento num asilo
para doentes mentais, em Fevereiro de 1854, ap6s uma tentativa falhada de suicidio
(Daverio, 1997, p. 482). Por outras palavras, Schumann podera ter encontrado, com
base na estética da época, a persona artistica que melhor se adaptava a sua condi¢do
psicolégica: “o espirito elege, por assim dizer, as formas que Ihe convém entre as

condicdes psicoldgico-casuais” (Jaspers, 2001, p. 257).

A reinvencdo das formas musicais, que abandonam os titulos formais e
estereotipados para dar lugar a titulos poéticos, que procuram descrever o humor do
individuo num momento em particular, bem como a sua brevidade e organizacdo em
ciclos, que funcionam como encadeamentos de estados emocionais — conceito
romantico de “peca de carater” (Dalhaus, 1989, p. 396) — e ndo como grandes
construgdes arquitetonicas, como as sinfonias, Gltimas sonatas ou ultimos quartetos de
Beethoven, seriam, por si sO, motivos de interesse suficiente para despertar a
curiosidade sobre o compositor que me propus estudar e, sobretudo, satisfazer a minha

necessidade profunda de compreender a obra musical enquanto intérprete.
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No entanto, é inegavel que a loucura exerce um certo fascinio sobre todos os
artistas, amantes da arte e, em Gltima analise, sobre todos os seres humanos — a loucura
encerra, em si mesma, um “saber proibido ... inacessivel ao homem de razéo e que o
louco detém na sua inocéncia” (Frayse-Pereira, p. 55). O arquétipo do génio louco faz
parte da imaginagdo coletiva hd muitos seculos. Desde os curandeiros das tribos
ancestrais aos inventores renascentistas, passando pelos misticos e alquimistas
medievais, esta figura sempre foi, de alguma maneira, adorada e até mesmo alvo de
culto. No Romantismo, este arquétipo cria a imagem do poeta apaixonado, introspetivo,
que vive imerso no turbilhdo de emocgbes que povoam o0 seu mundo interior
(Boucourechliev, 1963, p. 19).

Este estere6tipo foi o verdadeiro ideal artistico do compositor Robert Schumann
(1810-1856), que idolatrava poetas como E.T.A. Hoffmann (1776-1822) ou Jean Paul
(1763-1825), seus verdadeiros modelos (Daverio, p. 71; Boucourechliev, p. 13), em
detrimento dos modelos formais da composi¢do. Segundo as préprias palavras de
Schumann, em carta a Simonine de Sire, Jean Paul terd sido o seu verdadeiro mestre de
contraponto: “N&o conhece Jean Paul, o nosso grande escritor? Dele aprendi mais
contraponto do que com os meus professores de musica” (Schumann, 1904,
p. 148).

Por um lado, o proprio Robert Schumann sentia-se inequivocamente atraido pela
ideia roméntica de loucura, procurando refletir as mudancas bruscas de humor da poesia
de Jean Paul na sua musica e cultivando uma excéntrica persona publica, multiplicada
em diversas personagens/pseudénimos com identidade e opinides proprias, membros

integrantes de sociedades secretas imaginarias.

Por outro lado, ndo se pode ignorar a enorme predisposi¢cdo genética para a
doenca mental presente na familia de Schumann (Ostwald, 2010, p. 303), bem como
algumas vivéncias traumaticas que poderdo ter contribuido para o agravar da sua
condicdo psicoldgica, provocando, por exemplo, o final forcado da sua carreira de
pianista. Porém, independentemente das causas da alegada “loucura” de Schumann, essa
condicdo, que lhe é frequentemente atribuida, e a originalidade da sua obra, que muitas

vezes é associada a tal condicdo, constituem um atrativo especial para quem procura a
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transcendéncia na arte — ou seja, atingir um conhecimento superior ou uma vivéncia
mais profunda através da arte e ndo apenas uma experiéncia fugaz do belo, como resulta
da visdo da arte de uma tradicéo filosofica que Heidegger marca decisivamente e que a

define como revelacédo da “verdade do ser” (Heidegger, 2014, p. 58).

A questdo que devemos comecar por colocar é o porqué deste fascinio pela

loucura.

Os padrdes formais, em qualquer atividade criativa, sdo passiveis de ser
associados a algo de falso, segundo um certo ideal de espontaneidade na expressdo
artistica, defendido por algumas importantes correntes estéticas — das quais a mais
expressiva do séc. XX tera sido, porventura, o dadaismo, que influenciou
irreversivelmente toda a concecéo de arte até aos dias de hoje, pregando a “simplicidade
ativa” de que falava Tzara no “Manifesto Dadd” (Tzara, 1918). Tais padrbes formais
constituiam, segundo esta Otica, uma espécie de fachada, socialmente aceite e
padronizada, de modo a exprimir uma universalidade estereotipada e, algumas vezes,
desprovida de contetdo. Segundo estas visdes, ndo podemos encontrar a verdade,
expressa a partir do ponto de vista subjetivo do individuo, em cria¢fes perfeitas de um
ponto de vista formal, mas sem espago para 0 improviso ou, por outras palavras, para
uma expressdo mais instintiva dos impulsos criativos do autor. Sem lugar para esta
verdade individual, para esta originalidade, a obra de arte ndo tera validade enquanto
tal. A proposito da definicdo de validade da obra de arte, Heidegger encontra-a no ato
de “p6r em obra a verdade” (Heidegger, 2014, p. 69). Deste modo, a prépria verdade do
criador (a verdade individual, subjetivamente expressa, que referi anteriormente), nunca
poderd ser ignorada, pois é ele que inicia o processo de descoberta e revelacdo, através
da sua experiéncia vital Unica e irrepetivel, de uma verdade maior, oculta sob o objeto
de arte. Talvez se possa, pois, apoiar no pensamento de Heidegger, a teoria do fascinio
humano por personalidades que, acidentalmente, fruto de uma qualquer patologia
mental ou em resultado da inadaptacéo social, trazem a luz do dia verdades ocultas, suas
e nédo so, geralmente dificeis de decifrar através de individuos comuns — louco e artista

como profetas.
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O que se pode retirar de essencial desta tese € que a genialidade reside sempre,
mesmo nos artistas mais conservadores, naquilo que é Unico, irrepetivel (e assim, em
larga medida, nos pontos de rutura com as normas sociais e estéticas vigentes na época
de criacdo da obra de arte). Assim, Karl Jaspers diz, muito significativamente, que
perante a obra de Van Gogh experimentou, tal como perante alguns doentes
esquizofrénicos, “como se uma Ultima fonte da existéncia se tornasse fugazmente
visivel, como se os fundos ocultos da vida influenciassem ai de maneira direta” e
acrescenta ainda que essa comoc¢do perante o universo do artista ndo corresponde a
assimilacdo do estranho, mas sim ao encontro de um outro mundo e a um apelo a nossa
propria existéncia, reclamando uma transformacdo. A procura da autenticidade é a
necessidade de superar a constante “transformacéo de toda a espiritualidade em empresa
e instituicdo™. A procura do auténtico corresponde sempre a procura do absoluto, oculto

nas formas finitas (Jaspers, 2001, p. 258).

Enquanto intérprete, sempre busquei esses desvios as regras formais na
esperanca de conseguir, através da busca da compreensdo da expressdo da
personalidade artistica do compositor, descobrir algo essencial para a compreensao de
mim mesma, huma eterna busca pelo crescimento espiritual. Esta é, quanto a mim, a
grande razdo pela qual a arte se revela tdo vital para o ser humano — arte como algo
mais do que uma sensacao supérflua, como espelho que revela "algo de outro que ndo
aquilo que a mera coisa €", cuja busca é essencial para o ser humano, que procura
permanentemente o autoconhecimento, nao passivel de ser obtido apenas a partir da sua

prépria razdo (Heidegger, 2014, p. 11).

Por outro lado, numa perspetiva orientada para a psicandlise, todas as fugas aos
padrdoes comumente aceites podem ser reconhecidas como intrusdes do inconsciente na
vida externa regida pelos conceitos de espaco e tempo (Freud, 1905, p.105). De facto,
segundo autores como Roland Barthes e Marcel Beaufils, que descrevem a mdsica de
Schumann como uma musica de intermezzi (Barthes, 1979, p. 12) ou de “humores”
(Beaufils, p. 1979, p. 96), a temporalidade em Schumann diverge substancialmente do
conceito classico “beethoveniano”, compositor cuja musica se caracteriza por longas
sequéncias continuas, construidas a partir do conflito entre temas contrastantes (Barthes,
1979, p. 12). As formas épicas, com um grande desenvolvimento de natureza dialética e
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sintese conclusiva sdo substituidas por sequéncias de momentos sem conexao aparente
uns com o0s outros, que nos tiram qualquer espécie de sensacdo de direcdo definida
(Barthes, 1979, p. 12; Beaufils, 1979, p. 43). De alguma forma, é como se o tempo
estagnasse e 0 “tempo”, em Schumann, fosse verdadeiramente o tempo da mente, 0
tempo da consciéncia ligado a nossa percecdo do mundo que, embora subjetiva, € a
Unica marca concreta da passagem do tempo, como nos diz Henry Bergson:

O que é essa continuidade? A de um fluxo ou passagem, mas um fluxo e uma
passagem que se bastam a si mesmos, que nao envolvam o fluxo de algo que flui, e a
passagem ndo pressupde o0s estados por onde passa: a coisa € 0 estado sO sdo
artificialmente retirados da transicéo...este € 0 periodo imediatamente percebido, sem 0

gual ndo teriamos nenhuma ideia do tempo (Bergson, 1922, p. 39).

A entrada neste mundo intimo de rapidas mudancas de estado emocional acaba
por pbr o ouvinte em contacto com o0 seu proprio inconsciente — o processo de
composicdo por fragmentos tantas vezes utilizado por Schumann aponta para uma
divisdo do ego caracteristica de patologias como a esquizofrenia, doenca cuja
sintomatologia se podera, eventualmente, explicar pelas intrusbes do inconsciente
coletivo, definido por Jung, que une todos os seres humanos no que diz respeito as

emoc0Bes mais instintivas (Leblond, 1997).

A mdasica de Schumann, bem como a poesia de Jean Paul ou de E.T.A.
Hoffmann (1776-1822), que lhe eram tdo caras, preenchem, nesta perspetiva, mais uma
estética do inconsciente, bem a frente da sua época, do que o ideal do Romantismo de
expressdo da individualidade — o que encontramos, analisando estes casos, €
precisamente uma certa fragmentacédo da individualidade (Marques, 2004, p. 6; Daverio,
p. 38). Esta fragmentagdo do ego sera, porventura, a caracteristica mais marcante da
personalidade de Schumann, bastante presente na sua obra (Barthes, 1979, p. 15). Tal
faceta aponta, inequivocamente, para uma personalidade passivel de ser associada a
loucura, pelo dominio do inconsciente na expressao artistica. A filosofia ocidental, com
autores como Schopenhauer e Nietzsche, descobriu no impulso vital a que da o nome de

“vontade”, expressdo do inconsciente, algo que a musica romantica ja conhecia ha
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muito — a masica romantica detém uma espécie de intuicdo reveladora dessa “vontade”
(Beaufils, p. 28-29). Ndo poderiam ser, segundo esta logica, os grandes artistas loucos,
individuos com uma intuicdo musical invulgarmente apurada? No que se refere a
criacdo da obra de arte, como Jaspers refere na analise da expressdo artistica em Van
Gogh ou Holderlin, as obras poderdo, na sua génese, resultar de “um tempestuoso
movimento psiquico” (Jaspers, p.249).

E desta hipotese de que a loucura — ou esquizofrenia, no sentido lato e néo
clinicamente rigoroso do termo utilizado por Karl Jaspers ao referir-se a fendbmenos tdo
distintos como a histeria dos misticos medievais e a exaltacdo do sentimento, no
Romantismo (Jaspers, p. 259-260) — é um veiculo para uma expressdo mais auténtica do
ser, que parto para a minha investigacdo. A obra de Schumann, pela sua profunda
originalidade e pela relacdo intrinseca com a literatura — masica, segundo Carl Dalhaus,
que espelha um “mundo esotérico” que lhe d& o seu “carécter historico-social”
(Dalhaus, 1989, p.146) — funciona como um paradigma perfeito deste tipo de expresséo.
Inicio esta busca com o objetivo de definir o que serd uma interpretacdo musical
“auténtica”, no sentido defendido por Heidegger, de “pdr-em-obra a verdade”
(Heidegger, 2014, p. 58) — a verdade dos seres envolvidos na criacdo da obra de arte,

compositor, intérprete e ouvintes, em plena relacdo dialética.

No primeiro capitulo deste trabalho, procurar-se-a definir o objetivo da tese — a
definicdo e busca de uma interpretacdo musical auténtica no sentido j& explicado — e a
escolha de objeto de estudo que lhe estd associada — a obra de Robert Schumann,

“Carnaval” op. 9.

No segundo capitulo, serdo descritos, pormenorizadamente, 0s passos seguidos

na investigacao e a metodologia utilizada.

O terceiro capitulo é dedicado a anélise do “Carnaval” op. 9, em estreita relacdo
com a analise dos dados biogréaficos disponiveis, relativos a vida de Robert Schumann.
Nesta parte da tese, tentar-se-a confirmar a hipotese de Schumann sofrer de algum tipo
de doenca mental, passivel de potenciar uma expressao mais auténtica do ser — primeira

hipotese de trabalho colocada na introducao.
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No quarto capitulo, serd explorada a possibilidade de aplicacdo de modelos
alternativos de analise musical ao caso especifico da obra em estudo — particularmente
um modelo inspirado na obra de Roland Barthes, “Rasch” (1975), que analisa a

“Kreisleriana” op. 16, obra de 1838, de Robert Schumann.

No quinto capitulo, procurar-se-a aprofundar o estudo da relacdo entre a obra de
Robert Schumann e a obra do poeta romantico germénico Jean Paul — de nome de
batismo, Jean Paul Friedrich Richter (1763- 1825) —, partindo da investigagdo da autora
Erika Reiman na obra “Schumann’s Piano Cycles and the Novels of Jean Paul”
(Reiman, 2004), numa tentativa de explorar semelhancas entre modelos narrativos na

musica e na literatura.

Por fim, no sexto capitulo, serd apresentada uma proposta de modelo de
interpretacdo da obra que me propus estudar, o “Carnaval” op. 9, procurando dar
resposta a problematica da “autenticidade” na interpretacdo musical (apés um extenso
trabalho de definicdo do conceito), objetivo ultimo deste trabalho. Este modelo partira,
igualmente, da exploracdo da minha relacdo fisico-emocional com a obra em estudo, o
“Carnaval” op. 9 de Robert Schumann, considerando como modelos a analise da
“Kreisleriana” op. 16 do mesmo compositor feita por Roland Barthes em “Rasch” e a
analise da relacdo entre o “Carnaval” op.9 e a obra do poeta germanico Jean Paul feita

por Erika Reiman.
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Capitulo 1

Apresentacdo do tema e objetivos

Das muitas questdes relativas a interpretacdo da obra musical que me despertam
interesse escolhi, no &mbito deste trabalho, abordar aquela que me parece ser a questdo
fundamental: como chegar a uma interpretagdo simultaneamente original e “auténtica”,
no sentido objetivista, referido por T. Adorno, de “fidelidade” a partitura dos
historicistas (Spitzer, 2006, p. 22).

Neste sentido, importa salientar que a prépria definicdo de autenticidade €

altamente flexivel (Adorno, 2003, p. 101) para muitos autores.

O termo pode ser usado na perspetiva historicista de autores como, por exemplo,
0 compositor I. Stravinsky (1882-1971), em que toda a preocupacdo estética reside em
reproduzir a intencdo original do compositor através de uma rigorosa interpretacao dos
sinais da partitura, baseada numa pesquisa daquilo que seria o idioma estilistico da
época de composicdo da obra (Adorno, 2001, p. 23). Mas também pode, num sentido
mais subjetivista e trivial, ser usado como sinénimo de genuinidade da expressao

emocional (Adorno, 2003, p. 3).

O termo autenticidade pode, ainda, ser utilizado como sinénimo de verdade —
expressdo do “ser auténtico”, proveniente do mundo das ideias, conceito herdado da
filosofia platonica (Platdo, 1949, p. 53; Adorno, 1997, p. 142). Para Heidegger, a
autenticidade estara relacionada com a constatacdo pelo ser da sua propria esséncia
(Heidegger, 2014, p. 69) — “O Homem é quem € precisamente testemunhando o seu
proprio ser” (Heidegger, 1937, p. 6) - 0 que podera ou devera ser feito atraves da obra

de arte.
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Relativamente tanto a visdo historicista como as filosofias idealistas de Platdo ou
Heidegger, Adorno argumenta que, Se porventura existe uma esséncia espiritual
imutavel da obra de arte, esta €, na prética, inatingivel e a verdadeira esséncia (e
necessidade) da obra de arte reside na dialética entre o ideal inantigivel e a sua possivel
realizacdo por um sujeito que ndo pode ser desligado das suas circunstancias historicas
(Adorno, 1967, p. 169-170).

Na questdo da realizacdo do ser através da obra de arte, Heidegger e Adorno
parecem concordar, residindo a divergéncia no facto de o primeiro associar a esséncia
do ser a algo que lhe é inerente, independente do contexto histdrico, ponto que, por sua

vez, é fundamental para Adorno, como nos diz Jodo Pedro Cachopo (Cachopo, 2011).

Concordando com a critica feita por Adorno ao excessivo idealismo de
Heidegger, penso, no entanto, inspirada por este Ultimo, que a verdadeira realizacdo do
ser ndo se centra neste conflito entre ideia abstrata e circunstancias historicas, mas na
capacidade do ser humano se encontrar a si mesmo na obra de arte, independentemente
dessas circunstancias relativas tanto ao compositor/obra como ao intérprete. Tal podera
ser feito identificando os padrdes psiquico-emocionais, arquétipos comuns a todos 0s
individuos (neste caso, comuns a compositor, intérprete e ouvintes), independentes da
forma como se manifestam através destas circunstancias. C. G. Jung foi o primeiro
autor a debrucar-se sobre o estudo desses padrdes numa perspetiva que pretendia ser
estritamente cientifica, utilizando, para se referir a eles, o termo “arquétipo”, termo que,
como sublinhou o autor, ja vem de tempos remotos, estando associado a “ideia” no
sentido platénico (Jung, 2014, p. 148). Jung insere este conceito na psicanalise,
descrevendo os arquétipos como ideias comuns a todos os individuos, oriundas do
inconsciente coletivo (Jung, p. 148-152). Posteriormente, 0s estudos “junguianos” tém
associado estas ideias as emogdes, atribuindo & masica o poder de ativar 0s arquétipos

emocionais presentes no ser humano (Alonso, 2010).

De facto, aquilo que produzira a singularidade da obra de arte, como defende
Adorno, serdo as circunstancias do individuo na histéria, mas tal acabara por se
manifestar espontaneamente. O trabalho do intérprete sera encontrar ndo a ideia

abstrata contida na obra de arte mas as emocdes arquétipas subjacentes a mesma,
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procurando-as, em seguida, nele proprio para criar um elo de ligagdo que permita a
manifestacdo do ser na sua esséncia pura, autbnoma das circunstancias — que, ao
criarem separacdo entre obra e intérprete, geram necessariamente algum tipo de
inautenticidade na expressdo de um dos pélos (s6 com a expressdo auténtica de ambos,

desta vez no sentido de genuina, a obra de arte estar4 completa).

Devido a multiplicidade de individuos/intérpretes, nunca podera haver, tanto
segundo a visdo de Adorno, quanto segundo a visdo que aqui expresso, uma esséncia da
obra de arte baseada num objeto Unico, rigido, imutadvel. No entanto, poder-se-a
considerar a esséncia da obra de arte uma entidade una na sua multiplicidade de
possibilidades de realizacdo — para fazer uma analogia com a ideia de Schopenhauer de
individuo como uma multiplicidade de caracteres (Schopenhauer, 2005, p. 193 —
associando a sua componente fixa e imutavel a necessidade de autenticidade

interpretativa).

Ficara, entdo, o objetivo deste trabalho ligado a busca de um modelo dessa
autenticidade interpretativa segundo a ideia acima descrita de dupla autenticidade com
a obra/compositor e do intérprete consigo préprio, atingivel através de uma
autenticidade da expressé@o, ndo no sentido corriqueiro e superficial de genuinidade ou
espontaneidade, mas no sentido de um um didlogo emocional interno em busca das
emoc0Oes arquétipas presentes na relacdo do intérprete com a obra de arte que, em

ultima analise, se manifestara também numa genuinidade profunda da expresséo.

Assim, o termo “autenticidade” sera usado diversas vezes ao longo deste
trabalho com mudltiplos sentidos: em referéncia aos conceitos de autenticidade dos
varios autores; como equivalente a espontaneidade da expressao artistica; e, sobretudo,
como objetivo Gltimo a atingir com esta investigacao, utilizando, desta vez, a defini¢do
por mim apresentada como premissa de trabalho. “Autenticidade” revela-se assim, de
facto, um termo flutuante em que a Unica ideia objetiva, independentemente do
conceito especifico de autenticidade, é a de realizagdo da esséncia da obra de arte e,
consequentemente, como nos diz Heidegger, da esséncia do ser através dela
(Heidegger, 2014, p. 69).
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Para o intérprete chegar ao necessario didlogo com a esséncia da obra de arte e
com a sua propria esséncia, que leva a uma interpretacdo auténtica, serd necessario
proceder, em primeiro lugar, a uma rigorosa analise dos gestos musicais expressos na
partitura, tentando atingir a sua “raiz emocional” — Aristételes define, neste sentido, a
musica como a Unica arte que, para além de caracteres, tem o poder de “imitar”
emocdes (Aristételes, 2004, p. 38), o que poderd legitimar tal associacdo entre gesto e
significado emocional. A analise desse primeiro objeto, equivalente a perspetiva do
compositor, pode realizar-se através da experiéncia de tocar propriamente dita, ja que
determinados gestos fisicos, resultantes da interpretacdo dos sinais da partitura a luz do
conhecimento idiomatico (Spitzer, 2006, p. 69), estdo sempre associados, antes de mais,
a impulsos emocionais especificos (Barthes, 1975, p. 224). Serdo, precisamente, 0s
impulsos emocionais implicitos na partitura a constituir a verdadeira esséncia da obra
musical, o elemento que o intérprete pode e deve apreender, pela sua percecdo intuita ou
experiéncia do elemento mimético inerente & pratica artistica (Erfahrung),
independentente da barreira da razdo, que esta condicionada pelo idioma interpretativo e

pelo academismo (Carvalho, 2009, p. 94).

Essa raiz emocional da mdsica, juntamente com a investigacdo acerca da
personalidade do compositor da obra através das suas biografias, levard a um encontro
com as emogdes arquétipas inconscientes, subjacentes ao ato de criacdo e indissociaveis
do criador, por a sua realidade historica objetiva se refletir, necessariamente, na obra — a
esséncia do ato de interpretacdo reside, precisamente, na relacdo que o intérprete, com o
seu proprio elemento idiomatico resultante da sua insercdo na historia, estabelece com a
obra (Spitzer, 2006, p. 69).

Através do encontro com estas emocOes, 0 intérprete poderd, em seguida,
encontra-las em si mesmo, numa espécie de processo empatico como refere Barthes em
relacdo a musica de Robert Schumann, quando frisa que é precisa tocé-la, senti-la no
corpo para a compreender — a semelhanca de Wittgenstein, que estudou a importancia
desta forma de comunicacdo para a construcdo da linguagem, dando o exemplo do
individuo que precisa sentir a dor do outro para saber o que ¢é dor (Wittgenstein, 1977,

p. 157). O intérprete podera, assim, identificar as emoc¢des comuns que poderdo
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conduzir a uma interpretacdo verdadeiramente auténtica, no sentido de interpretacéo que

conduza a producéo do verdadeiro conteudo da obra de arte (Adorno, 1997, p. 169).

Pretende realizar-se o objetivo Ultimo deste trabalho analisando, na prética,
como construir uma interpretacdo auténtica, segundo o conceito de autenticidade
adotado, baseado nos estudos de autores como Adorno e Heidegger, como ideal a
atingir na interpretacdo musical, e descrevendo o processo que levei a cabo para
interpretar uma obra musical especifica, o “Carnaval” op. 9 de Schumann, seguindo tal

modelo.

O repertorio romantico para piano apresenta-se como territorio ideal para o
estudo dos arquétipos emocionais inconscientes definidos por Jung, na musica.
T. Gannon afirma mesmo que o0s romanticos terdo sido os primeiros a explorar o
conceito de inconsciente na arte, antecipando as descobertas de Jung e Freud (Gannon,
1979, p. 5).

Dentro deste repertério, escolhi estudar uma obra de Schumann partindo de duas
hipbteses: a hipdtese de Schumann sofrer daquilo a que Karl Jaspers chama condicao
mental potenciadora de uma expressdo mais livre do ser na arte (Jaspers, p. 262), 0 que
reforcaria a presenca do referido elemento inconsciente caracteristico da mdsica
romantica na sua obra — e a hipdtese de os seus tracos de personalidade se
consubstanciarem em tracos de composicdo especificos, através desta hipotética

desinibicdo da manifestacdo artistica.

Escolhi estudar o “Carnaval” op. 9 por a obra em causa apresentar ja a maioria
dos elementos representativos da obra do compositor (Boucourechliev, p. 64) e por
representar, em concreto, um periodo da sua vida produtiva que podera corresponder a
fase de surgimento de uma doenca mental — uma primeira tentativa de suicidio, em
1833, aponta nesse sentido (Figueira, 2006). Jaspers descreve estas fases iniciais da
doenca mental como periodos em que se dd uma subita erupcdo de novas energias
criativas, precedendo habitualmente uma deterioracdo da condicdo mental e
consequente alteracdo acidental da forma de expresséo (Jaspers, p. 173). Esta alteragédo

acidental da forma de expressdo, ainda que artisticamente interessante, poderia
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comprometer o objetivo de associar expressao artistica a autenticidade, no sentido

referido por Adorno de expressao intencional do individuo (Adorno, 2003, p. 4).

N&do se trata, porém, de perseguir 0 objetivo ingénuo de ensinar a
interpretar, trata-se antes de proceder a demonstracdo da utilizacdo de um método
experimental, com intuito pedagdgico.
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Capitulo 2

Metodologia

Ao longo deste trabalho, ndo é seguido um método de investigacdo de tipo
dedutivo — que parta do geral para o particular — mas indutivo, procurando obter do
particular — o estudo da obra especifica “Carnaval” op. 9 de Schumann — um conjunto
de principios gerais (Prodanov & Freitas, 2013, p. 27-28) para a interpretacdo pianistica.
Pretende-se, com esses principios, alcancar os fundamentos de validade de uma
interpretacdo musical auténtica — segundo a definicdo de autenticidade por mim obtida,
através da analise aprofundada do estado da arte relativo a questdo (explorando a obra
de autores como Adorno e Heidegger, e partindo dos seus conceitos e ideias) e
subsequente inventio de uma ideia, no sentido de descoberta intuitiva, por meio da

criacdo, de uma verdade légica (Dominik & Hall, 2010, p. 440).

E utilizado o processo de inducdo instintiva-artistica definido por Hermann
Helmholtz — tipo de raciocinio indutivo préprio das ciéncias humanas, praticado atraves
daquilo a que Helmholtz chama Taktgefiihl, uma espécie de sensibilidade por simpatia
(Gadamer, 1998, p. 24) — para realizar inferéncias que possam trazer respostas a cada

hipotese de investigagdo colocada.

Para a analise da partitura do “Carnaval” op. 9 e para a anélise de 30 gravacfes
da obra serd utilizado o método empirico, num design metodoldgico de indole
qualitativa. Pretende-se que o estudo comparativo das gravacGes analisadas e a analise
qualitativa de conteudo dos relatorios de audicdo das gravacOes, partindo de uma
metodologia comparativa, funcionem em complementaridade com os métodos de

investigacdo indutivo e inventio, como veiculo para alcancar o objetivo ultimo deste
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trabalho — a construcdo de um modelo de interpretacdo auténtica da obra “Carnaval” op.
9.
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Capitulo 3

Reflexao a partir da analise da biografia do compositor

e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval” op. 9

1. a. Andlise da biografia do compositor: infancia, juventude, formacdo da

personalidade artistica e primeiros sintomas de doenca mental

Robert Alexander Schumann revelou desde cedo tracos de uma personalidade
muito original, catalisadora do nascimento de uma persona artistica fora do comum.
Era uma crianca curiosa, sociavel e aberta (Boucourechliev, p. 18). Filho de um escritor
frustrado, reconvertido em livreiro de provincia, Schumann também era, apesar de
extrovertido e irrequieto, um avido leitor dos grandes autores classicos e romanticos
(Boucourechliev, p. 10). Fascinado pelo piano desde que ouviu Moscheles em Karlsbad,
aos nove anos, divertia-se fazendo caricaturas musicais nas suas improvisagoes

(Boucourechliev, p. 18-19).

O gosto pela musica e pela literatura andavam de maos dadas e Schumann,
desde muito cedo extraordinariamente criativo e imaginativo, fundou, aos doze anos,
uma pequena orquestra e uma sociedade em que rapazes da sua idade discutiam
literatura (Boucourechliev, p. 19). O facto de ndo ter tido, nos primeiros anos, uma
educacdo musical muito rigida (Daverio, p. 69), o0 contacto com a literatura e o natural
temperamento inventivo do jovem Schumann terdo sido decisivos para a posterior
formacdo da sua personalidade artistica. Todavia, sofre uma mudanga radical na
adolescéncia. Em 1816, a irmd Emilia suicida-se, usando as palavras do bidgrafo
Boucourechliev, num “acesso de loucura” (espécie de prenuncio dos disturbios
psicolégicos que Schumann viria a sofrer mais tarde na vida), sendo essa tragédia

seguida pela morte do pai (Boucourechliev, p. 21; Daverio, p. 28). Podemos atribuir ao
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choque parte da responsabilidade por Schumann se ter tornado, de repente, um jovem
introvertido e melancolico. Como refere Boucourechliev (Boucourechliev, p. 23), em
Marco de 1828, Schumann descreveu-se a si préprio da seguinte forma, em carta ao
amigo Flesching: “Lancado na existéncia, na escuriddo do mundo, sem guia, sem
mestre, sem pai” (Schumann, 1922, p. 1). Para além do evidente sentimento de
melancolia que contrasta com a vivacidade da infancia, estd patente o profundo
sentimento de soliddo (bem diferente do espirito comunicativo que demonstrava anos
antes), a consciéncia da prépria originalidade e uma recusa em seguir quaisquer

modelos.

Estas duas facetas da personalidade do compositor viriam a misturar-se na idade
adulta através, sobretudo, da criacdo das personagens “Eusebius” e “Florestan” que,
atraves da composicdo de pecas musicais, eram integradas num todo unificado
(Daverio, p. 463). Sem duvida alguma, Schumann deveu muito da sua pujante
criatividade a educacdo recebida do pai, convicto defensor de uma atitude de auto-
cultivo intelectual, herdada do lluminismo, Bildung (Daverio, p. 21). A educacdo do
jovem Schumann foi extraordinariamente rica e eclética. Por volta dos seis anos, entrou
no colégio Archdeacon H. Déhner, onde aprendeu latim, francés e grego (Daverio, p.
21). Um ano mais tarde, os pais, ouvindo-0 cantar, repararam no seu talento musical e
iniciaram-no no estudo do piano com o organista Johann Gottfried Kuntsch que, mais
tarde, Schumann viria a descrever como “um professor que gosta de mim, mas que era
um executante mediocre” (Daverio, p. 21). Ao segundo ano de aulas, Schumann ja
compunha (Daverio, p. 21). Chegou, também, a ter aulas de violoncelo e flauta
(Daverio, p. 23).

Na adolescéncia, Schumann j& demonstrava personalidade forte, iniciativa e
grande ambicdo a nivel artistico — tinha a conviccdo de que “viria a ser um homem
famoso” (Daverio, p. 22-23). Contudo, mostrava-se confuso e pouco definido, nédo

fazendo a minima ideia do que realmente queria fazer com os seus talentos:

Eu préprio ndo sei claramente quem realmente sou...Acredito que possuo
imaginacdo e ninguém o nega, mas ndo sou um pensador profundo: ndo consigo

prosseguir com logica nos assuntos com 0s quais estou muito envolvido...Mais sobre
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mim préprio ndo posso dizer, ja que a coisa mais dificil & alguém descrever-se a si

mesmo... (Schumann, 1971, p. 30).

Schumann, durante muitos anos, ndo conseguiu decidir-se entre a poesia e a
masica. Acabou por ir estudar direito para Leipzig, para satisfazer a vontade da mae
(Daverio, p. 34), nunca abandonando, no entanto, a masica e a poesia. Em relacdo a
mausica, encontrou no professor de direito Thibaut um grande aliado, que Ihe deu a
conhecer as oratorias de Handel (Daverio, p. 59). Nunca se dedicou muito ao direito,
consolando-se com o estudo da historia e da filosofia (Daverio, p. 34). Trocou Leipzig
por Heidelberg, apenas um ano apos ter iniciado o curso. Ai, dedicou-se, sobretudo, ao
estudo das linguas (Daverio, p. 56). Nesse periodo, fez, também, uma viagem de dois

meses pela Italia e pela Suica (Daverio, p. 57).

A formacdo musical mais séria s6 comecou quando conheceu Friedrich Wieck,
que prometeu transforma-lo, em trés anos, num virtuoso do piano, compensando a
deficiente formacgdo musical que tivera na infancia, formagdo insuficiente para um
aspirante a concertista (Daverio, p. 69). Este apresentou-o a Heinrich Dorn, professor
com quem aprendeu as bases da composicdo. Sobre contraponto, Schumann escreveu,
na época, “... as regras parecem funcionar ao contrario...uma regra nega a outra.”
(Schumann, 1971, p. 371).

Por um lado, no inicio, a assertividade de Wieck e a sua extrema confianga no
préprio método de ensino entusiasmaram Schumann, oferecendo-lhe o pretexto ideal
para abandonar o direito e optar, definitivamente, pela musica (até porque agora podia
justificar a sua escolha perante a mée, apoiando-se na credibilidade e confianca de
Wieck). Por outro lado, o rigor a que foi sujeito, tanto por Wieck, quanto por Dorn,
provocaram nele uma reacdo de frustracdo e revolta, pela dificuldade inerente aos
exercicios pianisticos e por ter uma visdo da composi¢do muito diferente e bem mais

criativa do que a de Heinrich Dorn (Boucourechliev, p. 38-39).

Apesar do grande investimento na carreira de pianista com as aulas com

Friedrich Wieck, Schumann nédo abandonou a paixao pela poesia. Apaixonado pela obra
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de Jean Paul, descobriu um novo fascinio que o acompanhou nos momentos mais
sombrios desta fase da sua existéncia — E.T.A. Hoffmann, nome artistico do escritor
alemdo Ernst Theodor Amadeus Wilhelm Hoffmann (1776-1822) (Daverio, p. 72).
Na fase em que comecava a criar uma identidade como compositor, acabou por escolher
tornar-se compositor-poeta, privilegiando a influéncia das estruturas poético-narrativas
encontradas nas obras destes autores, em detrimento da influéncia das estruturas
classicas da composicdo musical que compositores como o seu professor, Heinrich
Dorn, seguiam fielmente. Como reporta Boucourechliev, Schumann ironiza este apego a
tradicdo de Dorn, utilizando a imagem da forma musical “fuga”, forma contrapontistica
originaria do final do séc. XVII caracterizada pela imitacdo sucessiva em vérias vozes
do tema musical a partir do qual se gera (Hodeir, 2008, p. 52) — “para ele (Dorn), a

musica ndo é mais do que fugas” (Boucourelichiev, p. 39).

De facto, Schumann revelou uma singularidade assinalavel desde as suas
primeiras obras. Esta caracteristica pode ser vista como uma natural consequéncia da
educacdo completa e variada que recebeu do pai e que continuou posteriormente a
procurar por si mesmo. Foi, também, em parte, um acidente ligado a circunstancia de
ndo ter recebido, desde a mais tenra infancia, 0 modelo ortodoxo de educacdo musical
que se praticava na época (a musica era um oficio com regras estritamente definidas em
que um jovem se deveria iniciar muito cedo). Schumann veio, mais tarde, a ter contacto
com esse modelo educativo mas ja tinha uma personalidade muito definida e ndo podia
de modo algum deixar-se dominar por um conjunto de normas que acabavam por
chocar, constantemente, com os proprios padr@es criativos que inventara para Si ao

longo dos anos.

Contudo, ndo pode deixar de dizer-se que esta espécie de contradicdo foi, em
grande medida, alimentada pelo préprio, com uma indecisdo arrastada durante muito
tempo e falta de firmeza e objetividade na escolha de um rumo profissional e artistico. E
claro que, de tudo isto, também resultou uma decisdo consciente e assumida de seguir
um estilo completamente novo inspirado em Jean Paul e E.T.A. Hoffmann, concebendo

a musica como a forma suprema de poesia (Schumann, 1971, p. 96; Daverio, p. 43).
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A incapacidade de decidir de Schumann também ndo pode ser dissociada de
alguns tracos de desequilibrio mental que viriam a manifestar-se muito mais claramente
numa fase posterior da vida, abrangendo cada vez mais aspetos do quotidiano do
compositor (Daverio, p. 483). Ja em adolescente expressava alguma angustia, nos seus
diérios, por ndo saber “quem era” — crise de identidade que se refletia de forma
inequivoca nas escolhas profissionais. No que diz respeito a sua maneira de raciocinar,
referia frequentemente o facto de, muitas vezes, ndo conseguir levar pensamentos até ao
fim, de ndo os conseguir “aprofundar”. Aparentemente, esta impossibilidade estaria
intimamente ligada a esfera emocional: “...quando 0s meus sentimentos falam mais
alto, eu tenho que deixar de ser poeta; na melhor das hip6teses apenas consigo anotar

uns poucos pensamentos desconexos...” (Schumann, 1971, p. 30; Daverio, p. 29).

Por “excesso de emocdo” e falta de objetividade no raciocinio, Schumann néo
conseguia criar ideias “longas”, tal como ndo conseguia concentrar-se, durante muito
tempo, no estudo da mesma disciplina criativa nem, em inimeras situacdes da vida,
levar uma decisdo até ao fim. Tal manifestou-se na decisdo de abandonar o curso de
Direito, nos dilemas no campo amoroso (Boucourelichiev, p. 63) e na decisdo de
desistir da carreira pianistica ainda que, aqui, a lesdo sofrida no 3° dedo da méo direita
tenha tido um papel determinante. Por outro lado, como assinala Wilhelm Joseph von
Wasielewski, o seu primeiro biégrafo, Shumann sofria de uma permanente insatisfagdo
e tinha um desejo constante de alcancar novas esferas, mas faltava-lhe clareza objetiva:
embora a sua profusdo de ideias o levasse a admitir que nada se poderia fazer com as
formas estabelecidas, regressava com frequéncia a emulacdo devotada dos exemplos
classicos (Wasielewski & Alger, 2012, p. 9).

Para além da forma como o jovem Schumann cresceu, ndo deve ser esquecido,
no ambito da analise desta questdo, um facto essencial da sua biografia. Schumann foi
abruptamente separado da mae (que tinha contraido tifo), ainda em bebé, sé voltando ao
seu convivio dois anos e meio depois (Daverio, p. 21). Este acontecimento tera sido,
certamente, marcante no desenvolvimento da personalidade do compositor e pode ser-
Ihe atribuida uma importante relacdo com a posterior ligacdo intensa a esta figura, que

tanto condicionou a sua vida no inicio da idade adulta (Ostwald, p. 62).
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E inquestionavel que Schumann era um génio criativo de uma originalidade sem
par. O fim da sua vida foi, como nos dizem as fontes histdricas, marcado por uma
doenca mental, cuja natureza é impossivel determinar ao certo, hoje em dia — o
psiquiatra Peter Ostwald diz que tal sO seria possivel com um estudo da historia
familiar, da progressdo da doenca e da resposta a medicamentos, fator em relagdo ao

qual ndo dispomos de informacdo (Ostwald p. 302).

A questdo que se pbe é até que ponto Schumann ja teria sintomas de doenca
mental muitos anos antes ou alguma inconsisténcia a nivel de personalidade
potenciadora do posterior surgimento da doenca. Para poder alcangar uma compreensao
mais vasta do problema, procederei, em seguida, a um inventario das varias teorias
construidas ao longo dos anos por personalidades ligadas a psiquiatria acerca da
condicdo mental de Robert Schumann, tomando como ponto de partida a investigacdo
levada a cabo por Peter Ostwald (Ostwald, 1987) em torno do diagndéstico psiquiatrico

do compositor.

22



Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

b. Questbes assentes e questdes controvertidas sobre eventuais distarbios
de personalidade

Quando nos referimos a possiveis diagnosticos de doenca mental, no caso do
compositor Robert Schumann, podemos organizar a informacdo disponivel em dois
grandes grupos — o relatério da autdpsia e toda a bibliografia médica que reflete sobre as
informacdes nele contidas e relatos do préprio compositor acerca dos sintomas por si
experimentados, bem como relatos de personagens historicas que tiveram oportunidade

de com ele conviver.

Em relacdo a autdpsia, levada a cabo pelo Dr. Franz Richarz (1812-1887), o
relatorio refere-se a uma “cavidade do cranio...estreita € compacta”, onde se podem
encontrar “vestigios de uma infe¢do” (Ostwald, p. 296-297). O Dr. Richarz acabou, no
entanto, por ndo valorizar muito este Gltimo dado, apresentando a conclusdo de que
Schumann morreu de uma “paralisia geral incompleta”, termo genérico atribuido na
época a todas as doencas que afetassem o cérebro, potencialmente fatais, néo
enddgenas, isto €, ndo associadas a uma lesdo localizada (Ostwald, p. 299). No rol
destas Gltimas estariam a sifilis, os AVCs e os tumores. A hipétese de sifilis foi,
portanto, afastada num primeiro momento (Ostwald, p. 299).

O Dr. Richarz deixou em aberto a possibilidade de existir uma degenerescéncia
hereditaria (por via da mae de Schumann, alegadamente depressiva). A esta tendéncia,
estaria associado um esgotamento por excesso de atividade intelectual e artistica
(Ostwald, p. 299).

A partir de 1913, porém, comegou a pensar-se, revendo relatdrios de autopsia do
século anterior, que talvez algumas pessoas com “paralisia geral incompleta” pudessem
ter tido, na verdade, sifilis (Ostwald, p. 299). O Professor Hans Gruhle (1880-1958), da
Universidade de Heidelberg, defendeu a teoria de que Schumann seria bipolar. Colocou,
no entanto, a hipdtese de este ter sofrido uma espécie de degenerescéncia derivada da
sifilis, a partir dos 40 anos. Eliot Slater (1904-1983) e Alfred Meyer (1891-1945) foram,
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também, defensores desta teoria. A hipo6tese de Schumann ter sofrido os efeitos de uma
tuberculose chegou a ser igulamente levantada (Ostwald, p. 302).

Outra possivel causa de uma degradacdo da condi¢cdo mental que terd acabado
por levar a morte do compositor € uma eventual doenca genética. A suportar esta teoria,
existe o facto de todos os filhos rapazes de Schumann terem morrido precocemente ou

terem sido portadores de algum tipo de deficiéncia (Ostwald, p. 303).

No entanto, acaba por revelar-se mais razoavel associar a morte de Schumann a
uma condigdo fisica muito debilitada, ligada a mé nutricdo — Schumann estaria a viver
no asilo um estado depressivo que, eventualmente, o teria levado a perder o apetite e a
deixar de se alimentar como consequéncia de impulsos suicidas inconscientes (Ostwald,
p. 335).

Para muitos, na linha do que diz a autdpsia, este estado depressivo ndo tinha
ligacdo a nenhuma doenca endégena — Schumann teria, a data do ébito, uma “paralisia
geral incompleta”.

O préprio Peter Ostwald fez uma recolha pormenorizada dos fatores que
poderdo ter levado Schumann a este estado, no final da vida — o trauma da perda do pai
e da irma (que se suicidou) durante a adolescéncia; o falhanco da carreira pianistica;
problemas financeiros trazidos pelo casamento; a tensdo psicoldgica provocada pelo
conflito entre as responsabilidades de pai, as exigéncias profissionais da mulher (que a
obrigavam, frequentemente, a viajar) e as suas préprias ambicOes artisticas; o longo
conflito com o sogro; o trauma pela perda do amigo Mendelssohn; a instabilidade
profissional de uma forma geral; o progressivo isolamento social e profissional; a crise

do casamento, nos ultimos anos (Ostwald, p. 306).

Ostwald defende que Schumann tinha aquilo a que, hoje em dia, chamamos
disturbio de personalidade “narcisico” ou borderline, tendo passado de um
comportamento histriénico em solteiro para um tipo de comportamento obsessivo-
compulsivo depois de casado (Ostwald p. 305). A propdsito de possiveis tendéncias
obsessivo-compulsivas, ndo nos podemos esquecer, também, da questdo da paralisia do

dedo sobre a qual existem varias teorias das quais, no entanto, a mais consensual € a que
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aponta para uma lesdo irreversivel por excesso de trabalho ao piano (Ostwald,
p. 92).

A relagdo do compositor com o alcool é outro aspeto frequentemente referido,
apesar de Schumann dissociar o0 estado de exaltacdo provocado pela bebida - que ele,
inspirando-se desde muito jovem em Jean Paul, sentia como um privilégio poético e um
estimulo espiritual (Gulke, 2010, p. 39-43) - da embriaguez propriamente dita, ou seja,
embora Schumann distinguisse a Knillitdt da Besoffenheit, segundo as suas proprias
palavras (Ostwald, p. 39).

Todos estes fatores parecem sugerir um cenario propicio ao posterior

desenvolvimento de uma patologia mental.

Hans Martin Sutermeister (1907-1977), médico suico, apresentou, num livro de
1959, a tese de que Schumann teria vivido uma espécie de situacdo de envelhecimento
precoce ligada a uma depressdo (a partir dos 40 anos), por problemas
sentimentais/sexuais/relacionais, potenciada pelo ambiente do hospicio em que viveu o0s
ultimos anos, e a outros problemas de salde, como tensdo alta e doenca cardiovascular
(Ostwald, p. 302).

H4&, contudo, quem defenda que Schumann sempre padeceu da doenca mental
que acabaria por o levar a morte, como o psiquiatra alemdo Paul Mobius (1853-1907),
que descreveu Schumann, ap6s ouvir alguma da sua musica, como um homem “muito
nervoso, passivo, feminino”. Mobius acreditava que Schumann sofreu, desde muito
jovem, de esquizofrenia, tendo tido o primeiro ataque aos 23 anos. Foi 0 primeiro autor
a associar, explicitamente, doenca mental/loucura a talento artistico, no caso de
Schumann (Ostwald, p. 301).

Ja o Professor Hans Gruhle defendia que Schumann seria bipolar (Ostwald, p.
301). A possibilidade de se tratar de doenca bipolar, sustentada recentemente pela
psiquiatra Maria Luisa Figueira (Figueira, 2006), parece bastante vélida. Se
observarmos a biografia do compositor, podemos verificar que desde cedo alternava
periodos de grande atividade, extroversdo, ideias megalomanas — considerava-se um

génio e projetava, ja em crianca, a criacdo de clubes e sociedades literarias, planos que
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se revestiam de uma grandiosidade extravagante e pareciam demasiado utdpicos, tendo
em conta a sua idade — com periodos de profunda introversdo, auto questionamento e
isolamento do mundo exterior (Boucourechliev, p. 41). Ao nivel do estudo do piano,
por exemplo, bastou um udnico estimulo (a influéncia de Friedrich Wieck) para
Schumann passar radicalmente de musico diletante a estudante obsessivo ao ponto de

lesionar irreversivelmente um dedo.

Peter Ostwald, por outro lado, parece, mais do que procurar classificar o tipo de
doenca que afetava Schumann, buscar a sua causa a um nivel profundo. O autor refere-
se a sintomas, ao longo da vida do compositor, como distarbios do sono relacionados
com ansiedade, alucinagGes (relatadas pelo proprio Schumann), crises depressivas,
ataques de panico, sentimentos de culpa por possiveis tendéncias homossexuais,
obsessbes e desejos sexuais reprimidos de uma forma geral, sintetizando a sua
apreciacdo da personalidade do compositor em tracos como o forte apego emocional a
mde, uma visdo megaldbmana e excessivamente egocéntrica de si mesmo e uma
identidade sexual muito confusa e fragilmente definida (Ostwald, p. 40, 42, 49, 54, 61,
62, 75, 78, 79, 100, 103, 106, 110).

De facto, os relatos feitos pelo préprio sdo reveladores dessa fragilidade na
construcdo do ego que o poderia facilmente colocar numa posicao de vulnerabilidade
perante as crises exteriores ou 0 excesso de emocdo provocado por elas — “E
interessante como 14, onde o sentimento fala mais forte em mim, falho em ser poeta”
(Schumann, 1971, p. 30; Boucourechliev, p. 18). Confrontado com a tragédia da morte
da irm& e do pai, com dece¢Oes amorosas ou com o dilema da escolha da vocacgéo, a
resposta de Schumann parecia ser sempre uma espécie de questionamento interior
acerca da prépria identidade. Por outras palavras, 0s acontecimentos influenciavam-no a
tal ponto que produziam sistematicamente um abalo na estrutura da sua personalidade.
Este tipo de reacdo parece conter em si algo de patoldgico, ja que o ego se apropria da
dor vivida, deixando-se minar por ela, quando o mais natural seria a dor ser libertada e
exteriorizada de forma objetiva, sem perder a relacdo com o acontecimento que a
provocou. Revelava, assim, uma incapacidade de equilibrio entre os sentimentos

experimentados e o intercdmbio com os outros, a adaptacdo a realidade - no sentido
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referido por Dagmar Axthelm, apoiando-se em Winnicott -, esgotando a sua energia a
proteger o verdadeiro eu (Axthelm, 2010, p.119).

Para explicar melhor esta ideia, basta referir que Schumann passou, na sua
juventude, por varios episodios de crise desencadeados por acontecimentos nefastos que
afetaram a sua vida, de forma indireta. Acabava sempre por ampliar estes
acontecimentos e sofrer prolongadas crises de “melancolia” na sequéncia dos mesmos,
acabando por os experienciar de forma particularmente subjetiva. Para dar apenas um
exemplo, Schumann visitou o irmao, Julius, doente de tuberculose, em Zwickau, no ano
de 1831. No seguimento dessa visita, entrou em panico com a perspetiva de ter sido
contagiado com a doenga, escrevendo, como refere Ostwald, as seguintes palavras: “O
pensamento de morrer agora...leva-me a loucura...Por varios dias, estive numa espécie
de estado febril. Mil planos passaram pela minha cabeca, dissolveram-se e
reapareceram...” (Ostwald, p. 84). Este relato € um perfeito exemplo da fragilidade
psicolégica do compositor e do eminente perigo de “desintegracdo da sua
personalidade™ (Ostwald, p. 201), patente na incapacidade de lidar com os obstaculos

normais da vida de uma forma madura e objetiva.

Independentemente de Schumann ter tido alguma doenca infecciosa capaz de
provocar lesdes irreversiveis no cérebro, no final da vida, penso poder considerar-se que
existem provas suficientes de que o compositor sofreu, desde sempre, de algum
transtorno de personalidade — o préprio psiquiatra Peter Ostwald diz ser dificil definir
este “transtorno”, no caso de um génio como Schumann, através do vulgar sistema de
classificacdo que se aplica a doentes ditos “normais” (Ostwald, p. 304). Se esse
“transtorno” seria do foro patolégico ou corresponderia apenas a expressdao de uma
identidade extremamente original, ndo considero demasiado relevante, em certo sentido.
Também ndo considero fundamental saber, no caso de se tratar de uma doenca, que
doenca seria, uma vez que aquilo que realmente importa para o intérprete é a forma
como a personalidade artistica do compositor se manifesta na obra, independentemente

de qualquer diagnostico clinico.

No ambito do exercicio especulativo, a teoria para a qual encontro

fundamentacdo mais consistente ¢ a da tendéncia fragmentaria do ego. O psiquiatra
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Peter Ostwald aponta fortemente para esta hipdtese atribuindo a Schumann um ego
fréagil, repleto de dualidades (Ostwald, p. 305). Esta teoria corresponde as descrigdes de
estados emocionais, levadas a cabo pelo préprio, e encontra expressdo concreta na
criacdo de heteronimos e na coexisténcia de varias opgdes profissionais e relacOes
amorosas simultaneas, que configurava uma espécie de indecisao patoldgica (Ostwald,
p. 305). E também coerente com certos sintomas que atormentaram de forma cada vez
mais insistente Schumann, perto do final da vida — por exemplo, as alucinacfes
auditivas relatadas pelo proprio e pelo médico que o seguia no asilo (Ostwald, p. 338),
que podem ser associadas a uma multiplicacdo do ego em varias figuras com as quais 0

compositor ndo se identificava ao ponto de as representar como algo exterior a si.

E também muito interessante analisar até que ponto este “transtorno mental’ n&o
se manifestava de forma mais intensa pela conotacdo com a época histdrica e estética a
que Schumann estava ligado. Segundo Karl Jaspers, cada tipo de loucura é fruto da
época em que € produzida e os criadores de cada época histérica acabam por seguir um
padrdo comum, dependendo da predisposicdo da mesma. O autor cita o exemplo do
“histerismo” na Idade Média, termo que, segundo Jaspers (Jaspers, p. 257), era usado na
época para classificar a esquizofrenia. Nem todos os criadores geniais desta época eram
esquizofrénicos, mas a maioria acabava por encarnar um padrdo mental “histérico”
(Jaspers, p. 257). A imagem tipicamente romantica do jovem melancdlico, imerso numa
interminavel jornada pela noite interior, tera certamente influenciado a imagem que
Schumann concebeu de si mesmo, logo no inicio da adolescéncia. Por outro lado,
Daverio refere que este tera encontrado na poesia de Jean Paul e E.T.A. Hoffmann um
perturbador espelho da sua propria personalidade — no caso do primeiro, com nuances
coémicas e histridnicas, muito do género das que povoam o “Carnaval” op. 9, e no do
segundo com nuances mais negras (Daverio, p. 71). Sobre o impacto da leitura de
E.T.A. Hoffmann, Schumann terd comentado que “alguém dificilmente se atreve a

respirar enquanto I&é Hoffmann” (Schumann, 1971, p. 335-336; Daverio, p. 71).

A questdo que se coloca é se a loucura influenciou, de alguma forma, a escrita
de Schumann. Partindo do principio de que a loucura acaba por ser um veiculo para a
expressdo mais auténtica da alma humana — Karl Jaspers descreve o impressionante

efeito da mesma na expressdo criativa de individuos com talento artistico, numa
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primeira fase das suas doengas mentais (Jaspers, p. 173) — em que é que a alma de
Schumann se reflete, a um nivel profundo na sua musica e em que ponto a alma do
intérprete pode tocar a do compositor ou vice-versa, para entrar em contato com a dos

ouvintes?

Segundo a teoria de Peter Oswald, Schumann apenas p6de encontrar uma certa
harmonia interior enquanto foi capaz de canalizar, através da mdsica, uma série de
tendéncias de personalidade dispersas e conflituantes (Oswald, p. 305; Axthelm, p.
118).

Partindo desse pressuposto, procederei, no capitulo que se segue, a uma analise
do “Carnaval” op. 9 de Schumann, procurando identificar tracos de personalidade do
compositor nos processos de escrita utilizados na obra, numa tentativa de perceber se
sera realmente possivel ligar os seus transtornos psicolégicos a uma forma de compor

caracteristica.

Segundo Jung, a arte deve ser sempre analisada numa perspetiva psicolégica,
uma vez que o exercicio da arte é, em si mesmo, uma atividade de natureza psicoldgica
(Jung, 1999, p. 57). J& Karl Jaspers se refere ao termo “esquizofrenia” como um
conceito impreciso, vasto e varidvel com o contexto, que tera condicionado a criacdo de
inimeros artistas (Jaspers, p. 242-245). Roland Barthes, por sua vez, atribui a
Schumann uma “condicdo de louco” (folie), caracterizada pela falta de estrutura
conflitual na personalidade, que se reflete numa musica em que se multiplicam os
“humores” (Barthes, 1979, p. 15).

Procurarei, de seguida, aferir se sera possivel verificar, na pratica, alguma
analogia entre a forma de compor de Schumann e tracos de personalidade
caracteristicos, potencialmente patoldgicos, previamente explorados no estudo dos

dados biogréaficos disponiveis sobre o compositor.
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2. Reflexos da personalidade de Schumann nos procedimentos de composi¢ao
utilizados:

a. Analise da partitura do “Carnaval” op. 9

No “Carnaval” op. 9, obra de juventude de Robert Schumann, terminada em
1835 (Reiman, 2004, p. 76), sdo bem visiveis algumas das mais significativas

referéncias estéticas do compositor.

A obra consiste numa sucessdo de pecas, iniciada com uma peca introdutoria,
muito semelhante a peca final, que reutiliza grande parte do material musical da
primeira. Todas as pegas se baseiam num motivo de quatro notas. Ndo se trata
exatamente de uma estrutura do tipo “tema e variagdes”, mas esta forma, com uma peca
inicial idéntica a final, faz lembrar um pouco a estrutura das “Variacbes Goldberg”, de
Bach (1740), variacBes construidas sobre um tema, apresentado na primeira peca,

“Aria”, que se repete no fim.

Aliés, os paralelismos com Bach ndo ficam por ai. Bach foi um dos mais
celebres compositores a utilizar na composicéo jogos de letras. Um exemplo simples de
analisar é o preludio e fuga em dé# menor do 1° volume do “Cravo Bem Temperado”.
No tema da fuga, o compositor utiliza notas correspondentes, segundo a nomenclatura

germanica, as letras do seu nome, si bemol, 14, dd, si bequadro — B. A. C. H.

Schumann, no “Carnaval” op. 9, utiliza como leitmotiv, um tema de quatro notas
— 14, mi b, d6, si (A.S.C.H) — que pode ser associado a Quarta-Feira de Cinzas, a cidade
natal de Ernestine von Fricken, noiva de Schumann a época, ao proprio nome do
compositor (como no caso do preltdio e fuga de Bach), Robert Alexander Schumann
(de onde se pode extrair a versdo original do motivo tematico — A.S.C.H — ou uma
variacdo desta sequéncia obtida pela troca de disposi¢do das notas / letras no decorrer da
peca — S.C.H.A. — retirada de Schumann), ou ainda a palavra germanica Fasching, que

significa Carnaval (Beaufils, p. 82; Erika Reiman, p. 97).

No caso do “Carnaval” op. 9, ao contrario do que acontece na referida fuga de
Bach, o compositor denuncia no subtitulo da peca, a técnica de construgdo utilizada —

“Scnenes Mignones sur Quatre Notes”.
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Como ja verificamos, a obra, a nivel global, evoca, em certa medida, a forma
“tema e variagcdes” mas também evoca, pelo facto de a maioria das pecas serem valsas,
ciclos de dancas como as “Valses Nobles” D. 969, as “Valses Sentimentales” D. 779 ou
as “Deutsche Téanze”, D. 365, de Schubert (Reiman, p. 79).

Por outro lado, o proprio Schumann referia Jean Paul como tendo sido o seu
mestre de contraponto (Schumann, 1904, p. 148). Compositor em larga medida
autodidata, grande improvisador, aluno indisciplinado de composicdo que até tarde
pretendia seguir a carreira pianistica (Boucourechliev, p. 39), Schumann almejava,
sobretudo, reinventar as formas musicais classicas (ato de transgressdo romantica), e
criar algo totalmente original, baseado em formas literarias, tendo como grande fonte de
inspiragdo as imagens e 0S processos narrativos utilizados nas novelas de Jean Paul
(Reiman, p. 79).

Para Erika Reiman, o “Carnaval” op. 9 sugere menos uma mistura de géneros do
que uma “mistura sem geénero” (Reiman, p. 77), correspondendo, assim, ao ideal
romantico de género que deveria conter todas as potencialidades dos outros géneros, de
Friedrich Schlegel (Reiman, p. 76). De facto, acaba por ser mais facil classificar o
“Carnaval” op. 9, como forma musical, através da analogia com uma narrativa
carnavalesca, com um pomposo cortejo de abertura (Reiman, p. 79), um desfile de
personagens, de quadros sonoros evocativos de momentos festivos e um final, a
“Marche des Davidsbiindler contre les Philistins”, em que desfilam todas juntas,
misturando-se numa espécie de sintese conclusiva. Alias, pecas como as “Sphinxes” e
“A.S.C.H. — S.C.H.A. — Lettres Dansantes” tém, na sua génese, uma clara alusdo ao

jogo de letras que deu origem ao “Carnaval” op. 9.

“Sphinxes” interrompe o fluxo musical da obra quando aparece, sugerindo uma
espeécie de “estaticidade anti-musical”, ao existir ndo tanto para ser tocada ou escutada —
a sua execucdo é dispensavel (Reiman, p. 96) — como na qualidade de assinatura do
compositor ou de exposi¢do, em sentido tedrico, das possibilidades do processo
compositivo. “A.S.C.H.-S.C.H.A. — Lettres dansantes”, acaba por representar 0
contrario — ndo € a mausica que se transforma em letras mortas, mas as letras que se

tornam numa personagem téo viva e real quanto “Pierrot” ou “Arlequin”, por exemplo.
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O que define o decorrer da obra ndo é o desenvolvimento de um tema ou a
relagdo dialética entre dois temas, mas a forma como o motivo base, A.S.C.H., se

manifesta através de cada uma destas personagens.

Procederei, nas paginas seguintes, a analise de cada peca do “Carnaval” op. 9,
comecando por definir a sua estrutura e procurando, posteriormente, identificar todos os
pontos de divergéncia em relacdo aos modelos classicos de composi¢do, segundo a
concecgdo do musicologo alemdo Hugo Riemann (1849-1919): forma que se gera a partir
de conjuntos organizados de quatro compassos (Riemann, 1903, p. 196; Simonett, 1978,
p. 211) e ritmo e métrica analisados em paralelo com o sistema harménico e melddico —
uma vez que ritmo e encadeamentos harmonicos constituem juntos, em musica do
periodo classico, aquilo que se denomina como ‘“harmonia funcional” (Tachovsky,
2007, p. 25).

Riemann considerava que toda a musica se organizava através da juncdo de
grupos de quatro compassos que produziam periodos maiores de oito. A sucessao destes
periodos mais longos estaria, por sua vez, na origem da grande forma (Riemann, p. 196;
Simonett, p. 211).

Verifiquei inUmeras excecdes a este padrdo na obra de Schumann, as quais
tentarei, ao longo deste trabalho, compreender melhor e explicar na medida do possivel,
tentando definir assim as caracteristicas essenciais de um estilo de composicédo
particular do autor. Para Simonett, devemos entender a musica de Schumann no ambito
de um modelo Unico, ndo subordinado as regras tradicionais apenas aplicaveis a musica

do classicismo vienense (Simonett, p. 210).

H. P. Simonett, na obra “Taktgruppengliederung und Form in Schumann’s
«Carnaval»” (Simonett, 1978) faz uma dura critica ao modelo de analise de Riemann. A
divergéncia basica reside no facto de o primeiro considerar que ndo se deve iniciar
nenhuma analise da obra de Schumann partindo do principio de que a mdsica se
organiza ou deveria organizar em grupos de oito compassos, dos quais 0s quatro
primeiros constituiriam a frase antecedente e os quatro segundos a frase consequente. A
musica de Schumann, segundo Simonett, organiza-se em grupos de compassos mais

pequenos e mesmo quando a sua juncao produz periodos de oito, tal resultado apenas é
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gerado pela repeticdo de pares de compassos e ndo por qualquer logica de
desenvolvimento, como a do tipo pergunta/resposta (Simonett, p. 210-211). Simonett
chega mesmo a citar Dalhaus, autor que descreve 0s grupos de compassos em
Schumann como tendo “fraca poténcia periddica” (Simonett, p. 211). Esta questdo, de
valor aparentemente formal, reveste-se de uma importancia fulcral para Simonett, ja que
se encontrard na base de um modelo de composi¢do em que o0 desenvolvimento tematico
é substituido pela repeticdo motivica (Simonett, p. 210). Para Simonett, esta forma de
compor esta ligada, na sua origem, ao modelo de composi¢do mais utilizado pelo autor,
o lied (Simonett, p. 210) — uma forma em que existe um motivo que constroi a melodia
e o0 material musical é organizado e sintetizado através da aplicacdo de uma estrutura

ABA, por oposicdo a formas mais longas como a forma-sonata.

Também relativamente ao campo da harmonia, Simonett mostra-se bastante
critico das teorias de Riemann. No seu estudo, o autor verificou que, muito
frequentemente, Schumann junta as anacrusas a harmonia nova, faltando-lhes o carécter
cadencial (para o tempo forte) que define a sua esséncia funcional (Simonett, p. 212).
Perdendo os encadeamentos harmonicos a sua tradicional relagdo funcional com o ritmo
frasico, a harmonia deixa, automaticamente, de ter uma ligacao direta a estrutura/forma
da musica e os cddigos de significacdo das relacfes harménicas usados por Riemann
deixam de ter sentido.

Para além da questdo da organizacdo por grupos de compassos, ha a questdo das
acentuacOes dentro do préprio compasso. Nestes casos, Simonett ndo considera
irregularidades as trocas em relagdo ao padrdo classico ou, segundo as suas palavras,
“mozartiano” (Simonett, p. 226) de acentuagdes que ocorrem na musica de Schumann,
entendendo, antes, que Schumann ndo parte, simplesmente, do mesmo esquema de
tempos fortes/ fracos que era usado no classicismo vienense e motivou a generalizacdo

feita por Riemann (Simonett, p. 226).

Mas ainda quanto aos grupos de compassos, 0 cerne da divergéncia entre
Simonett e Riemann parece residir no potencial de desenvolvimento destes grupos.
Simonett observa que Riemann possui uma concec¢do segundo a qual estes blocos

tendem a multiplicacdo o que, por sua vez, leva ao desenvolvimento de ideias musicais
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mais longas. Para Simonett, o que se passa na musica de Schumann é precisamente o
contrario — a ideia musical concentra-se, na sua totalidade, num grupo muito pequeno de
compassos e vai-se fragmentando/diluindo pela repeticdo (Simonett, p. 215). A
continuidade da sequéncia musical é criada através de meios especificos de ligacédo
entre blocos — espécie de processo de “colagem”, como a utilizagdo do primeiro
compasso de um grupo de quatro para resolver a harmonia inconclusiva do ultimo
compasso do grupo anterior ou a simples soma de grupos conclusivos de quatro
compassos que apenas se sucedem, sem estabelecer uma relacdo de continuidade de uns
para os outros (Simonett, 1976, p. 222-224).

Para Simonett, estes sdo os principios ndo de um desvio em relacdo a estrutura
convencional, mas de uma estrutura diferente, de tipo romantico, que Schumann

intencionalmente procurava (Simonett, p. 217).

Simonett cita, varias vezes ao longo da sua obra, um outro autor, W. Gertler
(Gertler, 1931). Gertler ja tinha encontrado, antes do proprio Simonett, uma
incompatibilidade entre o sistema de Riemann e a mdsica de Schumann. Simonett nao
concorda, no entanto, com a visdo deste autor por, apesar da incompatibilidade
constatada, este acabar por aplicar 0 modelo de Riemann a analise da mdusica de
Schumann, de forma pouco coerente com a organizacdo que 0 ouvinte é levado a

conceber instintivamente ao escuta-la (Simonett, p. 214).

Refletindo sobre a variedade de possibilidades na tarefa de analise da partitura
do “Carnaval” op. 9 e entendendo o ponto de vista de Simonett em relacdo a Riemann,
decidi, ainda assim, utilizar no meu trabalho o método deste ultimo, tal como fez

Gertler.

Mesmo que Schumann tenha partido, na composicdo das suas obras, em
particular do “Carnaval” op. 9, de uma concecdo estruturalmente diferente da dos
compositores do classicismo vienense e que o tenha feito por razées assumidamente
ideologicas ligadas aos principios basilares da estética roméantica, parece-me claro que
nunca se teria podido chegar a estas conclusdes sem passar por uma tentativa de

aplicacdo do método de Riemann.
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Deste modo, para analisar o “Carnaval” op. 9, utilizarei cinco parametros
musicais distintos: a Estrutura, a Organizacdo métrica das frases, o Ritmo, a Harmonia e
a Identificacdo do material tematico. A estrutura e a identificacdo do material tematico,
isto €, a identificacdo dos motivos a partir dos quais se constroi a peca, estdo
intimamente ligadas — sendo o motivo a mais pequena unidade, a partir da qual se gera
toda a estrutura de uma peca musical, segundo H. Schenker (1868-1935) (Schenker,
1906, p. 4-9; Beach, 2013, p. 135). A organizacdo métrica das frases estd diretamente
ligada aquilo a que, numa andlise schenkeriana, se chama “ritmo frasico” — resultado da
interacdo entre a frase, uma unidade de movimento tonal, e uma estrutura organizativa,
na qual esta encaixa, marcada por um inicio, um ponto culminante e um ponto de
chegada, a cadéncia (Beach, p. 58). Os parametros ja referidos, juntamente com a
harmonia, constituem sempre os pilares do que deve ser uma andalise musical, segundo
Schenker (Beach, p. 5). Quanto ao parametro Ritmo é utilizado neste contexto, em
separado do ritmo frésico ou organizacdo métrica das frases, para permitir o estudo mais
aprofundado da profusdo de sincopas caracteristicas da musica de Schumann, também
aqui presente — Roland Barthes fala em “generalizacdo da sincopa” na obra de
Schumann (Barthes, 1979, p. 15). Tal caracteristica acaba por gerar o efeito observado
por Simonett na sua analise do “Carnaval” op. 9 de desestabilizacdo do esquema regular

de acentuacdes dentro do compasso.

a) Estrutura: definicdo da forma de cada peca.

b) A Organizacdo métrica das frases, tentando encontrar quaisquer alteragdes
relativamente ao padrdo base de quatro compassos definido por Hugo
Riemann que produz, ao multiplicar-se, sucessivas frases de oito compassos
que conduzem, por sua vez, a grande forma (Simonett, p. 211) -

irregularidades métricas.

¢) O Ritmo, identificando situagdes em que haja uma modificacdo relevante do
esquema tradicional (“mozartiano” nas palavras de H. P. Simonett) de
acentuacgdes dentro do compasso que define como “tempos fortes” os tempos
pares, em especial o primeiro tempo do compasso (Simonett, p. 226) —
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irregularidades ritmicas como sincopas e hemiolas. Este pardmetro
distingue-se do pardmetro Organizacdo meétrica das frases por dizer
respeito a irregularidades em pequena escala dentro da unidade compasso e
ndo dentro de um conjunto de compassos a que, pelo movimento harménico
concluido com uma cadéncia, se possa chamar frase musical, utilizando a
definicdo de frase musical de Beach e McClelland (Beach & McClelland,
2012, p. 75).

d) A Harmonia — procurando as modula¢bes mais imprevisiveis, que nao
sigam as regras dos encadeamentos harmonicos classicos — em que existe
sempre uma sequéncia preparatéria ou “ponte” a ligar duas harmonias muito
afastadas (Caplin, 1998, p. 174).

e) Procederei, por fim, a localizacdo do/s motivo/s temético/s em cada peca,
analisando o tratamento que lhe/s é dado, de modo a buscar um elo de
ligacdo entre todas as pecas e poder compreender a obra como um conjunto

organico e pleno de sentido — Construcéo tematica.

Apesar de este parametro estar na genese da composicdo da obra, escolhi
apresenta-lo em Gltimo lugar por ter o potencial de unir todas as pecas numa Unica ideia
abstrata, sendo o pardmetro necessario para nos dar a visao distanciada que é precisa

para fazer a sintese da anélise da mesma.

Em todas as pegas em que ndo se observe nada de particularmente relevante no
que diz respeito a algum destes parametros (tendo em conta, novamente, qualquer
desvio ao padrdo de organizagdo da peca musical, definido por Riemann), a analise

desse parametro ndo sera aqui exposta.
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Legenda para os simbolos e terminologia utilizados na classificacdo do
material tematico e defini¢cdo da forma das pecas:

A nivel da classificacdo da estrutura, o simbolo ¢ refere-se a repeticGes com variagoes e

as letras pequenas — a, b — referem-se a subseccdes. O simbolo ** refere-se a uma
variacdo da variacdo e os numeros — 1, 2 — a repeticdes sem variacdes mas em que ha

uma alteracdo da textura ou da tessitura em que a seccao € apresentada.

Motivo A — A.S.C.H. — |4, mi b, d6, si; mi b, dé, si, 14 ou 14 b, do, si (tema de

quatro notas nas véarias formas expostas na peca “Sphinxes”)

Motivo B — escala diatdnica dos primeiros compassos do “Préambule”, na méo
direita — tirada da primeira valsa da obra “Papillons” op. 2 (1831) de

Schumann (Reiman, p. 94).

Motivo C — variacdo de parte do motivo B — mib, fa, do inicio da peca passam

para mib, fa b, nos compassos 7 para 8, na mao direita.

Motivo D — compassos 9 a 10 do “Préambule” (também tirado de “Papillons”

op. 2).

Motivo E — compassos 58 e 62 do “Préambule”, mdo direita (derivado do
Motivo D).

Motivo F — motivo cromético da mao esquerda dos compassos 87 e 88 e 89 e 90
do “Préambule”.

“Préambule”:
Estrutura:

A peca de abertura do “Carnaval” op. 9 é o “Préambule”. Como o nome indica, é
uma especie de prefacio a acdo que se vai desenrolar em seguida — uma introducdo ao
cortejo carnavalesco que se inicia com a apresentagdo da primeira personagem,

“Pierrot”.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
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Esta peca mimetiza, pelo menos a um nivel superficial, uma abertura francesa,
com a sua introducdo lenta, majestosa (0 proprio compositor deixa-nos a indicagdo
“Quasi maestoso”), e que utiliza ritmo pontuado, seguida de um andamento mais rapido.
Embora o resto da peca funcione como um todo, sem paragens, subdivide-se em quatro
andamentos distintos — “Piu moto”, “Animato”, “Vivo” e “Presto” — que formam trés

seccOes separadas por barras duplas — “Piu moto”, “Animato” / “Vivo” e “Presto”.

A estrutura deste grande bloco faz lembrar a construcdo de uma rapsddia
hingara de F. Liszt (1811-1886), forma em que existe, a partida, a escolha de um ritmo
popular e, a partir dai, cria-se uma aceleracdo constante, expressa nas diferentes
indicacbes de andamento que vao sendo sucessivamente colocadas, nas indicacfes
agbgicas e na propria escrita, a nivel de figuracdo ritmica — “a maioria (das rapsédias
hingaras de Liszt) comeca com a ideia do ‘Verbunkus’ de inicio lento (lassu ou lassan),
com uma conclusdo mais rapida (friss ou friska)” (Arnold, 2002, p. 106). Tambem o
“Préambule” do “Carnaval” op. 9 utiliza, na sua base, um género de danca popular, a
“valsa”, sendo criado este efeito de aceleracdo constante através das sucessivas

indicacdes expressivas, “Piu moto, animado, Vivo e presto”.

Voltando a introducdo, “Quasi maestoso”, este “Quasi” pode dizer-nos muito
sobre a verdadeira intencdo expressiva de Schumann. Este tom solene ndo é,
provavelmente (analisando a temaética do resto da peca), outra coisa sendo uma parodia,
ja que qualquer solenidade, em contexto de carnaval, € uma forma de ironia (0 “Quasi”
aligeira a seriedade do termo “maestoso”). N&o poderia, também, deixar de ser
salientado que a utilizagdo de introducOes lentas para obras de larga envergadura foi
algo amplamente desenvolvido por Beethoven, compositor que Schumann idolatrava —
Beethoven usou introduces lentas, “Grave”, em quatro sonatas para piano, uma sonata
para violino, uma sonata para violoncelo e vérias sinfonias e quartetos (Schmidt —
Beste, 2011, p. 107).
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e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Organizacao métrica das frases:

A primeira frase, em vez dos previsiveis 8 compassos (4+4 compassos),
apresenta uma organizacao de 2+4 compassos — 0 primeiro par é construido segundo
um esquema de repeticdo tipicamente “schumaniano” (Simonett, p. 210). No entanto, se
analisarmos na perspetiva da harmonia, fard mais sentido falar em 4+2 compassos. No
4° compasso, chegamos ao acorde da ténica, & b Maior, e logo sdo colocados dois
compassos adicionais que nos desviam para o acorde de dominante, Mi b Maior.

Seguindo este raciocinio, 0 processo repete-se quando esta frase volta a
aparecer, com varia¢do, no compasso 15 — apds 0s primeiros quatro compassos (15 a
18), sdo colocados dois compassos adicionais (no entanto, desta vez, ndo saimos de L& b
Maior). Apos este grupo de 4 + 2 compassos, a sec¢do (“Quasi maestoso™) é rematada
com a repeticdo dos Ultimos quatro compassos destes seis (compassos 21 a 24),

utilizando, mais uma vez, um esquema de repeticdo como o do inicio.

A métrica irregular volta logo no inicio do “Piu moto” — o primeiro par de
compassos da seccdo (compassos 25 e 26) é sucedido por um compasso adicional, que
repete o material musical do anterior (grupo de 3 compassos: 2 + 1). No compasso 28,
comeca uma frase mais longa, regular no inicio: 4 + 4 compassos. No entanto, quando
esta se repete, o Ultimo compasso é suprimido: 4 + 3 compassos. A mesma logica
métrica que foi usada no inicio do “Préambule” é repetida a partir do compasso 35 — em
vez de 4 compassos, temos 6 compassos, 2+4 ou 2+3+1. Entre os compassos 99 e 101,

temos um grupo irregular de 3 compassos, no meio de frases de 4 compassos.

No final do “Presto”, temos um longo grupo de 10 compassos (compassos 130 a
139): 7 + 3 compassos.

Irregularidades ritmicas:

Nesta peca, é frequente o material musical da méo esquerda estar escrito numa

I6gica binaria, dentro do compasso ternario. Figura 1; Figura 2; Figura 3; Figura 4.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:

0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Figura 1l
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor

e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Figura 3
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Em todos estes exemplos, a méo esquerda esta escrita por pares de baixo e acorde.
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Outros exemplos de irregularidades ritmicas — hemiolas das Figuras 5 a 10.

Figura 5

Pedaule s I- [

Neste exemplo, a figuracdo do inicio do compasso 3 faz com que o apoio, que
nos compassos anteriores estava no 1° tempo, caia no 2° tempo, comMo Se 0 compasso

anterior se prolongasse para além do normal.

Nos compassos assinalados na passagem, o previsivel seria que a acentuagdo
caisse no 1° compasso, porém a acentuacao expetavel € trocada através da colocacédo do

f no 1° tempo do 2° compasso. Figura 6

Figura 6
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Exemplos de hemiolas. Figuras 7a 9

Figura 7
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Figura 9
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Insercdo de compassos quaternarios — com um tempo adicional — numa passagem

escrita em compasso 3/4. Figura 10

Figura 10
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Aspetos relevantes a nivel harménico:

A nivel harmonico, a particularidade mais notoria da primeira frase, € o facto de
a ténica (acorde de L& b Maior, compasso 4) ndo surgir sendo como acorde de passagem

(a frase comeca no 4° grau e termina na dominante).
Construcao tematica:

A nivel temaético, a construcdo da primeira frase parte do intervalo de 2% Maior —
Figura 11 (aquilo a chamaremos motivo B). A partir deste intervalo, desenvolve-se
uma escala ascendente, associada ao tema retirado da obra “Papillons” op. 2, que o
compositor cita, de forma mais desenvolvida, mais a frente, na peca “Florestan”.
(Figura 12)

Figura 11

Quasi maestoso.
A

Ir’edule sl

45



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
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Figura 12
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Este intervalo transforma-se em 22 menor no inicio da segunda frase (motivo C)
Figura 13. Na verdade, a 22 menor é o Gltimo intervalo da escala ascendente da frase
anterior. A continuacdo da melodia (compasso 9) também corresponde ao tema retirado
de “Papillons” op. 2 Figura 14, repetindo-se varias vezes ao longo do “Carnaval” op. 9
— motivo D; o intervalo de 2% Maior volta a surgir nos compassos 10 para 11 e no “Piu
moto” (Figura 15).

A melodia do compasso 58, provavelmente uma variagdo do motivo D — a
ordem dos intervalos do motivo (22 m — 22 M) é trocada —, constitui uma estrutura
intervalar que, por se repetir numerosas vezes ao longo da obra, pode ser identificada

como um motivo auténomo (motivo E). Figura 16

Figura 13
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Figura 14
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Figura 16
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A sequéncia de oitavas em movimento cromatico ascendente (compassos 87 e 88 e 89 e
90, mado esquerda) também vai ser um motivo recorrente ao longo de toda a obra.

Chamar-lhe-emos motivo F. Figura 17

Figura 17
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O tema A.S.C.H. (motivo A), na versao da Sphinxe n° 2 — & b, dé, si ou, neste caso, dd

b — s6 surge entre 0os compassos 92 e 94 (Figura 18) e escondido na méo esquerda.

Figura 18
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“Pierrot”:

Estrutura:

Esta peca tem uma estrutura ABA com duas particularidades interessantes:

quando a secgé@o A reaparece utiliza 0 mesmo material musical mas com uma dindmica

diferente Figura 19; existe uma pequena coda no fim da recapitulacéo da seccéo A.

Organizacdo métrica das frases:

Figura 19
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O processo que Schumann utiliza nos grupos de colcheias em forte (Figura 20) cria

uma sensacao de divisdo irregular do material musical no @mbito da frase, que altera a

percec¢do auditiva do compasso, gerando uma espécie de hemiola ja que o compasso 3 e

inicio do compasso 4 passam a soar Como apenas um compasso (ternario).
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Figura 20

Moderato.
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O grupo de colcheias assinalado corresponde a uma repeticdo da sequéncia de
seminimas mib, dé, do b, si b, omitindo o do6 b, que é tratado como nota de passagem —
repeticdo do motivo A em colcheias; o efeito de hemiola é enfatizado pela dindmica de

forte subito, interrompendo uma dindmica anterior piano.

Irregularidades ritmicas:

Na ultima frase, Schumann troca o apoio ritmico natural do 1° tempo do
compasso 47 por um sf no acorde do 2° tempo do compasso 46 (apoio a contratempo e

ao contrario do que seria harmonicamente expetavel). Figura 21

Figura 21
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A indicacdo de pedal, colocada pelo proprio Schumann, reforca a intengdo de anular o

impacto do ataque do acorde do compasso 47.
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Aspetos relevantes a nivel harménico:

A nivel harmonico, € interessante observar como Schumann, tendo chegado ao
acorde de Si b Maior, dominante de Mi b Maior (tonalidade da pe¢a) no inicio do
compasso 12, ndo faz a expetavel cadéncia perfeita e evita o acorde da tonica, repetindo
a sequéncia de acordes que iniciara na anacrusa do primeiro compasso apos a barra

dupla e acabando, desta vez, por fazer uma cadéncia para sol menor. Figura 22

Figura 22
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Construcéo tematica:

O motivo A esta bastante mais presente nesta peca do que no “Préambule”. E
presenca constante nos primeiros oito compassos (que se repetem), onde alterna entre

mé&o esquerda e mao direita. VVolta a aparecer quando a parte A se repete.

E este tema que gera o motivo de colcheias em forte — mi b, d6, sib — como ja
constatdmos anteriormente. Podemos assim concluir que toda a parte A se baseia,

exclusivamente, no motivo A.



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo F constitui a base da seccdo B de “Pierrot” na Figura 23

Figura 23
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A coda baseia-se na interacdo entre os motivos A e F que, de alguma forma,
parecem lutar um com o outro pelo protagonismo, fazendo, através desse processo, a

sintese de toda a pega. Figura 24

Figura 24
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“Arlequin”:
Estrutura:

Esta peca apenas difere de uma vulgar forma ABA — forma musical ternaria em
que existem duas partes contrastantes as quais se segue uma terceira que € a repeticdo
literal da primeira (Surmani, Surmani & Manus, 1998, p. 120) — pela repeti¢éo integral
do texto musical a partir da barra dupla (que engloba as sec¢des B e A). Assim, obtemos
a seguinte variante — ABABA. Esta variante da forma ABA ja tinha sido usada nos
scherzos da quarta e da sétima sinfonias de Beethoven (Schonberg, 1996, p. 229).
Iremos encontra-la mais vezes ao longo do “Carnaval” op. 9. “Arlequin” pode ser
definida como uma valsa, forma que, alias, é usada em muitas das pecas que compdem

esta obra.

Irregularidades métricas:

A seccdo B, em vez de estar organizada em duas frases de 8 compassos (como
acontece na parte A), é constituida por uma primeira grande frase de 8 compassos (4+4
— compassos 17 a 24) e uma segunda frase de apenas 4 compassos (compassos 25 a 28)
que pode, na verdade, ser considerada ndo tanto como uma frase autbnoma (encurtada
para metade da duracdo previsivel), mas como uma espécie de extensdo da frase

anterior, que a liga ao regresso a repeticdo da seccdo A. Figura 25

Figura 25
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Organizacao métrica das frases:
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Os sf que Schumann coloca nos segundos tempos dos compassos impares, dao

ao ouvinte uma sensacdo ritmica distorcida em relacdo aquilo que esta escrito na

partitura — é como se a peca comegasse com uma anacrusa e os segundos tempos, em sf,

tomassem o lugar do tempo forte. Desta forma, aquilo que ouvimos passa a poder

traduzir-se numa “falsa” métrica 6 / 4. Figura 26

Figura 26
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Os falsos compassos 6/4 tornam-se compassos 3/4 entre os compassos 25 e 28. Figura
27
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Na verdade, a peca estd organizada em pares de compassos, sendo o segundo
compasso de cada par composto sempre por trés seminimas stacatto. Neste excerto, 0s
segundos compassos dos pares desaparecem obtendo-se, assim, uma sucessao de quatro

“primeiros compassos de par”.

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

A nivel harmonico, a caracteristica mais assinalavel desta peca é o facto de
comegar com uma longa cadéncia: dos oito primeiros compassos, 0s quatro primeiros
estdo na dominante e os quatro segundos na tonica. E nesta ambiguidade harmonica,
que espelha na perfeicdo a impossibilidade de fusdo de dois mundos antagonicos,
simbolizados pelas diferentes harmonias, que se baseia toda a construcéo de “Arlequin”
(Reiman, p. 116).
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
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Construcdo tematica:

O motivo A surge logo no primeiro compasso, na voz superior da mao direita
Figura 28. A disposicdo melddica das notas continua a ser a original, embora o ritmo

apareca bastante alterado.

Figura 28
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O desenho melddico do motivo acaba por servir, ao longo de toda esta peca, de

base para a melodia dos compassos impares. Figura 29
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Jé& a sequéncia de seminimas — dd, ré, mi b — no 2° compasso (mé&o direita), esta

associada ao motivo B e a escala descendente dos compassos 7 e 8, ao motivo D.

Figura 30
Figura 30
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Na seccdo B, o cromatismo do final dos compassos 18 e 22 pode ser associado ao
motivo F. Figura 31

Figura 31
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Valse Noble”:
Estrutura:

A estrutura desta peca ndo difere muito da estrutura da peca anterior, podendo
ser considerada um ABA.

Compassos 1 a 8 —secgdo A
Compassos 9 a 25 — seccdo B

A duavida coloca-se em relacdo a repeticdo da seccdo A. Sera que o segundo A
comeca logo no compasso 25 (apesar de numa dindmica piano e em escrita menos
densa que anteriormente)? Ou o texto musical entre os compassos 25 e 32 ainda
pertence a seccdo B (espécie de “falsa reexposicdo™) e o segundo A sé comeca no

compasso 33?

Aquilo que nos pode dar a chave para responder a esta pergunta é o facto de
haver indicacdo para repetir 0s oito primeiros compassos da peca. Deste modo, temos
uma seccdo A em que uma frase de oito compassos € ouvida duas vezes — 16
compassos. Por isso, o segundo A também deveria de ter 16 compassos. Este facto leva-
nos a concluir que a repeticdo da seccdo A comeca logo no compasso 25. Esta peca €,
muito claramente, uma valsa — como o prdéprio titulo indica — e, como é comum nesta
forma, depois de uma seccdo central mais calma, da-se um retorno gradual ao ritmo e a
dindmica iniciais — 0 regresso ao ritmo justo assinala a proximidade da cadéncia final
(Jackson, 2005, p. 464). De resto, em “Valse Noble”, tal como em “Arlequin”,
Schumann repete todo o texto da segunda parte (apos a barra dupla). Temos, assim, a
seguinte estrutura— ABA’BA”.

A nivel métrico, esta peca nunca se desvia da organizacdo por grupos de oito
compassos (4+4).

Seccdo A — 8 + 8 compassos
Seccdo B — 8 + 8 compassos

Seccdo A’ — 8 + 8 compassos
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Esta regularidade tanto pode ser interpretada como o regresso a um modelo de
composi¢do mais “classico” (voltando a utilizar a definicdo de Riemann) ou um sinal de
que se podera tratar de uma releitura do género valsa, em jeito de satira ou, pelo
contrario, de homenagem (Reiman, p. 88) — utilizando um padrdo de organizagédo
métrica bastante comum (eventualmente datado), por oposi¢cdo ao que acontece em

muitas das arrojadas pecas do “Carnaval” op. 9.

Aspetos relevantes a nivel harménico:

A nivel harmonico, mais uma vez (tal como acontecera em “Arlequin™), o
acorde da tonica so se ouve ao fim de alguns compassos — de passagem, no 4° compasso

e, de novo, no 8° compasso, sempre na 12 inversao. Figura 32

Figura 32
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Construcdo tematica:

O motivo A aparece, quase na sua totalidade, no 1° compasso (tem uma nota ja
no 2° compasso). Ritmicamente, tem um tratamento semelhante ao que lhe é dado em
“Arlequin”. A grande diferenca reside no facto de ser trocada a ordem das duas Ultimas

notas: em vez de d6 — si, temos si — do. Figura 33

Figura 33
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Importa, também, referir que o motivo A, nesta peca, serve de impulso ndo para um par
de compassos (como sucedera em “Arlequin”), mas para um grupo mais longo — para
uma frase de quatro compassos. O motivo F poderd ter servido de base para a

construcdo da linha melddica do 2° e 3° compassos. Figura 34

Figura 34
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Também é possivel considerar esta melodia uma variacdo do motivo B — assim,
0s cromatismos seriam notas de passagem (0 que nos levard a pensar que 0 motivo F

pode ser, na sua origem, uma varia¢do do motivo B).

O desfecho do 4° compasso pode ser associado ao motivo D que surge, mais

desenvolvido, nos ultimos compassos de “Valse Noble”. Figura 35

Figura 35
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O motivo C pode ser encontrado nos compassos 8 (mao direita) e 9 a 24 (polegares da

méo esquerda). Figura 36

Figura 36
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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“Eusebius”:
Estrutura:
Ao nivel da estrutura, esta peca é um pouco mais complexa do que as anteriores.

Temos, logo nos 16 primeiros compassos, uma forma ABA completa — na
verdade, um A, A’, B, A”’. Em seguida, temos uma sec¢do composta pela repeticdo das
partes B e A, em oitavas — B1, Al (os numeros justificam-se por ndo haver variagdes ao
nivel das notas, apenas na textura, com as oitavas). Por fim, o0 B e 0 A repetem-se

novamente com a textura original (B, A”).

Assim, podemos resumir da seguinte forma a estrutura de “Eusebius”: AA’B A”
-B1A1-BA”.

No entanto, na pratica, a sec¢do das oitavas acaba por resultar como um grande

B entre duas secgOes A.
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Irregularidades a nivel ritmico:

H& uma constante sensacdo de “desequilibrio” pela figuracdo utilizada na méo
direita, que foge ao que seria mais comum num compasso 2 / 4 (multiplos de 2 ou

tercinas). Figura 37

Figura 37
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Esta sensacdo é acentuada pelo efeito de polirritmia obtido na jun¢do com a méo

esquerda, a partir do segundo compasso.

Construcdo tematica:

O motivo A surge no final do primeiro compasso e no inicio do segundo (mao
direita). E acrescentada uma pequena alteracdo, um sib entre o 1a e o mib, porque o l&
natural é a sensivel de Si b Maior (tonalidade da peca) e precisa de resolucdo. Esta
estrutura intervalar é, em seguida, repetida (ndo de forma literal), na mesma zona dos

compassos seguintes. Figura 38

Figura 38
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo F pode ser encontrado na linha do baixo (2° para 3° e 6° para 7°
compassos). Figura 39

Figura 39
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A mao esquerda, nos compassos 9 a 12, também se baseia neste motivo, ainda que

invertido. Figura 40

Figura 40

No ultimo compasso do exemplo, o motivo F surge, também, na sua forma invertida, no
baixo, apds trés compassos de movimento paralelo das duas vozes com 0 motivo

invertido em ambas.
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O motivo B também aparece em “Eusebius” — compassos 15 e 16 e 31 e 32, no tenor.

Figura 41

Figura 41
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“Florestan”:
Estrutura:

Nesta pec¢a, encontramos uma estrutura bem menos convencional do que nas
pecas anteriores. A peca tem uma primeira frase de oito compassos que se repete trés
vezes durante a primeira parte (até a barra dupla) com inclusdes, pelo meio, de citacdes
de “Papillons” op. 2. A primeira citacdo limita-se a dois compassos. O mesmo trecho
surge desenvolvido (quatro compassos), na segunda. O Ultimo compasso da frase de
oito, na sua terceira aparicdo, funde-se com o primeiro da frase seguinte (na pratica,

Schumann suprime um compasso ao grupo de oito). Figura 42

Figura 42
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

N

A nova frase, apds a barra dupla (compassos 30 a 37), repete-se duas vezes.
Segue-se uma frase, também de oito compassos, que serve como ligacao a reexposicdo
da primeira frase da peca, ou aquilo que, inicialmente, parecia ser a reexposicdo da
primeira frase da peca — apenas 0s quatro primeiros compassos (compassos 45 a 48) sao
idénticos ao inicio. A estes compassos, é acrescentado um novo bloco de quatro
compassos e ainda mais um bloco de quatro compassos. No fundo, “Florestan” tem uma

construcao por blocos.

Se analisarmos a forma da peca de um ponto de vista mais amplo, faz lembrar
uma estrutura A B A, com muitos desvios a norma — o primeiro A (primeiros 29
compassos) € muito maior do que o segundo (12 compassos — do compasso 45 até ao
fim). Para além disso, estes A sdo apenas parecidos, ndo sao idénticos: o primeiro A
inclui as citacGes de “Papillons” op.2 (que o segundo ndo inclui) e varias repeticdes da

frase principal; o segundo, mal se inicia, comeca logo a ser desconstruido.
Organizacao métrica das frases:

Supressao do oitavo compasso da frase que se inicia no compasso 23.
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
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Irregularidades a nivel ritmico:

Utilizacdo de duinas nos altimos quatro compassos da peca. Figura 43

Figura 43
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Construcdo tematica:

O motivo A surge nas quatro primeiras notas do 1° compasso, na méo direita, e no 3° e

no 7° compassos. Reaparece sempre que a primeira frase da peca se repete. Surge,

também, mais a frente, ap6s a barra dupla. Figura 44

Figura 44
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

As notas 13, sol, fa # (méo direita, compasso 1 para 2) podem ser associadas ao motivo
E. Figura 45

Figura 45
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O grupo de notas que se encontra na mao direita, no compasso 9 (citacdo de
“Papillons” op. 2), é a passagem que define a estrutura intervalar do motivo B, estando
esta passagem na génese de todo o “Carnaval” op. 9, como ja pudemos constatar

anteriormente. Figura 46
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Figura 46
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O motivo D, por sua vez, também deriva do tema dos “Papillons” op. 2. Figura 47

Figura 47
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

b
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“Coquette”:
Estrutura:

A primeira frase da peca (trés primeiros compassos, até a barra dupla) funciona
como uma conclusdo, que faltava a peca anterior. Isto deve-se, essencialmente, ao facto
de proporcionar uma resolucdo para a tensdo harmonica com que tinhamos terminado
“Florestan”. Também pode, simultaneamente, considerar-se que serve como introducéo

da nova peca.

“Coquette” s6 comeca entdo, de facto, no quarto compasso da partitura, apos a

barra dupla, apresentando a seguinte estrutura: AABABA.

Organizacao métrica das frases:

A primeira frase é de trés compassos, 0 que contraria a cldssica organizagdo

métrica por grupos de quatro compassos, definida por Riemann.

A partir dai, toda a peca esta, aparentemente, organizada em grupos de quatro
compassos mas, na verdade, a organizacdo que podemos apreender auditivamente, na
seccdo A, é a seguinte: 6 compassos (4 + 2) + 2 compassos + 2 compassos + 2
compassos + 4 compassos. Esta disparidade entre organizacdo escrita e a forma como

agrupamos 0s compassos auditivamente esta bem patente na analise que Gertler fez da
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masica de Schumann, duramente criticada por Simonett, como vimos anteriormente
(Simonett, p. 213). Figura 48

Figura 48
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Irregularidades ritmicas:

Hemiolas, na segunda parte da peca. Figura 49

Figura 49
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Construcdo tematica:

O motivo A surge no compasso 4, na médo direita. Aqui, pela primeira vez, a nota

mi b é colocada uma oitava abaixo, 0 que inverte a estrutura intervalar. Esta mesma

estrutura vai servir de base para a toda a melodia da peca (compassos 8, 20, 24, 36, 40,
44, 48). Figura 50

Figura 50
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor

ita musical do “Carnaval“ op. 9
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Schumann pega no ultimo par de notas do motivo A e cria com ele um motivo
autdbnomo que usa Vvérias vezes ao longo de “Coquette”. Este motivo pode, a0 mesmo
tempo, ser interpretado como uma variagdo (invertida) da 22 Maior que esta na génese
do motivo B. Figura 51

Figura 51
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O motivo F também pode ser encontrado nesta peca. Figura 52
Figura 52
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

“Réplique”:
Estrutura:

Para tentar definir a estrutura desta pequena peca, é necessario classificar cada
frase como uma seccdo — a pega € demasiado curta, ndo h& grandes modulacbes, nem
repeticdo de material melddico, para além da propria repeticdo integral, exigida pela

colocacdo da barra dupla.

Assim, temos a seguinte organizacdo: A (4 compassos) B (4 compassos) C (4

compassos) C * (4 compassos). Figura 53

Figura 53
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Toda esta peca serve como uma espécie de redirecionamento, em termos tonais,
da peca anterior para sol menor. “Florestan” tinha terminado em suspenso no acorde de
7% da dominante de sol menor. Porém, em “Coquette”, Schumann acaba por evitar a

resolucdo para esta tonalidade, fugindo para Si bemol Maior.

“Réplique” acaba por funcionar como retificacdo desta conclusdo, constituindo
as trés pecas — “Florestan”, “Coquette” e “Réplique” — uma sé unidade (Simonett, 1978,
p. 112).

Construcdo tematica:

A construcdo desta peca baseia-se na frase que inicia e encerra “Coquette”.
Schumann comecga por repetir a melodia que surge no final de “Coquette”, na méo
esquerda, e, logo em seguida, como uma espécie de “eco”, a mesma frase (Ultima frase
de “Coquette™), ja com todo o material (mao direita e mao esquerda). A frase seguinte

tem uma estrutura idéntica, mas a melodia base ja aparece distorcida. Figura 54

Figura 54
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

As notas mib, ré, dé (compasso 10, mao direita e voz superior da médo esquerda

e compasso 14, méo esquerda) podem ser associadas ao motivo D. Figura 55

Figura 55
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O motivo B pode ser parcialmente encontrado (transposto) na escala ascendente dos

compassos 13 e 14, na méao direita. Figura 56

Figura 56
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Sphinxes”:

Esta invulgar peca representa, em certa medida, uma espécie de anti-peca
musical. E composta por trés fragmentos. Cada um consiste num grupo de quatro notas

sem indicacdo de tempo ou ritmo. Estas notas correspondem as notas do tema A. S.C.H.

Os trés fragmentos representam trés combinacdes possiveis das letras/notas,
naquilo que se assemelha mais a um “jogo” de composicéo, a assinatura do compositor,
do que a algo para ser tocado ou ouvido. Estes trés fragmentos correspondem
perfeitamente & ideia de fragmento literdrio amplamente usada no romantismo
(nomeadamente por Jean Paul), analoga a ideia de ruina — que encarna a funcdo de
monumento evocativo ou de “unidade viva da individualidade, do autor ou da obra”
(Lacoue-Labarthe, Nancy, 1988, p. 42).

No primeiro fragmento, a ordem das notas € — mi b, do, si, 14 —, 0 que equivale,
em letras, a S.C.H.A., anagrama incompleto do nome do compositor (facto que reforca
0 carater de “assinatura” desta pequena peca).

No segundo fragmento, surge uma nova nota, 1& b (As na nomenclatura
germanica). Este fragmento s6 tem trés notas — As, C, H. No ultimo fragmento,
finalmente, Schumann volta a disposicdo inicialmente apresentada no “Préambule” — 13,
mi b, do, si (A.S.C.H).

“Papillons™:
Estrutura:

A forma desta peca é ABA. Esta forma é-nos dada pela indicacdo D.C. no fim,
que obriga a repetigdo integral da secgdo A. Uma particularidade interessante, aqui, é o
facto de Schumann escrever D.C. ad libitum, 0 que sugere que a sec¢do A da peca possa
ser repetida o nimero de vezes que o intérprete quiser. A liberdade que esta indicacédo
confere representa algo sem precedentes, na época em que o “Carnaval” op. 9 foi

composto — o conceito de da capo vinha da “aria da capo” e estava invariavelmente
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ligado ao contexto de uma forma fechada ou na definigdo de Taruskin “uma entidade
circular” (Taruskin, 2005, p. 16).

A seccdo A é mais complexa do que as sec¢bes A de algumas das pecgas
anteriores do “Carnaval” op. 9. Em vez de uma frase Unica, temos duas frases
contrastantes que se repetem, ambas, duas vezes e criam entre si uma espécie de jogo
pergunta/resposta, ou antecedente/consequente — segundo a definicdo de Riemann
(Simonett, p. 210). A secgdo A subdivide-se, por sua vez, deste modo: a a b b. A sec¢do
B de “Papillons” apresenta um modelo de organizacdo semelhante ao que foi utilizado
anteriormente em algumas das pecas do “Carnaval” op. 9 — contém ela propria uma
forma ABA em miniatura, que tem a particularidade de a sec¢do B e 0 segundo A se
repetirem, o que se traduz num ABA BA.

Organizacao métrica das frases:

O facto mais interessante a assinalar nesta peca € 0 sucessivo encurtamento para

metade do nimero de compassos que constitui um grupo. Figura 57

Figura 57
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Irregularidades ritmicas:

Hemiola da méo esquerda, nos dois primeiros compassos, que se repete mais
sete vezes ao longo da peca (sempre que este material musical se repete), conferindo a
“Papillons” a sua identidade expressiva. Figura 58

Figura 58
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Construcdo tematica:

O motivo A é apresentado, na totalidade, na primeira metade do 1° compasso
(mao direita), servindo de impulso a cada par de compassos. Figura 59

Figura 59
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Também aparece na mao esquerda, nos compassos 11 e 15 e com outra

disposicao dentro do compasso, na mao direita da sec¢do B. Figura 60

Figura 60
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

O motivo F também tem uma importancia fulcral na construcéo desta peca.

Figura 61
Figura 61
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Motivo invertido.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo D também pode ser encontrado nesta peca. Figura 62

Figura 62
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“A.S.C.H.-S.C.H.A. (lettres dansantes)”:
Estrutura:

Em “AS.C.H. - S.CH.A. (lettres dansantes)” ha, quanto a mim, duas
possibilidades relativamente a definicdo da estrutura. Uma das possibilidades é a
seguinte — A B A’ (o segundo A é classificado como A’ porque ndo tem as repeticdes,
exigidas pela barra dupla, no primeiro A): A — compassos 1 a 24; B — compassos 25 a
32; A © — repeticdo ap6s D.C. Aquilo que parece fazer menos sentido nesta hipotese é o

facto de a seccdo B ser desproporcionalmente menor do que a sec¢édo A.

A outra possibilidade, mais complexa, mas mais l6gica se compararmos a
estrutura da peca com a das anteriores, é a seguinte — aababa c¢ (breve frase de transicéo,

que corresponde aquilo a que chamamos B na primeira hipo6tese) aba.
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Assim, a peca pode resumir-se a um ABA que, no fim, se repete na totalidade.

Figura 63
Figura 63
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Irregularidades ritmicas:

Hemiolas dos compassos 10 e 11 e 14 e 15. Figura 64

Figura 64
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

O aspeto mais interessante, a nivel harmdnico, que podemos encontrar nesta
peca, é o facto de a mesma comecar com uma frase de quatro compassos, em que a
tonica sO aparece no terceiro compasso (tal como acontece em “Arlequin” e “Valse

Noble”) — procedimento muito comum em Schumann, utilizado também em varios

Lieder (Siegel, 1990, p. 146). Figura 66

Figura 66
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Construcdo tematica:

Aqui encontramos 0 motivo A na versdo da segunda “Sphinxe” — 1a b, do, si.
Esta logo nas trés primeiras notas da mao direita, incluindo apogiaturas. Esta maneira
subtil de introduzir o motivo ou “infiltragdo motivica” é comparada, por Erika Reiman,

com a técnica de comentério autoral que se mistura com a propria acdo principal, em

Jean Paul (Reiman, p. 100). Figura 67
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo E surge na méo direita, nos compassos 11 para 12 e 15 para 16 (com a
estrutura intervalar ligeiramente alterada — 22 M, 22 m, na primeira vez; 28 m, 22 m, na

segunda vez). Figura 68

Figura 68
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“Chiarina”:
Estrutura:

Esta peca tem uma estrutura ABA que acaba por resultar num ABABA pela

repeticdo integral da segunda parte da peca (tal como ja acontecera antes, em Vvarias

pecas).

Irregularidades ritmicas:

As notas prolongadas e acentuadas do contralto, que surgem nos terceiros
tempos dos compassos, dao-nos uma sensacgdo de apoio “fora do sitio” (quase como se 0

terceiro tempo do compasso fosse o primeiro). Figura 69
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Construgdo tematica:

Schumann repete, em “Chiarina”, a versdo do motivo A que foi utilizada na pega

anterior, a da segunda “Sphinxe” — la b, do, si.

O desenho do motivo (terceira maior ascendente seguido de segunda menor
descendente) acaba por definir todo o contorno melodico da méo direita, ao longo da

peca. Figura 70

Figura 70
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O motivo E pode encontrar-se no baixo dos compassos 1 a 3 e no contralto dos

compassos 5 a 7. Figura 71
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo C aparece no baixo dos compassos 17 a 20. Figura 72

Figura 72
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“Chopin”:
Estrutura:

Nesta pec¢a, nenhuma frase repete o material musical da anterior, pelo que

podemos estabelecer, ao nivel da forma, um paralelo com “Réplique” — a estrutura pode

90



Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

definir-se como uma espécie de “grande A” que, chegando ao fim, se repete,

integralmente.
Organizacao métrica das frases:

A nivel métrico, a particularidade que importa salientar nesta peca é o facto de
ela se organizar em grupos de compassos cada vez mais pequenos a medida que se
aproxima do final: 4 compassos + 3 compassos (no compasso 6, 0 material musical que
deveria ocupar dois compassos comprime-se num s@) + 3 compassos (2 + 1) + 1
compasso + 1 compasso + meio compasso + meio compasso. Um processo algo
semelhante (encurtamento para metade da dimensdo dos grupos de compassos) ja
ocorrera na peca “Papillons” do “Carnaval” op. 9, com a diferenca de que em “Chopin”,
h& um predominio de uma organizacgao por grupos irregulares de compassos (segundo a
concecao de Riemann, descrita anteriormente) — grupos cujo nimero de compassos nao

é maltiplo de dois. Figura 74

Figura 74
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Irregularidades ritmicas:

Sincopa do compasso 8, na mao direita, que produz um corte abrupto no
fraseado. Figura 75

Figura 75
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Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Nesta peca, € de assinalar o encadeamento harmoénico dos trés pendltimos
compassos ja que, em vez de se basear na escala diatonica para modular, Schumann se

baseia numa escala cromatica descendente (que se pode observar se seguirmos a linha
dos baixos).
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Construcdo tematica:

A inser¢do dos motivos tematicos, nesta peca, € bem mais complexa do que em
qualquer uma das pecas anteriores. O motivo A ameaca surgir logo no inicio, na versdo
da segunda “Sphinxe” — |14 b no baixo, do sf da nota mais aguda do arpejo da méo
esquerda e, em vez de si natural, si b, no segundo compasso, na mao esquerda. Figura
76

Figura 76
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H& uma segunda tentativa de apresentar o motivo com as notas originais nos
compassos 7 e 8 (desta vez na versdo da primeira “Sphinxe”) mas, mais uma vez, temos

um si b no lugar do si natural. Figura 77
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo acaba por s6 aparecer, na sua totalidade, no final, na verséo da terceira
“Sphinxe”, ainda que com notas de passagem pelo meio e a ordem do dé e do si natural

trocada. Figura 78

Figura 78
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Podemos, assim, extrair a interessante conclusdo de que a propria tonalidade de
“Chopin”, 14 bemol Maior, é simbolica do “mascarar”, por parte do verdadeiro
compositor da peca, Schumann, da sua propria identidade — uma vez que o
motivo/assinatura sé surge de forma inequivoca no final, na versdo em que utiliza la
natural, em vez de 14 bemol. N&o deixa de ser interessante observar, neste sentido, que a
tonalidade de 14 bemol Maior aparece, tradicionalmente, associada a conteudos
emocionais pesados e dolorosos (Steblin, 2002, p. 156-160, p. 162), mais facilmente
relacionaveis com o caracter melancélico que podemos atribuir a alguns noturnos de

Chopin (Jonson, 2013, p. 26) do que com o carater do “Carnaval” op. 9.
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

O motivo B esta na base da construcdo da melodia de toda a peca. Figura 79

Figura 79
Agifafo. % /_—-—\'\ /’——'\
SN W R D O~ st Y I N R B
17 = a8 FE‘ ‘?#F?- ='.‘r i
LTS TN~ T
lJJ /f o 3 _f/f ™ ‘HE' éfl é‘l
_L:I g X I'T, '. .;rl LA ]
T
TN S S WS W I i
"f ‘M j j
) e -I' %‘ r . vy :alv — ﬁ_
'j#_ F 1 ZA hd .r - v :' . [ J —
= = ==

!) X‘I -y oI —TL T +4L ll— ! p— =
f% % . ¢
Bl — SR s CPs: -z_f =e 17} '?lm e e
——— {‘;’/ ‘I;HH_‘/_I /_[ .‘fj o
%a, %%, # %o, B #m— %
ey T 2 i
!) . -
/ ~
St et B ST
%u., * K, ¥ ®g. #%n, # %, DS

95



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O motivo D também aparece varias vezes ao longo desta peca. Figura 80

Figura 80




Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

O motivo E pode ser encontrado nos baixos dos trés primeiros compassos.

Figura 81

Figura 81
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O motivo F aparece, invertido, nos baixos dos compassos 7 a 10 e 11 a 13 e no

compasso 10, na ornamentacdo da mao direita, (também invertido). Figura 82
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Estrella”:

Estrutura:

“Estrella” também tem uma forma ABA. Contudo, importa assinalar a seguinte
particularidade: o primeiro A subdivide-se em duas frases, surgindo a segunda

completamente alterada da segunda vez em que a seccao A aparece.
Assim, podemos descrever a estrutura da peca da seguinte forma:
A: a (4 compassos) + b (8 compassos);
B: 8 + 8 compassos;
A’: a (4 compassos) + ¢ (4 compassos).
Organizacao métrica das frases:

Na primeira apresentacdo da seccdo A, quando se esperava uma segunda frase de

4 compassos (como complemento da primeira frase de quatro compassos), ouvimos
uma segunda frase desenvolvida, de 8 compassos. Figura 83

Figura 83
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Irregularidades ritimicas:

A escrita da méo esquerda, com notas prolongadas em todos os segundos tempos
dos compassos, produz uma espécie de sensacdo de ritmo trépego, cambaleante, que, na
verdade, se limita a mimetizar o balango tipico de uma valsa, com o segundo tempo
antecipado (Scott, 2008, p. 123). A médo direita, por vezes, acompanha esta tendéncia,

com acentos nos segundos tempos dos compassos (compassos 4 e 12). Figura 84

Figura 84
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A sensacdo de instabilidade ritmica aumenta ainda mais na seccdo central da
peca, com sincopas na mao esquerda e na méo direita, estando estas sempre desfasadas
uma da outra e sendo o apoio ritmico sempre deslocado do primeiro tempo do
compasso. A pausa de colcheia no penultimo compasso, no contexto dinamico em que
surge (frase anterior em forte, subitamente interrompida, e Ultimos acordes que se lhe
seguem, surpreendendo-nos em ff), apresenta-se como corte abrupto, que produz um

gesto ritmico assimetrico.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Terminamos a primeira parte da peca na dominante. Quando seria expetavel
voltar a tonica, f& menor, Schumann constréi um enorme pedal de dominante, que nos
transporta para uma espécie de universo paralelo — numa “divagacdo” (digression) nas
palavras de Erika Reiman (Reiman, p. 106) — durante toda a segunda parte de
“Estrella”, sendo o regresso a f& menor adiado até ao inicio da repeticdo da sec¢do A
(compasso 29).

Outro aspeto interessante € o uso de uma 62 Napolitana no antepenultimo
compasso — fora do contexto, segundo defende Erika Reiman, ja que parece ser um final
demasiado convencional para esta peca, uma colisdo entre 0 mundo da musica de danca

e 0 mundo da masica “séria” (Reiman, p. 107). Figura 85
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
e sua possivel influéncia na escrita musical do “Carnaval* op. 9

Construgdo tematica:

O motivo A surge logo no inicio da peca, em oitavas, na méo direita. Apresenta-
se na versdo da segunda “Sphinxe”, com a particularidade de a primeira nota se

apresentar uma oitava acima das seguintes. Figura 86

Figura 86
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Nos compassos 17 a 20, na melodia, encontramos uma variacdo transposta do

motivo A (o primeiro intervalo € de 52 perfeita, em vez de 62 menor). Figura 87
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A presenca do motivo C é constante ao longo da seccdo A de “Estrella™.
Aparece, também, na transi¢cdo entre o final do compasso 33 e o inicio do compasso 34,
na mao direita — 0 que seria uma explicacdo plausivel para o inesperado uso da 62

Napolitana, uma vez que este acorde configura uma harmonizacdo possivel para o
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intervalo de 22 menor da mao direita, equivalente ao motivo C. Aparece, ainda, nos
acordes finais. Figura 88

Figura 88
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Na segunda frase da seccdo A, na mao direita, os motivos C e F surgem
misturados. Figura 89

Figura 89
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O motivo F surge, ainda, nos compassos 13, 14 e 15 e 21, 22 e 23 na mao direita

e na voz superior da méo esquerda. Figura 90

Figura 90
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“Reconnaissance”:

Estrutura:

Nesta peca, Schumann retorna a uma forma ABA convencional. O segundo A,

mais uma vez, difere do primeiro pela auséncia de repeticdes.

Organizacdo metrica das frases:

A segunda parte da peca estd organizada por frases de 4 compassos embora tal
organizacdo, devido a escrita canonica, nem sempre seja clara para o ouvinte. Os pri-
meiros 28 compassos da seccdo B podem organizar-se em trés grupos de 4 compassos
(o nimero impar, s6 por si, ja produz irregularidade no &mbito de um modelo de organi-
zag&0o por grupos de quatro compassos).

No entanto, com base na forma como escutamos a passagem, também é possivel
considerar a seguinte possibilidade de organizagdo: 4 compassos + 2 compassos + 2
compassos + 4 compassos.

O resto da seccdo central de “Reconnaissance” tambem pode dividir-se em gru-
pos de quatro compassos — quatro grupos, 0 que produz uma assimetria, ja que os pri-
meiros 28 compassos se dividem em apenas trés grupos. Mais uma vez, no entanto, ten-
demos a percecionar uma organizacao diferente - subdivisdo em pares de compassos,
devido as ligaduras escritas na partitura: os primeiros quatro pares formam uma grande
frase de oito compassos; em seguida, 0 compositor pega nos ultimos dois pares destes
quatro terminando, desta vez, a frase de forma diferente (redirecionando-a harmonica-
mente); 0s quatro ultimos compassos sdo material novo ou, pelo menos, sdo-no os dois
primeiros destes quatro, sendo os dois Ultimos uma repeticdo variada dos dois primeiros

que serve de ligacédo a reexposicao da seccdo A. Figura 91
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Figura 91

Desta forma, a sec¢do B de “Reconnaissance”, com a ambiguidade da sua organizacéo
métrica, transmite uma certa ilusdo de improviso que contrasta de modo perfeito com a

objetividade do ritmo de danca da seccdo A.
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Irregularidades ritmicas:

Schumann utiliza, na seccdo A de “Reconnaissance”, um ritmo de polka (Rei-
man, p. 107). A seccdo B segue uma estrutura canonica em que a estabilidade ritmica do
compasso 4/4 inicial, caracteristica da danga em questdo, acaba por ser abalada pelas
sucessivas entradas fora do tempo forte do tema do canone. Estamos, aqui, perante o
conceito de mistura de géneros musicais a que Erika Reiman faz referéncia (Reiman, p.
76) — neste caso, fusdo entre danca da moda nos salGes e género erudito herdado de

Bach, que produz heterogeneidade a nivel ritmico.

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

O inicio da segunda parte da sec¢do A (compasso 9) em la b menor, tonalidade
homénima da do inicio da peca, e a posterior tentativa de modulacdo que acaba por
levar a um regresso a la b Maior (no compasso 13) constituem um desvio em relag¢éo ao
contexto de estabilidade tonal em que se insere a simples melodia diaténica inicial de
“polka” (Reiman, p. 110).

No inicio da sec¢do B, Schumann opta por ir para uma tonalidade muito afasta-
da, Si Maior, imbuida de uma aura de sonho e irrealidade — tonalidade, segundo a obra
de 1806 “ldeen zu einer Aesthetik der Tonkunst”, de Christian Schubart, evocativa das
grandes paixdes (Steblin, p. 156-160, p. 162). A relagéo afetiva com as tonalidades de-
finida por Schubart nesta obra tera servido de inspiracdo, no inicio séc. X1X, para varios
poetas germanicos, nomeadamente para E.T.A. Hoffmann (Ishiguro, 2010, p. 42). Tal
descri¢do pode ser associada & ideia de intromissdo na narrativa de um momento de
éxtase amoroso a que Erika Reiman alude (Reiman, p. 108). No final desta seccéo,
Schumann abrevia a modulacdo de regresso a la b Maior, fazendo uma arrojada passa-

gem de fa # Maior para mi b Maior (dominante de 14 b Maior). Figura 92
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Figura 92

Construcdo tematica:

Nesta peca, 0 motivo A volta a aparecer na versao da segunda “Sphinxe”. Desta
vez, ao contrario do que sucedera na peca anterior, 0 motivo € utilizado na versdo origi-
nal (com o l& b uma oitava abaixo). Surge nas oitavas da mao direita, sempre em

unissono com a mao esquerda, como assinalado. Figura 93

Figura 93
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O motivo A, na primeira parte da secgdo A, é utilizado para iniciar frases de
quatro compassos. Schumann utiliza 0 mesmo processo para iniciar a segunda parte
desta primeira seccdo de “Reconnaissance”, modificando a configuracdo original do

motivo ao alterar o do para dé b para modular. Figura 94

Figura 94

O motivo A volta a surgir, transposto, no compasso 11 (méao direita). No final da
seccao A, aparece na versao da “Sphinxe” n.° 1 — com os intervalos ligeiramente altera-
dos (compasso 13, mdo direita) e incompleto, sem a Ultima nota (compassos 15 e 16,
méo direita). Figura 95

Figura 95

o

Na secc¢do B, Schumann volta a utilizar o motivo A para iniciar as frases, sendo-
Ihe dado um tratamento candnico (aparece primeiro na méo direita e é repetido, no

compasso seguinte, pela méo esquerda e assim sucessivamente). Ele aparece transposto,
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numa tonalidade muito afastada da original e comeca a surgir com o primeiro intervalo

modificado a partir do compasso 29 para realizar modulagdes.

O motivo B completa a melodia tanto na seccdo A como na sec¢do B de

“Reconnaissance”. Figura 96

Figura 96

O motivo C pode ser encontrado agregado ao motivo A. Figura 97

Figura 97
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No entanto, também pode fazer sentido considerar este desenho uma retrograda-

cao do proprio motivo A. Figura 98

Figura 98
Animato.

%-sempre staocualo

O motivo D também surge, pontualmente, em “Reconnaissance”. Figura 99

Figura 99

a
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Os Motivos E e F aparecem escondidos nos acordes da mao esquerda. Figura 100

Figura 100
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Pantalon et Colombine”:
Estrutura:

Esta peca apresenta uma estrutura ABA com uma pequena coda no fim.

Organizacao métrica das frases:

Schumann utiliza dois compassos adicionais para fazer a ligacdo entre o final do
segundo A e a coda — é 0 Unico momento da peca que foge a organizacdo por grupos de
4 compassos. Figura 101

Figura 101

rilasetando

Irregularidades ritmicas:

A sensacdo de estabilidade ritmica, na seccdo B da peca, € constantemente
perturbada pelos acentos fora dos tempos fortes, colocados nas primeiras notas do tema
do canone — o que vai de encontro, mais uma vez, a teoria de Simonett, segundo a qual a
diferenciacédo de acentuacdes dentro do compasso que existia no classicismo vienense, a

que o0 autor chama “mozartiana”, ja ndo se verifica em Schumann (Simonett, p. 226).
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Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Na seccdo B da peca (cuja tonalidade original é fa menor), Schumann escolhe,
como seria previsivel, uma tonalidade maior, mas ndo a relativa, tal como seria
expectavel. Modula de fa menor para ré bemol Maior, subindo meio-tom — ao subir de
fa para sol bemol, encontra a alteracdo adicional as originais na armacéo de clave, que

define a nova tonalidade.

Outro aspeto interessante prende-se com o facto de Schumann ndo terminar a
peca em f& menor, mas em F& Maior. No entanto ndo o faz através de uma cadéncia
picarda, solucdo tipica da musica barroca. Modula, repentinamente, sem qualquer
preparacdo para a tonalidade homénima, no compasso 35, fazendo toda a coda em Fa

Maior.
Construcéo tematica:

O motivo A volta a aparecer aqui na versdo da “Sphinxe” n° 2, com a primeira
nota uma oitava acima das outras, como em “Estrella”. Estas trés notas impulsionam um
movimento continuo de semicolcheias, ao longo de cada dois compassos, surgindo ora
na mao direita ora na mao esquerda (em que é utilizado o motivo transposto). Figura
102

Figura 102
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O motivo também aparece na versdo da “Sphinxe” n° 1, no inicio dos compassos

pares da secgdo A. Figura 103

Figura 103

O motivo B aparece nos acordes da mao direita que acompanham o tema, quando ele

passa para a mao esquerda (compassos 5 a 8). Figura 104

Figura 104
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E, ainda, possivel associar o motivo B ao par de notas que aparece
repetidamente ao longo da peca, no soprano — versao retrograda do motivo. Figura 105

Figura 105

Prqsto .

-

O motivo C surge nas notas superiores dos acordes que terminam a peca, na mao

direita.

As notas que associamos ao motivo A, na versao da “Sphinxe” n° 1, também

podem ser associadas ao motivo D. Figura 106

Figura 106

Justaposicdo dos motivos Ae D

“Valse Allemande”:
Estrutura:

Esta peca apresenta uma estrutura ABA. No entanto, a seccdo A ndo aparece
exatamente igual nas duas apresentagdes (facto que ja ocorrera antes em “Valse Noble”,

“Florestan” e “Estrella”). Da segunda vez, 0s primeiros quatro compassos sao idénticos
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aos da primeira, mas os Ultimos quatro compassos apresentam material musical
completamente novo, com caracter conclusivo, cumprindo simultaneamente a funcéo de

coda.

O uso deste recurso de composi¢do — encurtamento da recapitulacdo da seccao
A, fundindo-a com uma pequena coda — é bastante utilizado ao longo do “Carnaval” op.
9. Pudemos observa-lo, também, em “Valse Noble” e em “Estrella”. Noutras pecas,
como “Pantalon et Colombine”, por exemplo, a repeticdo da seccdo A ndo chega a ser
encurtada, mas ha uma espécie de insisténcia obsessiva nos Gltimos compassos que
acaba por levar a uma coda. Isso ndo pode deixar de estar ligado ao facto de estas
seccOes A ndo serem harmonicamente conclusivas, o que torna imprescindivel que se

acrescente algum material musical para poder concluir as pecas.

Na prética, uma extensdao para uma coda, numa forma ABA, é bastante comum
(Keller, p. 82). Todavia, o corte abrupto da frase que a antecede produz algo muito
caracteristico da escrita schumaniana, o Patch-work de que fala Roland Barthes, a

propdsito da forma de compor de Schumann (Barthes, 1975, p. 227). Figura 107

Figura 107
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Irregularidades ritmicas:

O ff stbito do compasso 21 gera uma sincopa, produzindo a rutura da frase
anterior e uma conclusdo precipitada e for¢ada da ideia musical.

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Um dos pontos fundamentais que caracterizam a composicao desta peca é a
alternancia entre dois pélos harmoénicos, L& bemol Maior, ténica, e Mi bemol Maior,
dominante — 0s primeiros quatro compassos estdo em La bemol Maior e os segundos
quatro comecam imediatamente em Mi bemol Maior, sem qualquer preparacdo. O
mesmo tipo de alternéncia é utilizado na seccdo B — de dois em dois compassos, 0

compositor salta de Mi bemol Maior para d6 menor, relativa menor da dominante.

Na cadéncia final, apds o 4° grau (compasso 21), Schumann introduz o acorde de
72 da dominante de La Maior — mi (fa bemol), sol # (Ia bemol), si (omitido), ré —
completamente estranho a harmonia, obtido pela subida de meio-tom na oitava da méo
direita e descida de meio-tom na oitava da méao esquerda, nos compassos 21 para 22. A
deslocacdo expetavel seria de um tom — para mi bemol, com o objetivo de chegar ao
acorde da dominante, terminando a peca com uma cadéncia perfeita. Depois deste
acorde de sétima, Schumann acaba mesmo por atingir, no compasso seguinte (compasso

23), 0 acorde de Mi bemol Maior. Figura 108

Figura 108
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Construcdo tematica:

Em “Valse Allemande”, o motivo A surge exatamente na mesma forma da peca
anterior, “Pantalon et Colombine”, desta vez estendendo-se pelos dois primeiros
compassos. Na melodia da segunda metade da seccdo A (compassos 5 a 8) pode

encontrar-se o0 motivo B. Figura 109

Figura 109
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O motivo C encontra-se nas oitavas da mao direita, na transicdo do compasso 21
para 22 (possivel explicacdo para a “estranha” modulacdo, tal como ja sucedera antes

com a introduc¢do do acorde de 62 Napolitana no final de “Estrella”). Figura 110

Figura 110
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Os motivos D e E surgem na seccdo B da peca, na mao direita. Figura 111

Figura 111
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O motivo F pode ser encontrado no baixo nos compassos 13 a 16. Figura 112

Figura 112
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“Paganini”:
Estrutura:

A forma desta peca apresenta bastantes semelhangas com a da anterior. Tal como
fizera em “Valse Allemande” e em algumas das outras pecas, Schumann constroi
“Paganini” com base numa estrutura ABA em que a seccdo A é composta por uma frase
que se repete e esta repeticdo é suprimida no segundo A, para dar imediatamente lugar a

uma coda (neste caso, ap6s dois compassos de transi¢do). Figura 113

Figura 113
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Existem ainda algumas particularidades a acrescentar em relacdo a alteracgdes a
uma forma ABA convencional: uma frase de transicdo liga a seccdo B a reexposicdo da
seccdo A (compassos 17 a 20), a semelhanca do que ja acontecera em “Arlequin”; o
facto de a seccdo A, da segunda vez que aparece, surgir uma oitava abaixo; a enorme

extensdo da coda (muito diferente da curta e precipitada coda de “Valse Allemande”).
Organizacao métrica das frases:

A seccdo A, como ja vimos, é composta por duas frases de quatro compassos (a

mesma frase, repetida duas vezes). J& a seccdo B apresenta 0 mesmo tipo de construgdo
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e ainda podemos nela incluir uma frase adicional, com caracter de transigdo (a frase dos
compassos 17 a 20, acima referida). Temos, assim, trés frases de quatro compassos —

desvio ao padrdo de organizacao binaria.

Na reexposicao da seccdo A, em vez de 4 + 4 compassos, temos 4 + 2 compassos
— € como se a musica fosse literalmente interrompida e, em vez dos quatro compassos
de resposta que esperdvamos, fossem introduzidos dois compassos de transi¢do para

uma coda, que chega mais cedo do que seria previsivel.

A coda, por sua vez, quando deveria acabar, é prolongada com a repeticdo
obsessiva, martelada, do acorde final apresentando, assim, um numero irregular de

compassos — 11 compassos. Figura 114

Figura 114
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Irregularidades ritmicas:

Toda a peca transmite uma sensacao de “confusdo” ritmica a quem a escuta, devido ao
facto de ambas as maos executarem o mesmo desenho, mas desfasadas (com uma

semicolcheia de diferenca, entrando a mao esquerda sempre em anacrusa). Figura 115

Figura 115
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Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Em “Paganini”, Schumann utiliza, na maior parte do tempo, padrdes de encadeamento
harménico barrocos, mimetizando a escrita do famoso compositor que da nome a peca
(Reiman, p. 112).

Outro aspeto relevante, a nivel harmdnico, consiste no facto de a peca terminar
com o acorde de 72 da dominante de L& bemol Maior, tonalidade de “Valse Allemande”,

0 que acentua o seu caracter de intermezzo.
Construcdo tematica:

O motivo A ndo tem aqui 0 mesmo destagque que nas pecas anteriores ja que so
aparece, fugazmente, no compasso 25 (méo direita, versdo da “Sphinxe” n® 2, com a

primeira nota uma oitava acima). Figura 116

Figura 116
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O motivo C aparece na méao direita, nos compassos 27 e 29 (talvez por isso, Schumann

assinala os ré b com sf — sdo notas com importancia tematica). Figura 117

Figura 117
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O Motivo E também pode ser encontrado nesta peca. Figura 118

Figura 118
a

O Motivo F surge na sec¢do B, na méo esquerda. Figura 119

Figura 119
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“Aveu”:
Estrutura:

Mais uma vez encontramos, nesta peca, uma estrutura ABA, que acaba por soar
como AABABA, devido as repeticdes impostas pelas barras duplas.

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

Toda a peca se desenrola num clima de ambiguidade harménica. Nunca se chega
a perceber com clareza se estamos em fa menor ou em L& bemol Maior. Ndo hd uma
I6gica modulatdria tradicional, mas sim uma constante alternancia entre dois polos,

como ja acontecera em “Valse Allemande”.
Construcdo tematica:

Mantém-se, nesta peca, a utilizacdo do motivo A na versdo da “Sphinxe” n° 2

(desta vez com todas as notas na posi¢do original).

O Motivo D aparece na mao direita, no inicio da sec¢do B. Figura 120
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O Motivo F preenche quase toda a méo esquerda da peca. Figura 121

Figura 121
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“Promenade”:
Estrutura:

A construcgdo desta peca parte de uma forma ABA que, no entanto, é largamente
desenvolvida. Existe, tal como nas pecas anteriores, uma primeira seccdo A que se
repete, uma secc¢do central e uma final em que € utilizado material do inicio. Porém, mal
comegcamos a ouvir a repeticdo da seccdo A, Schumann desenvolve a frase musical,

alterando-a completamente. A pe¢a termina com uma longa coda.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
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Este desenvolvimento do material musical da sec¢do A soa como uma espécie de
improvisacdo preparatoria do final, ndo sendo facilmente distinguivel quando termina

uma coisa e comeca a outra. Figura 122

Podemos resumir da seguinte maneira a estrutura da peca — ABA’c

Figura 122
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Irregularidades ritmicas:

Toda a melodia da seccdo A se baseia em hemiolas. Figura 123

Figura 123
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Aspetos relevantes a nivel harmonico:

De uma forma geral, Schumann utiliza 0 mesmo recurso que na pega anterior,
“Aveu”, construindo frases em que alterna grupos de quatro compassos huma tonalidade

com grupos de quatro compassos noutra.

A seccdo A e seccdo B seguem este esquema de alternancia. SO quando comeca
aquilo que parece, inicialmente, ser a repeticdo da seccdo A é que Schumann quebra este
padrdo, substituindo-o por uma sequéncia classica de encadeamentos harmonicos, ou
seja, uma marcha harmonica continua (Caplin, p. 12) — por oposi¢do ao esquema de

alternancia entre polos harménicos da primeira apresentacdo da seccao A.

Esta longa seccéo leva-nos a um estavel ré bemol Maior, onde comega a coda
(compasso 71) — que funciona como uma espécie de enorme cadéncia para afirmar a

tonalidade.
Construcdo tematica:

No inicio de “Promenade”, mais uma vez, o motivo A surge na forma da
“Sphinxe” n° 2, com a primeira nota uma oitava acima. Esta estrutura intervalar serve de
base (sendo, aos poucos, completamente deturpada) para a melodia dos primeiros dois
compassos de cada oito, na sec¢do A. Volta a ouvir-se na sec¢do A’ e serve de base,

também, para a construcdo da coda. Figura 124
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

J& a sec¢do B é, toda ela, construida a volta das seguintes notas, utilizadas na
melodia da sec¢do A. Figura 125

Figura 125
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O Motivo B surge em dois momentos distintos da peca. Figura 126

Figura 126
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O motivo C é facil de encontrar através do destaque que é dado a certas notas com a

indicacdo sf, na mao direita — algo idéntico j& acontecera antes em “Paganini”.
Figura 127
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O Motivo F é utilizado no baixo da seccdo B da peca e nos compassos de

transicdo que sdo utilizados para ligar secgdes e para a construcdo da coda. Figura 128

Figura 128
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Capitulo 3 — Reflexao a partir da analise da biografia do compositor
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E, também, interessante observar que as notas em pp da mao direita, nos

compassos 3e 4 e 11 e 12, sdo retiradas da melodia de “Eusebius”. Figura 129

Figura 129
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“Pause”:

Esta peca €, na sua integra, uma citacdo do “Vivo” do “Préambule”. Schumann
sugere-nos que o material musical deve escutar-se, aqui, com uma vivacidade superior a
do “Preambule”, colocando as indicagdes precipitandosi e Pedale (que nos orienta para

uma dinamica mais intensa, “suja”, “cadtica”).

“Pause” parece ter a funcdo de nos voltar a situar na obra musical, relembrando
0 contexto inicial e cortando com o ambiente da peca anterior para fazer a transicéo para
o final, a “Marche des Davidsbiindler contre les Philistins”. Erika Reiman compara a

repeticdo deste material musical, j& ouvido no inicio, com a interjeicdo “O!” de
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

mudancga de tom do discurso que Jean Paul facilmente usaria numa das suas novelas
(Reiman, p. 117).

“Marche des « Davidsbindler » contre les Philistins”:
Estrutura:

Esta peca é altamente inovadora ao nivel da estrutura. Tem o titulo de “marcha”
mas, na verdade, € uma “valsa” — uma peca em compasso ternario que, no entanto,
mimetiza uma marcha na perfeicdo pela dinamica ff, acentuacdes no inicio de cada
compasso, articulacdo marcada (compassos 9 a 14) e caracter militar, de uma forma

geral (Reiman, p. 119).

Todavia, apds os primeiros 24 compassos, ficamos a perceber que se trata apenas
de uma introdugdo ao que se segue — uma introducdo lenta, ao estilo de muitas
introdugdes de andamentos de sonata ou sinfonia em Beethoven (Schmidt — Beste,
p. 107).

De facto, a peca tem, globalmente, uma estrutura inspirada numa forma-sonata —
com exposicao, desenvolvimento e reexposicdo —, ainda que “descaraterizada” (Reiman,
p. 118). Porém, Schumann evita constantemente a afirmacdo da ténica naquilo que se
poderia considerar o 1° tema da exposi¢ao (do compasso 25 ao compasso 41). Podemos,

seguindo esta logica, chamar 2° tema ao “Theme du XVI1éme siécle”.

Logo a seguir, Schumann repete o material do inicio do “Molto pil vivace”. Sera
este 0 comeco do “desenvolvimento”? O mais interessante é que, depois da repeti¢do
deste material, 0 compositor introduz uma citacdo do “Préambule”. Quando a citacdo
chega ao material da sec¢do “Vivo” do mesmo, Schumann comeca a desenvolvé-la, em
vez de desenvolver o material musical original da “Marche des Davidbiindler contre les
Philistins” — fusdo entre os conceitos de “desenvolvimento” de uma forma-sonata e

“citacdo” (Reiman, p. 122).

Segue-se uma espécie de reexposicdo — o material musical que tinha sido

apresentado no inicio do “Molto piu vivace” (ao qual chamamos 1° tema) volta a surgir
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um intervalo de 42 acima. Esta reexposi¢do também inclui o material pertencente ao

“Préambule”, citado na exposicéo.

Desta vez, Schumann liga esse material a uma enorme cadéncia (compassos 205
a 224) que nos leva a uma coda constituida, em grande parte, pela citacdo da coda do

“Préeambule”, se bem que bastante desenvolvida.

Esta peca caracteriza-se, acima de tudo, por ter uma forma nova, pioneira, que
mistura, condensa e sintetiza em si mesma varias formas musicais distintas. Erika
Reiman refere-se a “Marche des Davidsbiindler contre les Philistins” como uma mistura
entre “valsa/sonata/marcha” que se caracteriza, sobretudo, pela fusdo entre aquilo a que
a autora chama high and low styles — denominac@es que se referem, respetivamente, a
forma-sonata e a valsa (Reiman, p. 118-119). Podemos mesmo dizer que, de certa
forma, o compositor relaciona a forma-sonata com todo o “Carnaval” op. 9, aplicando o
conceito de “desenvolvimento” a muito do material anterior, que é citado. Aplica-o até a
coda, misturando e fundindo, mais uma vez, dois conceitos que, a partida, ndo se
relacionariam entre si. Esta coda acaba por dar sentido ao “Carnaval” op. 9 como um
todo, uma vez que permite uma releitura da peca desde o inicio pela reutilizacdo de
material musical do “Préambule” — a coda da “Marche des Davidsbindler contre les
Philistins” resolve as dissonancias do “Préambule”, segundo Peter Kaminsky (Reiman,
p. 122).

No fim, ha uma “coda sobre a coda” que, segundo Erika Reiman, parodia o
modelo de coda beethoveniano, pela repeticdo ad absurdum do acorde final (Reiman, p.
122), tal como, no inicio do “Préambule” e no inicio da “Marche des Davidsbiindler
contre les Philistins”, as grandiosas introdugdes parodiam as de algumas sonatas e
sinfonias, pela relacdo ja aqui abordada entre a grandiosidade destes excertos de musica
e aquilo que se segue. Esta é, pois, uma forma de refletir (criando) sobre as formas
musicais classicas — citando, homenageando, parodiando, misturando, desenvolvendo,
desconstruindo, para criar a forma Unica e original que é o “Carnaval” 0p.9, em si
mesmo desconstrucdo e reinvencdo do conceito de ciclo de valsas ‘“schubertiano”
misturado com influéncias de formas “beethovenianas”, provenientes da musica dita

“séria” (Reiman, 122).
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Esta obra representa, assim, uma inigualdvel abolicdo das fronteiras entre as
formas nobres da referida “mdsica séria” e a musica popular ou Trivialmusik — musica

de danca de influéncia “schubertiana” — (Solaun, 2011, p. 42).
Organizacao métrica das frases:

Nos compassos 51 e 147, a mado esquerda interrompe a frase de quatro
compassos da mao direita com o “Theme du XVIléme siécle”, alterando a organizacéo
métrica da frase. Os compassos 111 e 112 constituem uma espécie de ponte, transicao
de dois compassos, no meio de uma seccdo sempre organizada por grupos de 4

compassos. Figura 130
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Os compassos 203 e 204 funcionam da mesma forma que 0S compassos

anteriormente mencionados.
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A partir dai, o resto da seccdo “Vivo” é organizado por grupos de 4 compassos

que se juntam formando grupos maiores de 8, com a Unica exce¢do dos compassos 213

a 216. Figura 131

Figura 131
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No “Piu stretto”, repete-se a irregularidade produzida pela introdugdo de

compassos quaternarios no meio dos ternarios, existente no “Presto” do “Préambule”.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

A partir do compasso 241, a musica esta organizada por grupos de 8 compassos (4 + 4),
constituindo a insisténcia dos compassos 257 a 260 um grupo adicional de 4 (2+2)

compassos. Figura 132

Figura 132
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Irregularidades ritmicas:

O que ha de mais relevante a assinalar nesta peca séo as sincopas na méo direita,

em todo o “Piu stretto” — 0 mesmo que acontecera no “Presto” do “Préambule”.
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Aspetos relevantes a nivel harmonico:

A modulacdo do compasso 15, no “Non Allegro”, constitui um desvio a
estabilidade harmdnica que seria expetadvel numa marcha — desvio a harmonia tipica

deste genero que Erika Reiman descreve como “rude diatonicismo” (Reiman, p. 119).

A passagem da tonalidade de L& bemol Maior (“Non Allegro”) para dé6 menor (“Molto
pit vivo”) pode ser considerada uma modulacdo improvavel, sendo obtida pelo

movimento cromatico dos trés compassos que antecedem a transicdo. Figura 133

Figura 133
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Outro momento que importa assinalar é o da ndo resolucao do acorde fa #, 14, do
do compasso 39 — mais uma passagem representativa da ideia de corte repentino ou

expetativa defraudada ja abordada neste trabalho.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
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E, também, interessante observar o processo modulatério “comprimido” do
compasso 66 que, através do movimento cromatico, nos leva rapidamente de Mi bemol

Maior para a sua relativa menor. Figura 134

Figura 134
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Este processo € recorrente ao longo da “Marche des Davidsbundler contre les
Philistins” e pode ser equiparado ao uso de um “hifen”, (Gedankenstriche, na sintaxe de

Jean Paul) utilizado para introduzir uma citacdo no discurso musical (Reiman, p. 121).
Construcdo tematica:

O motivo A aparece, na forma da “Sphinxe” n° 2, logo no inicio do “Non

Allegro”.

O motivo B também é parte integrante da construcdo do “Non Allegro”. Figura
135
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Este motivo aparece também, mais tarde, nas escalas dos compassos 113 a 116 e
no “Piu stretto”.

Os motivos C e D também podem ser encontrados no “Non Allegro”. Figura

136
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

O Motivo E surge, ja perto do final, na transicdo para o “Piu stretto”. Figura
137

Figura 137
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O motivo F € utilizado nas citagfes, nos mesmos sitios em que surgira no

“Préambule”.

E da méaxima importancia referir que o material musical que aparece logo no
inicio do “Molto piu vivo” esta diretamente relacionado com o “Théme du XVlleme
siecle”, que aparece mais a frente, na méo esquerda (representativo dos “Filisteus”,
defensores de um conceito de arte retrogrado). Este tema, retirado da popular cangédo
alema “Grossvatertanz” (Figura 138) ja tinha sido utilizado por Schumann nas obras
“Papillons” op. 2 e “Intermezzi” op. 4 e parece, a luz desta recorréncia no repertério
para piano do compositor, assumir a condi¢do de simbolo da grande batalha artistica e
estética da vida de Schumann, a batalha contra o conservadorismo e mediocridade do

establishment musical da época (Reiman, p. 119). Figura 138
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Figura 138

a

Molto piu vivace.
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Concluida a andlise da partitura do “Carnaval” op. 9, cabe-me, mais uma vez,

justificar a minha escolha de me basear no método de analise musical de Hugo

Riemann.
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Mesmo que existisse uma intengéo totalmente consciente da parte de Schumann
de seguir um modelo de composicdo completamente novo, parece-me forcado
enquadrar todos 0s seus tracos criativos numa espécie de matriz premeditadamente
aplicada pelo préprio. Sobretudo se tivermos em conta a rebeldia que Schumann sempre
professou, manifesta em varios dos seus escritos, em relacdo aos modelos estéticos do
passado, faz sentido imaginar que cada decisédo do compositor tenha sido tomada numa
dialética de rutura com os modelos ja existentes e ndo numa logica de criacdo

completamente desvinculada das raizes historicas da musica que produzia.

Tendo, assim, analisado o “Carnaval” op. 9 nesta perspetiva, tentarei identificar
um padrdo de composicdo especifico do autor buscando, no “Carnaval” op. 9, tracos
carateristicos da escrita schumaniana que revelem vestigios de uma perturbacdo mental
ou, simplesmente, de uma originalidade da personalidade capaz de exprimir emoces da
forma desinibida a que alude Karl Jaspers, quando se refere a condicdes psicoldgicas

potenciadoras de uma expressdao mais livre do ser (Jaspers, p. 262).
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b. Fundamentacdo de uma possivel relacdo dos procedimentos utilizados
com a personalidade do compositor para uma interpretacdo psicoldgica

da escrita de Schumann
1. Amétrica “schumaniana” no “Carnaval” op. 9

O “Carnaval op. 9” parodia, em muitos momentos, as formas classicas, como
pude constatar procedendo a analise da estrutura de cada uma das pecas — Schumann
reavalia e propGe uma releitura dessas formas, modificando-as e descontextualizando-as
(Reiman, p. 118).

Talvez se possa identificar um processo semelhante (parddia) no que diz respeito
a organizacdo frésica da obra. Simonett refere-se a organizagdo por grupos de quatro
compassos, que estaria sempre na base das obras de compositores do periodo classico
como Mozart, definindo a estrutura da frase musical. As frases sucedem-se numa légica
dialética em que se somam grupos de quatro compassos, formando unidades maiores de
oito, nas quais a primeira metade funciona como ‘“antecedente” e a segunda metade

como “consequente” (Simonett, p. 210).

Este tipo de organizacdo métrica ndo é raro no “Carnaval” op. 9. Existem pecas,
como, por exemplo, “Pierrot” e “Arlequin” que obedecem, quase ou mesmo na sua

totalidade, a esta ldgica.

No entanto, o facto mais curioso € que Schumann consegue criar no ouvinte o
desejo de escutar grupos de quatro compassos mesmo quando ndo € isso que acontece
na escrita musical — talvez porque a organizacdo dos grupos de compassos continua, na
pratica, a poder compatibilizar-se como uma organizacao de tipo classico, tal como foi
definida por Riemann, o que pode estar na origem daquilo que para Simonett é,

indubitavelmente, um equivoco na anélise de Gertler (Simonett, p. 213).

A primeira frase do “Préambule” tem seis compassos. Podemos perceciona-la
como um grupo de quatro compassos a que é acescentado um pequeno grupo adicional

de dois. No entanto, sera mais coerente com a partitura considera-la uma soma de dois

145



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

grupos de trés compassos (pela chegada a ténica no inicio do quarto compasso). Assim
sendo, deparamo-nos com um padrdo de organizacao ternario, radicalmente divergente

da organizacéo por grupos de quatro compassos anteriormente referida.

Um pouco mais a frente no “Préambule”, Schumann acrescenta um compasso ao
nimero expetavel (dois compassos), na transicdo entre a introducdo e o “pil moto”.
Outra situac@o que cria uma clara sensacdo de desequilibrio no ouvinte é a supressdo de
um compasso na repeticdo da primeira frase do “pit moto” (que se deveria localizar

entre 0s compassos 34 e 35).

O “Préambule” e todo o “Carnaval” op. 9 estdo cheios de situacdes deste tipo.
O que todas elas ttm em comum é o facto de o compositor comecar frases
aparentemente regulares, de quatro compassos, e a certa altura nos surpreender,
alterando a estrutura métrica que estd na sua génese — as frases musicais evoluem no

sentido da fragmentacédo e ndo no do desenvolvimento de ideias (Simonett, p. 215).

H& uma intencdo inequivoca, por parte de Schumann, de parodiar as estruturas
métricas tradicionais utilizando, muitas vezes, encadeamentos harmonicos de uma
simplicidade extrema e promovendo, a certa altura, mudancas de direcdo na harmonia
que cortam, de forma abrupta, as frases associadas a estes encadeamentos. As frases ndo
sdo levadas até ao fim, desfazendo-se numa profusdo de fragmentos que pode, em
Gltima analise, ser encarada como uma ironizacdo da prépria forma (Solaun, p. 33), cuja

construcao se encontra estreitamente ligada ao desenvolvimento do sistema frasico.

No entanto, para ir ao fundo da questdo, importa tentar perceber como se
desencadeia este processo. Na verdade, o ponto essencial destas viragens bruscas € a
ligacdo entre as frases que acaba, na maioria das vezes, por se assemelhar a uma espécie
de colagem forcada ou jungdo de mosaicos. Isto acontece por um bloco ndo surgir como
desenvolvimento do anterior, mas sim como acrescento — quando o primeiro bloco
termina com uma cadéncia conclusiva, isto é, que nos leva a tonica da tonalidade em
que nos encontramos, ndo necessitando de conclusdo harmoénica. Schumann utiliza o
segundo bloco de acordes, noutros casos, como consequéncia necessaria em vez de

desenvolvimento do bloco anterior — quando o grupo de compassos que o antecede é
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harmonicamente inconclusivo, terminando com uma cadéncia a Dominante, isto é no 5°

grau, que evita a esperada resolucdo para a tonica (Simonett, p. 222-224).

Nas grandes obras do periodo classico, havia um percurso harmoénico pré-
definido que orientava a direcdo das frases melddicas (temas). Uma frase/ideia levava a
outra, geralmente através de uma seccdo de transicdo ou “ponte” — uma passagem
modulatéria que nos levava a tonalidade em que se iria desenvolver o novo tema. Por
outras palavras, havia sempre uma correspondéncia harmonica entre grupos de
compassos, correspondéncia essa que continuou a ser procurada por alguns
compositores romanticos, como Mendelssohn ou Chopin mas ndao por Schumann
(Simonett, p. 228).

Schumann, no “Carnaval” op. 9, suprime as transi¢des com frequéncia. A ideia
futura atropela a ideia presente, num impulso de impaciéncia irreprimida. Noutras
situacBes cria compassos de ligacdo que soam manifestamente artificiais. Tal deve-se a
falta de correspondéncia entre grupos de compassos de que fala Simonett (Simonett, p.
228), que pode redundar numa falta de correspondéncia entre ideias, num sentido mais

lato.

As ideias musicais, em Schumann, ndo se vao sucedendo como consequéncia
umas das outras. A evolucdo do discurso ndo se da pela interacdo entre frases ja que,
qguando surge material novo é, na maioria das vezes, de forma subita, sem ligacdo ao
gue se passou anteriormente e sem ter, necessariamente, de produzir qualquer
desenvolvimento. E como um verdadeiro processo de zapping, ou como o pular de flor
em flor de uma borboleta (papillon), simbolo poético tdo caro a Schumann e
particularmente presente na génese desta obra, representativo da encantatéria

frivolidade que se realiza na procura do prazer do momento (Ostwald, p. 57).

Segundo Erika Reiman, as interse¢Oes entre diferentes planos de accdo nas
narrativas de Jean Paul sdo frequentes e Schumann transporta, muitas vezes, esta técnica
para a musica. Por exemplo, a segunda frase do “pid moto”, no “Préambule” do
“Carnaval op. 97, comeca precipitando o final da anterior, que perde um compasso na

transicdo. O resultado produzido confere ao ouvinte uma espécie de sensacdo de salto
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temporal — recurso bastante utilizado nas narrativas épicas, em que a ordem poética

deve prevalecer sobre a ordem natural ou histérica (Bal, 2004, p. 94).

Ja em “Florestan”, a primeira frase € interrompida por algo que vem de um
plano temporal passado, anterior ao préprio inicio da obra (citacdo dos “Papillons” op.
9). Estas intromissdes abalam, em “Florestan™, a regularidade da estrutura métrica. As
citacOes de “Papillons” op. 2 séo frases que nunca tém a mesma duracdo (tornam-se
maiores de citacdo para citacdo) e parecem enxertadas num discurso que, sem elas, seria
totalmente organizado e previsivel. Sd0 como memdrias que interrompem,

periodicamente, a ac¢do presente, ganhando cada vez mais espaco.

Para além da indiscutivel influéncia de Jean Paul, podera existir aqui, também, a

manifestacdo de um trago intrinseco de personalidade do proprio Schumann.

Schumann descrevia-se a si proprio como alguém “incapaz de aprofundar
ideias” (Daverio. 1997, p. 29; Schumann, 1971, p. 30). A questdo que se coloca é como
poderd o compositor, se ndo aprofunda a ideia musical, passar a ideia seguinte.

Schumann abandona o processo dialético, substituindo-o por um processo de
tipo associativo — uma ideia leva a outra -, ndo porque a primeira ideia esteja na génese
da construcdo da ideia seguinte, mas através de um salto da mente de uma para a outra.
A mente mostra-se impaciente, ndo se det¢ém em lado nenhum, podendo mesmo
suspeitar-se de que nela convivam, simultaneamente, vérias ideias, ja que algumas

frases se iniciam como se ja existissem ha muito nos bastidores (Reiman, p. 95).

Esta maneira de compor € perfeitamente compativel com alguém “incapaz de
prosseguir com légica”, apenas produzindo “alguns pensamentos desconexos” quando

perturbado (Daverio, p. 29).

A sucessdo vertiginosa de ideias leva-nos a projetar a imagem de um individuo
que se exprime sempre no tempo do seu mundo interior, com todas as variagoes
inerentes, ndo arquitetando nenhum discurso coerente, na continuidade temporal do
mundo real. Provavelmente, ndo é esta dimensdo objetiva do tempo a mais valorizada
por Schumann. A nogdo de tempo € valorizada, sobretudo na sua unidade passivel de

levar o ser humano a transcendéncia — o momento. Erika Reiman fala deste encontro
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com o sublime na obra de Jean Paul, citando Hedinger-Frohner — “Chronos néo se
preocupa com o contetudo do tempo que ele mede, tudo € igual para ele, momento a
momento: assim a vida é dividida em unidades separadas de igual duracdo e
importancia, sem conexdo umas com as outras” (Reiman, p. 20). Esta enfatizacdo da
vivéncia do momento pelo momento é sintoma de uma valorizacdo da forma subjetiva
como sentimos o tempo explicando, em boa medida, a desarticulacdo do discurso

“schumaniano” com a temporalidade do mundo exterior (Bergson, p. 39).

A esta sucessdo de ideias musicais sem continuidade, Roland Barthes chama
“reino do intermezzo” (Barthes, 1979, p. 12), apontando-a como principal carateristica
da escrita de Schumann. Segundo Roland Barthes, tal caracteristica esta relacionada
com a auséncia de uma visao dialética ou maniqueista do mundo (Barthes, 1979, p. 14).
Consequentemente, a partir do momento em que ndo ha uma hierarquizacao das ideias,
a estruturacdo do ego torna-se muito dificil, e a sua fragmentacdo uma possibilidade
bastante presente. Por outras palavras, a construcdo de um ego sélido s6 pode ser obtida
a partir de um processo de luta entre impulsos antagonicos que entram em conflito a
cada nova situacdo emocional (Avzaradel, 2006, p. 178), sem a qual s6 se podera formar

um ego dividido, como o ego de Schumann (Ostwald, p. 305).

2. O Ritmo no “Carnaval” op. 9

Antes de comecar a desenvolver a analise do modo como Schumann se expressa
através do parametro “ritmo”, no “Carnaval” op. 9, importa debru¢carmo-nos um pouco

sobre a forma como o compositor constréi a obra do ponto de vista tematico.

Em vez de uma frase inteira, com uma harmonia e um ritmo caracteristicos,
Schumann utiliza como tema apenas quatro notas, sem ritmo ou harmonia especificos
associados. Estas quatro notas “camalednicas” (expostas em trés versdes cruas na peca
“Sphinxes”) vdo mudando de “cor” (harmonia) e de caracter (padréo ritmico) ao longo

das diferentes pecas do “Carnaval” op. 9.

N&o se trata de alterar o ritmo que lhes foi atribuido inicialmente, como pode

acontecer numa forma “tema e variagcdes” com a alteracdo do compasso, andamento ou
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multiplicacdo do nUmero de compassos ao longo dos quais o tema foi exposto
(Schénberg, p. 203). A questdo é que o ritmo ndo faz parte da sua identidade original, é
algo exterior que lhes é acrescentado peca a peca, obedecendo a identidade que o

compositor atribui a cada personagem.

Logo, no “Carnaval” op. 9, o ritmo ndo tem uma funcdo de tipo “arquitetonico”
(uma vez que tem autonomia relativamente a componente melédico/motivica), mas sim
uma funcgdo puramente expressiva — descritiva de diferentes figuras, caricatural. Passa,

consequentemente, a ter de se basear em algo diferente do ritmo da palavra falada.

Beethoven, logo no inicio da sonata op. 81 a, escreveu a palavra “Lebewohl”,
associando cada silaba a uma nota musical. A Gltima silaba da palavra — “wohl” — é a
mais prolongada, o que tem analogia com o ritmo do tema (seminima, seminima e
seminima com ponto). Deste modo, € a palavra falada que define o ritmo e, em Gltima

analise, dita o desenvolvimento da estrutura da obra.

Na maior parte das obras para teclado de Bach, Mozart, Beethoven ou Schubert,
encontramos melodias com este tipo de tratamento ritmico nas quais, facilmente, se
pode colocar um texto imaginario, mesmo que ndo haja, a partida, uma palavra

especifica associada, como no caso da sonata op. 81 a de Beethoven.

No “Carnaval” op. 9, a melodia ndo tem esta qualidade falada. O ritmo inspirado
na declamacdo € substituido por um ritmo de danca puro (ha maioria das vezes, ritmo de
valsa). Outras vezes, este parametro é utilizado para criar uma sensacdo de movimento
caltico, descritiva dos excessos associados a quadra retratada (por exemplo, em

“Pause”™).

Como foi possivel analisar na partitura do “Carnaval” op. 9, Schumann introduz,
ndo raras vezes, sec¢Oes inteiramente compostas por hemiolas, ora na mao direita, ora
na méo esquerda. O “pid moto” do “Préambule” inicia-se com uma frase em que o
acompanhamento da méo esquerda é exclusivamente composto por hemiolas, enquanto
a mao direita se mantém fiel a métrica do compasso. Este tipo de procedimento é usado
com muita frequéncia no “Carnaval” op. 9 e na musica para piano de Schumann, de

uma forma geral. Harald Krebs refere-se a ele, dando-lhe o nome de “dissonancia
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métrica” (Krebs, 1999, p. 30). Esta carateristica foi associada pela prépria Clara
Schumann a musica de Robert Schumann, numa carta dirigida a uma aluna
(integralmente transcrita por Krebs), em que expunha, detalhadamente, as
caracteristicas da escrita ritmica do marido, apontando a coexisténcia de diferentes
sistemas métricos nas varias camadas da polifonia como um fator essencial a ser

realcado na interpretacdo da sua musica (Krebs, p. 184).

O ritmo, no “Carnaval” op. 9, caracteriza-se por uma alternancia entre
momentos de estabilidade ou “consonancia métrica”, utilizando a terminologia de H.
Krebs (Krebs, 1999, p. 30) e momentos em que breves seccdes ‘“metricamente
dissonantes” interrompem o discurso musical, de forma repentina e surpreendente.
Também ¢ eficaz utilizar, como imagem metaforica, a analogia com um
eletrocardiograma em que o desenho varia entre uma linha quase reta, em alguns

momentos, e uma linha com grandes oscila¢6es, noutros.

Talvez o ritmo seja o elemento verdadeiramente dicotdmico em Schumann, mas
num sentido diferente daquele que podemos associar a escrita de Beethoven. Em
Beethoven, podemos encontrar o contraste entre o tema de ritmo mais assertivo e o tema
de ritmo mais calmo — este Ultimo originado num segundo motivo, derivado do tema
unico da sonata pré-classica, que se emancipa constituindo um segundo tema auténomo,
que, no classicismo, estabelece um contraste sisteméatico com o primeiro tema (Hodeir,
2008, p. 104). J& em Schumann o ritmo parece variar entre 0s opostos a que Nietzsche
chamava, na “Origem da Tragédia”, “apolineo” e “dionisiaco” (Nietzsche, 1953, p. 39).

O ritmo que se manifesta na obra de Schumann n&o é o ritmo falado ou cantado,
é o ritmo corporal, que alterna entre graca e equilibrio, controlo e éxtase — “nenhuma

gramatica, nenhum sentido...eu entendo 0s «corpos» de Schumann...” (Barthes, 1975,
p. 1).

Sobre o modo particular de espelhar a vivéncia do ritmo corporal a que Barthes
se refere como “corpos de Schumann” (Barthes, 1975, p. 1) debrugar-nos-emos mais a
frente neste trabalho. No entanto, importa determo-nos, desde j&, sobre um aspeto
fundamental: o “corpo” (utilizando a terminologia “barthesiana”) por detras do ritmo no

“Carnaval” op. 9 e na obra de Schumann, em geral, ndo € um corpo em equilibrio, de
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gestos contidos, um corpo cujo corac¢io bata numa cadéncia regular. E, sim, um “corpo”
em desequilibrio, de gestos imprevisiveis e coracdo descompassado. A obra de
Schumann que ilustra esta tendéncia de forma mais expressiva é a “Kreiseleriana” op.
16, desde logo pelo carater fantastico que o autor atribui as pecas que a constituem —
“Fantasias para Pianoforte” (Carafoli, Danieli & Longo, 2009, p. 171). Por isso mesmo,
Roland Barthes pega no seu exemplo para analisar a masica de Schumann segundo este

sistema, como iremos verificar mais a frente no trabalho.

A questdo que coloco em seguida é se serd possivel encontrar um paralelo entre
este tipo de escrita, repleto de sincopas e hemiolas, e a personalidade de Schumann, tal

como sugere Roland Barthes (Barthes, 1979, p. 15).

Desde tenra idade, o préprio compositor descreveu, com alguma frequéncia,
uma alternancia entre periodos de intensa atividade e periodos de melancolia. Se, por
um lado, em algumas alturas se sentia com a mente “sempre a trabalhar” e “tdo cheio de
musica” que achava “impossivel ndo escrever nada” (Irvine, 2015, p. 298), noutras fazia
referéncia a um coracdo que queria alternadamente “chorar e rir, e chorar mais um
pouco” (Ostwald, p. 49). Estas descricdes podem facilmente ser associadas a um
diagndstico de doenca bipolar (Ostwald, p. 303). A dicotomia ritmica a que me refiro
pode ser interpretada como uma metafora desta alternancia vivida. Os gestos musicais
repentinos, as mudancas subitas de caracter ou direcdo das frases, parecem aludir, na
imaginagdo do ouvinte informado acerca da biografia do compositor, as subitas
mudancas de orientacdo profissional ou de op¢do amorosa que marcaram a juventude de

Schumann, as decis@es bruscas de viajar ou de deixar a universidade.

Em suma, o ritmo repleto de “conflito” do “Carnaval” op. 9 funciona como um
espelho exemplar da personalidade impulsiva e feita de contrastes de Schumann — ritmo
onde a pulsacdo foi destruida em nome da livre expressédo dos imprevisiveis “humores

schumanianos” (Barthes, 1979, p. 15).
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3. AHarmonia no “Carnaval” op. 9

Os encadeamentos harmonicos, no periodo classico, funcionavam como uma
espécie de fio condutor, através do qual a estrutura arquitetonica da obra se ia
construindo, ao contrario do que acontece em Schumann, em que o mddulo individual
ndo tem qualquer papel na definicdo do desenvolvimento da forma (Simonett, p. 230).
Através de sequéncias relativamente simples, os compositores levavam-nos, de forma
gradual, a tonalidades mais ou menos afastadas. Ainda que de um compasso para 0
seguinte a deslocacdo ndo fosse muito grande, no fim de um periodo mais longo, a
modulacdo seria bastante expressiva. A harmonia funcionava como uma espécie de
narrador da histdria que se pretendia contar, em sentido abstrato, através de sons. Se se
procurar uma imagem para ilustrar esta maneira de utilizar a harmonia, poder-se-ia
recorrer a uma escadaria que, ao longo da obra, subia até ao ponto mais distante em
relacdo a tonica e cujos degraus nos traziam de volta no final. Chamarei a este tipo de
encadeamentos harmonia construtiva, uma vez que define a prépria forma da peca
musical, algo que Schenker descreve como constituindo, de resto, a pedra basilar da
composicdo no classicismo — o encadeamento harménico como gerador de toda a

estrutura da obra (Beach, p. 135).

Em Schumann, nas pecas do “Carnaval” op. 9, quase nunca ha um
desenvolvimento das sequéncias harmonicas que nos permita afastar muito do terreno
da tonalidade inicial. Os encadeamentos sdo de uma simplicidade extrema e, ndo raras
vezes, “circulares”, voltando sempre ao mesmo ponto, sem hipétese de expansdo. As
modulagdes ndo surgem de forma gradual, surgem de surpresa, sem qualquer tipo de
preparacdo, através de cortes nas frases. Em algumas passagens, existe mesmo uma

alternancia entre polos em tonalidades muito afastadas.

“Reconnaissance”, por exemplo, é uma forma ABA, em que 0s A estdo em L&
bemol Maior e a sec¢do B se encontra em Si Maior. Uma modulagéo de L& bemol Maior
para Si Maior seria, em si mesma, algo de extremamente ousado, no periodo classico.
Neste caso, a passagem faz-se, ainda por cima, de forma completamente direta, sem
uma sec¢do de transicdo a liga-las. E como se, em vez de uma escadaria, a misica se

construisse por plataformas a diferentes alturas. Dentro de um nivel/altura, a harmonia é

153



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

bastante estavel, para ndo dizer estatica (se analisarmos, por exemplo, a sec¢do A de
“Reconnaissance”, podemos verificar que a musica mal se desloca da tdnica). Entre

niveis, a musica desloca-se por saltos (e ndo por degraus).

Com este tratamento, o parametro harmonico também acaba por se revestir de
uma outra funcdo. Aqui, j& ndo encontramos uma harmonia construtiva, mas aquilo a
que chamarei harmonia cénica, ou seja, uma harmonia que, em vez de construir o
discurso, define mudancas de ambiente, espaco temporal, registo, plano ou rumo geral
da narrativa servindo o objetivo de “refocalizacdo” a que alude Erika Reiman referindo-
se a obra de Jean Paul (Reiman, p. 84). H4, neste tipo de utilizacdo da harmonia, algo de
pictorico, quase simbolista — a busca da sonoridade mais pela sonoridade, pela sua
qualidade evocativa daquilo que a transcende, do que pelo sentido légico (Balla, 2012,
p. 61).

Para além disso, Schumann utiliza ndo raras vezes, ao longo do “Carnaval” op.
9, harmonias improvaveis, tendo em conta o encadeamento em que se inserem. Fa-lo
em nome da construcdo tematica, baseada no motivo — caso, para citar apenas um
exemplo, do acorde de 6% Napolitana no final de “Estrella”, j4 aqui analisado. Tal
procedimento torna-se mais facil de compreender se tivermos em conta que Schumann
utiliza uma técnica de construcdo das pecas proxima da do Lied, forma por si
amplamente desenvolvida em que a melodia se constroi a partir do motivo (Simonett, p.
210). Logo, nos casos em que surge subordinada ao motivo A.S.C.H. no “Carnaval” op.

9, a melodia acaba, por vezes, por condicionar a harmonia subjacente.

Contudo, por detrds das provaveis intencdes poéticas/expressivas poder-se-a

revelar, mais uma vez, a incapacidade de Schumann desenvolver uma ideia musical.

As ideias musicais em Schumann ndo tém, segundo Dalhaus, citado por
Simonett, um grande potencial de desenvolvimento — tém “fraca poténcia periodica”.
Assim, o compositor entra num circulo vicioso de repeticdo dessas ideias, do qual s6
pode sair provocando uma rutura (Simonett, p. 210). Esta é uma escrita de transi¢oes
repentinas, surpreendentes, que nos levam a oscilar entre extremos emocionais (um

exemplo bem explicito de alternncia entre extremos é “Valse Allemande”/”’Paganini”).
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Também na vida pessoal Schumann parecia incapaz de proceder a mudangas
suaves, harmoniosas. Com interesses muito diversificados, deixava frequentemente
projetos a meio (sem desenvolvimento ou evolucdo). Apos permanecer algum tempo em
situacOes letargicas (como o curso de Direito em que ndo progredia, mas em que se
mantinha, com avancos e recuos), decidia, habitualmente, cortar com o modelo de vida
que praticava, trocando as primeiras opg¢des por outras diametralmente opostas —
“tomado por uma subita instabilidade, uma brusca necessidade de liberdade e mudanca”

(Boucourechiev, p. 30).

Sem experimentar grande parte das nuances existentes entre o0 “preto e o
branco”, o seu equilibrio mental via-se, muitas vezes, abalado (até porque estas ruturas
costumavam suceder a momentos de grande indecisdo e angustia interiores). Segundo
autores como Paul Mdbius e Peter Ostwald, este padrdo comportamental — flutuacGes
extremas de humor e conflito constante entre tendéncias diametralmente opostas — deve
ser interpretado como o principal sintoma de uma desordem afetiva de tipo bipolar
(Ostwald, p. 301-303). Peter Ostwald também se refere a este estado de angustia interior
a que associa complexos reprimidos, sobretudo de natureza sexual — tendéncia

obsessivo-compulsiva (Ostwald, p. 305).

Momentos como a transi¢cdo brusca de L& bemol Maior para Si Maior, em
“Reconnaissance” poderdo ser exemplos perfeitos de uma espécie de “bipolaridade
musical” ou dicotomia entre dois mundos, como nos fala Erika Reiman (Reiman, p.
115). Também poderdo ser uma consequéncia da incapacidade de desenvolver que torna
impossivel a ligacdo entre ideias musicais e, consequentemente, obriga 0 compositor a
saltar de modo brusco de uma ideia para a outra, “multiplicando os humores” (Barthes,
1975, p. 217; Barthes, 1979, p. 15).

Peter Ostwald, na sua analise, também observou esta dicotomia na vida privada
de Schumann, no cerne da sua personalidade, e ndo s6 na expressdo artistica (Ostwald,
p. 305). Esteja esta forma de utilizar o pardmetro harménico ligada a um ideal estético,
a uma limitac&o técnica ou a uma idiossincrasia de personalidade, o mais provavel € que
as trés esferas (pensamento estético, técnica de composicdo e personalidade) se

contaminem mutuamente, como nos diz Roland Barthes acerca da suposta incapacidade
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de Schumann desenvolver — “aquilo que se recusa fazer é o que nao se sabe fazer”
(Barthes, 1975, p. 217).

4. A apropriagao subjetiva da forma musical no “Carnaval” op. 9

Robert Schumann trata a forma musical de modo extremamente inovador e
original, ndo s6 em relacéo aos canones do classicismo vienense, como relativamente a
outros génios do periodo do Romantismo. Chopin, com as suas baladas e polonaises e
Liszt com os seus poemas sinfonicos estdo muito mais perto de personificar a figura do
her6i romantico inspirada pelas composicGes épicas de Beethoven, compositor a quem
E.T.A. Hoffmann atribuiu o epiteto de “herdi do romantismo” — apesar de a sua obra se
inserir no classicismo vienense (Murray, 2004, p. 66) — do que Schumann, que
encarnava 0 oposto desta luta maniqueista, com uma masica que substitui a distin¢éo
entre bem e mal por uma multiplicacdo de “humores” (Barthes, 1979, p. 15),
representativa de um ego que se desintegra com a obra, em vez de se fortalecer através
da mesma (Barthes, 1979, p. 12). Estabelecendo uma ligacdo sem paralelo com os
poetas germanicos da época (hnomeadamente Jean Paul), parece apropriar-se de técnicas
narrativas anteriormente exclusivas da literatura, distanciando-se em definitivo da
tradicional logica formal da musica, ainda muito presente em compositores seus

contemporaneos.

Poderemos falar, no &mbito da obra para piano de Schumann, de uma dissolugéo

da forma ou de uma reinvencgéo deste conceito.

Durante o periodo do classicismo vienense, afirmou-se definitivamente, em todo
0 seu esplendor, o conceito de musica absoluta. A mdsica, enquanto arte, ndo dependia
de nenhum significado extramusical que lhe fosse associado, como um tema, uma

narrativa ou um mito, sugeridos pelo titulo ou por algum texto programatico adicional.

Por um lado, esta associacdo era perfeitamente indtil ja que, na realidade, ndo era
possivel estabelecer uma relacdo direta e inequivoca entre a musica e uma segunda
linguagem — literaria, na maioria das vezes —, ou seja, ndo havia modo de provar

objetivamente que uma gerasse a outra. Por outro lado, neste periodo, tal associacédo
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comegou mesmo a ser vista como indesejavel por poder desvirtuar a verdadeira esséncia
do objeto musical, através do qual se pretendia atingir, em ultima analise, o “absoluto”
em si mesmo (Dalhaus, 1991, p. 2). Segundo alguns autores, nao € realmente possivel
estabelecer um paralelo entre sons e a morfologia ou a sintaxe de outras linguagens
(Dalhaus, 1991, p. 3; Barthes, 1975, p. 227).

Desligando-se a mdusica de qualquer dependéncia a nivel de significado,
comegou a emergir, cada vez mais claramente, a necessidade de saber onde se gera o
sentido da peca musical. A resposta passou pelo desenvolvimento e aperfeicoamento
das formas abstratas como a forma-sonata, num exercicio de racionalizacdo que torna,

por si s6, a construcdo da peca musical possivel (Adorno, 1998, p. 53).

Na forma-sonata, por exemplo, a dialética produzida entre temas contrastantes
gera uma estrutura que, por assim dizer, se significa a si mesma — o conflito entre dois
polos que representa, em sentido abstrato, a superacdo do sujeito (Beaufils, p. 61). E 0
método que encerra o significado, o processo logico que desencadeia uma dindmica
criadora de um sentido préprio para a peca musical. Quando se pergunta o que significa
uma determinada sonata de um compositor classico, a resposta mais correta sera,
provavelmente, que significa uma forma-sonata — convém lembrar que, na maioria das
vezes, 0s titulos que aparecem associados a certas sonatas ou sinfonias ndo foram
colocados pelos autores, mas sim pelos editores, como manobra de marketing ou
surgiram pela via da transmissao oral, posteriormente a composicao das obras, como,
por exemplo, no caso de algumas das mais célebres sonatas de Beethoven (Brisson,
2005, p. 174).

O que isto implica é um natural distanciamento emocional do proprio
compositor em relacdo a obra produzida. Se tentarmos perceber de onde vinha a
inspiragdo para compor no caso dos compositores do classicismo vienense, podera
dizer-se que vinha do proprio dominio técnico da composi¢do, do dominio da
construgcdo das estruturas musicais — neste sentido, Adorno alude, em relacdo a
Beethoven, a um uso da tonalidade que dita toda a construgdo da obra (Adorno, 1991, p.
53). A forma ndo continha, a partida, nenhum significado em si mesma, mas este ia-se

construindo e revelando a medida que ela se desenvolvia.

157



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Schumann comegou a quebrar este padrdo, antes de mais nada, ao atribuir titulos
as pecas do repertorio para piano solo. No romantismo germanico, a necessidade de
expressao do “eu” individual comecgou a provocar um abandono gradual do conceito de
musica absoluta. Os compositores comecaram a utilizar, cada vez mais, formas que
permitiam maior liberdade de expressdo como a fantasia ou o preludio, em detrimento
de formas que estruturavam e regiam, de modo mais rigido, o desenvolvimento tematico
e harmonico das pecas, como a forma — sonata. Por outras palavras, “no Romantismo
cada criador cria a sua forma” (Beaufils, p. 45), como resultado de uma natural
instabilidade da mesma, provocada, eventualmente, pelo “lado nocturno” do
pensamento que permeou as formas artisticas ciclicamente, ao longo de periodos
distintos da Histdria, referido pela autora Manuela Toscano a propdésito do compositor
Carlo Gesualdo (1566-1613):

No plano artistico, este desencadeamento do lado nocturno do pensamento instau-
ra todo um conjunto de mecanismos que levam a uma “inquietude das formas”, abrin-
do-as as contingéncias que destabilizam o seu equilibrio e afectam a sua plenitude: é
assim que a contorsdo, o disjunto, o fragmentado e toda uma linguagem oscilante e
ambigua penetram no novo discurso artistico, projectando para a arte o sentido de mor-

talidade que lhes esta subjacente (Toscano, 2002, p. 268).

Alids, a fantasia, por exemplo, ndo é, de certa maneira, uma forma — é uma néo-
forma, uma peca livre, “aformal”, que se pode desenvolver ao sabor do fluir espontaneo
do desenho melddico e dos encadeamentos harmonicos (Hodeir, p. 38). Chopin compés
algumas pecas dos géneros anteriormente referidos mas foi ainda mais longe, adotando
a polonaise e a mazurka, que detinham um cunho mais pessoal pela associacao a patria
do compositor, a Polonia (Gorbaty, 1986, p. 1), bem como a balada — comp@s, ao todo,
quatro e apesar de insistir em que ndo tinham qualquer conotagdo extramusical, ainda
hoje se especula sobre as suas possiveis associa¢des a lendas polacas por o termo

balada remeter para um género narrativo medieval, de tradicdo oral (Zakrewska, 1999,
p. 1).

Os poemas sinfonicos de Liszt, por exemplo, possuiam ja, assumidamente, uma

ligacdo a uma narrativa determinada — “versavam sobre assuntos descritivos retirados da
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mitologia classica, da literatura roméantica, da histéria contemporénea ou da fantasia
imaginativa” (Kennedy, 1994, p. 553). Outro dos expoentes maximos deste género € a
“Sinfonia Fantastica”, de Berlioz. Nestes casos, formas que ainda tém raizes mais ou
menos classicas sdo associadas a narrativas ou mitos que permitem, simbolicamente, a

expressao do “eu” do criador.

Porém, Schumann ndo se limitou a esta férmula e ousou ir mais longe. Em obras
de maturidade como a “Kreisleriana” op. 16, despojou-se de quaisquer simbologias
deste tipo para se apoiar somente em termos que descreviam 0s seus proprios estados
emocionais (Barthes, 1975, p. 226-227).

No “Carnaval” op. 9, o compositor ainda ndo utiliza titulos que aludam
diretamente a emocBes. No entanto, constréi personagens que ja ndo pertencem, como
no caso de algumas pecas dos autores anteriormente citados, a um universo mitolégico
universal, mas a um mundo imaginario, por ele préprio criado (Eckerty, 2008). Se
“Mazeppa”, do poema sinfénico de Franz Liszt (1811-1886), é o herdi de uma lenda,
“Eusebius” é um heteronimo do préprio Schumann (Schénberg, 1997, p. 177). Frédéric
Chopin (1810-1849) fazia da sua mdsica uma ode as lutas da Polonia pela
independéncia. Schumann, no “Carnaval” op. 9, faz eco da luta dos “Davidsbiindler”

contra os filisteus (a “Liga dos amigos de David”, por ele inventada).

Tal como referi, a musica do periodo classico valia pela forma. No periodo
romantico, em alguns casos, a forma ndo basta. A musica ndo chega por si mesma,
devendo expressar algum contetdo extramusical (Kennedy, 1994, p. 553). A forma
deve ser ultrapassada nos seus limites em nome da livre expressdo do criador ou
subordinar-se a um contetdo literario. Mesmo nos casos em que a forma ndo se
apresenta excessivamente alterada, as duas dimensfes, musica e contetdo extramusical
associado, ja ndo se podem separar, sendo este ultimo que acaba por moldar e

transformar a primeira segundo as suas exigéncias especificas.

Para dar um exemplo concreto, a sonata em si menor de Liszt, apesar de poder
ser considerada, indiscutivelmente, uma composi¢do inovadora, ndo deixa de apresentar
temas contrastantes que vao desenvolvendo uma relacdo dialética ao longo da obra,

como acontece em qualquer sonata. Mas ja ndo sdo, apenas, 0s temas de uma forma-
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sonata, sdo os temas de “Fausto” ou “Mefistofeles”, entre outros — a sonata tem relacéo
teméatica com a “Sinfonia Fausto”, de 1854 (Walker, 1989, p. 156). Digamos que a
forma continua a funcionar da maneira tradicional, mas o jogo dialético ja ndo se limita
a ser um exercicio puramente abstrato, aplicando-se a uma estrutura que pretende

gvocar a narrativa literaria.

Schumann reinventa a forma, fazendo dela um uso completamente diferente do
referido no exemplo anterior. A forma, na maioria dos casos, j& ndo tem 0 mesmo peso
que a narrativa (ou conteido poético/expressivo, para ser mais precisa). A forma perde
totalmente o protagonismo — “ici la musique trouve sur sa route, peut-étre, un peu trop

d’éléments extra-musicaux” (Beaufils, p. 45).

No “Carnaval” op. 9, muitas das pecas tém uma forma ABA mas esta, mais do
que se desenvolver como forma, é aplicada como férmula. O que realmente importa é o
gesto musical ilustrativo da personagem ou situacdo a que o titulo alude. Um exemplo
bastante significativo é o da peca “Reconnaissance”. O titulo alude, supostamente, a um
fugaz encontro romantico num baile de carnaval, com as notas repetidas nos polegares a
representarem a “palpitacdo dos coracdes dos amantes” (Reiman, p. 107). A férmula
que Schumann achou mais ilustrativa desse quadro foi uma polka. As duas vertentes,
forma e contetido simbdlico, ndo se desenrolam em paralelo. E o contetido simbélico
que define a escolha da forma a usar, ndo pelo modo objetivo como esta se desenvolve,
mas pelo carater subjetivo que se Ihe pode associar; ndo porque uma polka se construa
de forma semelhante a narrativa de um encontro amoroso, mas porque uma polka, pelo
ritmo, articulacdo e textura, tem um espirito que nos pode eventualmente remeter,
metaforicamente falando, para a imagem de um quadro deste tipo — mais
concretamente, as notas repetidas muito rapidamente em staccato, que podemos
encontrar na base desta danca (Blatter, 2007, p. 28). E musica/poesia — que alude a um
tema especifico, atraves das indicagdes expressivas e articulacdo —, ndo musica/prosa

ou, por outras palavras, musica que conta uma histdria através da estrutura formal.

Tal ndo é, porém, o mesmo que musica poética. Os 21 noturnos de Chopin
(compostos entre 1827 e 1846) sdo, quanto a mim, musica poetica, pelo desenho e

liberdade ritmica da melodia, que evocam o espirito poético associado, no Romantismo,
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a noite. A noite foi, neste periodo, objeto de odes dos mais variados autores —a comegar
pelo escritor e tedrico do romantismo alemdo Novalis (1772-1801), autor de poemas
como o “Hymnen an die Nacht”, que a ligava a eternidade, defendendendo que os
poetas romanticos deveriam, incontestavelmente, preferi-la ao dia (Siegel, 1978, p. 69).
Os noturnos de Chopin assemelham-se, assim, a poemas sem titulo. J& a musica de
Schumann néo é um exemplo de livre exercicio de lirismo melddico a um nivel abstrato.
As pecas do “Carnaval” op. 9 tém titulos muito objetivos e sdo povoadas por
acontecimentos imprevistos, com Qbvias conexdes a processos narrativos -
“defamiliarization” (desfamilirizagdo), “digression” (divagacdo), “intertextuality”
(intertextualidade) e “refocalization” (refocalizacdo) (Reiman, p. 45). “Florestan”, por
exemplo, é uma peca cheia de momentos — as citacdes da obra “Papillons” op. 2 — que
podem ser interpretados como reminiscéncias, no sentido literario do termo. Assim, se
Schumann teve por base, como é provavel que tenha tido, uma forma ABA para a
composic¢do da peca, apenas a tera tido em conta como férmula de base, como esquema
orientador, uma vez que ndo ha nada nesta forma ou em qualquer outra forma abstrata
gue possamos ligar diretamente ao contetudo programatico sugerido pelo titulo da peca —
a conexdo programatica esta, como vimos, no ritmo. A prova de que a forma nao tem
um papel determinante na estruturacdo da narrativa é que pode ser alterada com a maior
facilidade ao sabor dos acontecimentos num plano extramusical imaginado. O que era
um ABA deixa de o ser pela simples intromissdo daquilo que se pode equiparar,
recorrendo a uma imagem de tipo literario, a recordacdo de uma situacdo ficcional
passada (caso de “Florestan™). Alias, as formas ABA utilizadas em algumas das pecas
do “Carnaval” op. 9 entram frequentemente em dissolucdo pela fragmentacdo da
repeticdo da seccdo A, seja pelo seu encurtamento para dar lugar a uma coda que
finaliza a pega — “Valse Noble”, “Estrella”, “Pantalon et Colombine”, “Valse
Allemande”, “Paganini” e “Promenade” — seja pela repeticdo obesessiva e inconclusiva

dos seus primeiros compassos — “Florestan”.

Segundo Marcel Beaufils, a genuina ambicdo de Schumann era transpor para a
musica as historias fantasticas de Jean Paul (Beaufils, p. 45). Assim, ndo seria
estritamente necessaria uma grande estrutura arquiteténica, de tipo beethoveniano, para

construir um discurso musical coerente. Ainda segundo Beaufils, ao longo da sua vida
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produtiva, Schumann hesitou constantemente entre compor através da sucessdo dos
impulsos instantaneos e tentar abordar a “grande forma” (Beaufils, p. 43). Para o autor,
0 processo de composicao utilizado passava, muitas vezes, por “improvisacdes sobre

um ritmo” (Beaufils, p. 43).

Mas ndo se trataria de indecisdo propriamente dita. Independentemente de
venerar as estruturas literarias mais do que quaisquer outras, havia um verdadeiro
proposito de compor segundo modelos pré-definidos. De facto, a abordagem de formas
classicas como a forma-sonata ou a fuga, por exemplo, tinha subjacente, na maior parte
das vezes, uma espécie de comentario autoral que transmitia a visdo subjetiva, ora
irbnica, ora compassiva, do compositor em relacdo a obra que estava a compor no
momento (Floros, 1981, p. 92). Isso pode sentir-se facilmente quando, por exemplo,
Schumann associa uma forma tdo solene como a “abertura” a um titulo como

“Carnaval” — exemplo de “ironia romantica” (Reiman, p. 117).

Pode afirmar-se que o propdsito de compor segundo as regras vigentes era firme
em Schumann. Sera, entdo, mais razoavel inferir que a forma acaba, muitas vezes, por
se diluir, dando lugar aos “impulsos instantaneos” referidos por Beaufils como sendo a
tendéncia natural de Schumann (Solaun, p. 31), por 0 seu uso ndo se basear na
motivacao de tipo dialético que estava na origem das grandes composicdes do periodo
classico — segundo Roland Barthes “Schumann manque le conflit” (Barthes, 1979, p.
12). A motivacdo esta, antes, no desejo de expressdo do mundo interior do criador. A
forma comeca por ser uma convencdo, a seguir torna-se objeto poético, quando se
sobrepde a visdo subjetiva do autor, e acaba como adereco de que urge que ele se

liberte, para dar espaco a sua liberdade criativa.

Para clarificar esta questdo, recorrerei a outro exemplo, a “Marche des
Davidsbindler contre les Philistins”, peca final do “Carnaval” op. 9, que tem por base
uma forma-sonata (Reiman, p. 118). Neste caso, ndo se trata de uma forma-sonata em
que os temas dialoguem ao ritmo do desenvolvimento dialético de uma narrativa
estruturada. A narrativa ndo o é no sentido tradicional do termo, assemelhando-se mais
a um quadro que tenta captar, impressionisticamente, as sensacfes do poeta/compositor.

A estrutura musical segue todos estes altos e baixos podendo definir-se, na verdade,
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como forma livre. Existe mais uma aparéncia de forma-sonata do que uma realidade
funcional de forma-sonata. A pec¢a ndo se desenvolve como uma forma-sonata, antes
cita, através de alguns estereotipos a ela associados, uma forma-sonata, porque a
forma-sonata é, na sua esséncia, uma alegoria da tradicdo e do conservadorismo
musicais representados pelos “philistins”. E destruida pelas “invasdes” de citagdes do
“Préambule”, a triunfal abertura do cortejo em que desfilam os vérios elementos da
“Davidsbiindler” — como vimos anteriormente, Schumann fazia parte de uma geragédo
que punha em causa as formas herdadas do classicismo, sendo a luta musical uma
metafora desse conflito estético (Barthes, 1979, p. 15). O que interessa €, em resumo, 0
significado subjetivo, a conotagdo expressiva/afetiva que Schumann dad a uma
forma-sonata — a forma-sonata ja ndo em si mesma, mas como elemento de uma
simbologia poética. Segundo Schnebel (Scnebel, 1981, p. 38), Schumann,
diferentemente de Beethoven, ndo extraia a sua composi¢do da estrutura, integrava a
propria realizacdo corporal na composi¢do, compunha até as pontas dos dedos, sendo
nele a composicdo um evento de vivéncia humana (Beaufils, p. 45). Reiman utiliza o
termo “desfamiliarizacdo” referindo-se as situacdes em que sinais e divisdes
carateristicos de uma determinada forma sdo reavaliados e revestidos de um novo
significado (Schnebel, 1981, p. 38).

No “Carnaval” op. 9, “Eusebius” e “Florestan” sdo heteronimos de Schumann.
Titulos como “Pierrot” e “Arlequin” aludem a figuras da “Comedia dell’arte” que, na
verdade, podem, hipoteticamente, funcionar como representacdo simbdlica de figuras
reais do universo “schumaniano”. “Chiarina” ou “Estrella” referem-se a mulheres que
faziam parte da vida de Schumann mas, no fundo, acabam por ser projecdes dos
sentimentos do compositor em relacdo a estas — ndo sdo, realmente, Clara Wieck e
Ernestine von Fricken, mas sim as representacbes mentais que Schumann tinha dela e,

consequentemente, uma parte da propria personalidade do compositor.

Chopin e Paganini sdo compositores que Schumann muito admirava, mas as
pecas do “Carnaval” op. 9 com o0s seus homes como titulos correspondem mais a um
exercicio de mimese de algumas das suas carateristicas enquanto criadores, por parte do
autor da obra, do que a uma anulacdo da personalidade musical de Schumann. Por

outras palavras, “Chopin” e “Paganini” correspondem, no “Carnaval” op. 9, a um
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exercicio de facetas pouco habituais na maneira de compor de Schumann, numa espécie
de homenagem aos visados — ndo a uma “encarnagdo” das personalidades artisticas de

Chopin ou Paganini (Reiman, p. 118).

Por fim, algumas das pecas desta obra tém titulos ndo evocativos de
personagens, mas sim de situacdes de danca, como “Valse Noble” ou “Valse
Allemande”, em que podemos deduzir que Schumann se representa a si proprio, de fora,
vestindo a capa de Eusebius e/ou Florestan, em interagdo com outras personagens —
neste caso dancando. Em suma, o ego do compositor fragmenta-se em mdaltiplas figuras,
identificando-se diretamente com algumas delas, e coloca-as em dialogo umas com as
outras. Para Beaufils, as mascaras sdo como um segundo rosto que se destaca do
original e o “Carnaval” op. 9 exprime, com os seus quadros dissociativos, a tendéncia
de Schumann para a dissolucéo interior, ndo conseguindo dominar as formas que vém

do inconsciente (Reiman, p. 104, p. 108).

Se compararmos uma obra como o “Carnaval” op. 9 com a “Kreiseleriana” op.
16, por exemplo, chegamos facilmente a conclusdo de que a grande diferenca entre as
duas reside no facto de a primeira usar nomes de personagens nos titulos, e a segunda
expressdes que se referem a estados emocionais. Mas, no fundo, as personagens do

“Carnaval” op. 9 ndo passam de metaforas para os diferentes humores de Schumann.

Em ultima andlise, ao refletir sobre esta questdo, pude concluir que, de certo
modo, a forma em Schumann e, mais concretamente, no “Carnaval” op. 9, € reinventada
como simbolo poético dos estados de alma do compositor, deixando de ser um mero
exercicio de raciocinio l6gico. O ego ndo concebe a forma como objeto impessoal,
exterior a si, identifica-se com ela, apropria-se dela. Fa-lo tal como a mente de
Schumann se apropriou de Clara, Ernestine, Chopin, Paganini ou do conceito de
“Comedia dell’arte”. O compositor ndo se transporta para fora de si para criar. E, antes,
como se sugasse 0 mundo a sua volta para preencher a mente criadora, distorcendo-o a
sua prépria medida. Em suma, Schumann consegue inundar de subjetividade a mais fria

das ferramentas, a forma.

Claro que este € um proposito tipicamente roméantico mas, ainda que ao servigo

da subjetividade da expressdo individual, a forma ndo deixa de ser uma espécie de
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ferramenta noutros compositores romanticos, que continuam a utilizar a forma-sonata e
outras formas classicas do modo tradicional. Este tipo de distanciamento racional € algo
que Schumann parece ndo ter. O uso inovador da forma corresponde a sua intengédo
poética de ser o Jean-Paul da musica. Mas, ao mesmo tempo, é inegavel que toda a
criatividade tem por base a limitacdo ou, por outras palavras, cada criador opta por
desenvolver os talentos que possui a partida, rejeitando, em certa medida, aquilo que
ndo sabe fazer, como nos diz Roland Barthes em relacdo a forma de compor de
Schumann (Barthes, 1975, p. 217). O que Barthes identifica nesta forma de compor &,
precisamente, a incapacidade de desenvolver ideias referida pelo proprio Schumann
(Daverio. 1997, p. 29).

A hipétese que coloco, na sequéncia desta reflexdo, é a de que, para desenvolver
e aprofundar uma ideia, talvez seja necessario concebé-la como objeto exterior a si
mesmo. Ndo o fazendo, esta acabara por se transformar numa representacdo do

sentimento do sujeito em relacéo a ela.

Tal espécie de sentir em relacdo as ideias condiz com os relatos em que o
compositor descreve momentos de crise, durante os quais o fluir criativo é bloqueado
pelo “excesso de emocdo” perturbador e desestruturante (Daverio, p. 29).
Provavelmente, esta marcada caracteristica de personalidade estara, assim, na génese da
fragmentacdo do “eu” e comprovado estado de alienacdo mental de Schumann, no final
da sua vida (Axthelm, 2010, p.112). Esta situagdo psicoldgica vivida por Schumann
pode corresponder, segundo Dagmar Axthelm (seguindo a andlise de Donald Woods
Winnicott, psicanalista inglés), a um processo de perda da capacidade de transmitir aos
outros uma percecdo do verdadeiro “eu”, em que se polarizam sentimentos extremos e
contraditorios, o 6dio e o amor, a ternura e a crueldade — um mergulho nos abismos
obscuros de si mesmo sem o distanciamento do “si” (“self”), através do qual se abre o
canal que torna possivel a experiéncia de si e a comunica¢do com o0s outros. A perda
dessa capacidade de adaptacdo ao mundo dos outros seria como uma obstrucdo dos
canais de ligacdo a sociabilidade que constituem a via de transmissdo da obra e,
correspondentemente, uma dissolucdo da personalidade criadora, num estado de pura

alienacdo mental (Axthelm, 2010, p.118).
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Mas, em certa medida, uma tdo peculiar abordagem da forma musical —
acidental ou ndo — acaba por revelar, de modo fascinante, a pujanga emocional do
universo criativo “schumaniano”, levando a que, de facto, se cumpra o designio do
compositor de fundir a tradicdo musical erudita da época com a poesia de autores
romanticos alemdes como Jean Paul. Alcanca-o através de uma estética da
fragmentacdo, que afeta e unifica a técnica de trabalho sob os varios pardmetros da

composicao musical:

1. A métrica, segundo a qual pares de compassos se organizam num patch-
work, ndo criando sequéncias ldgicas de maior dimensdo e ndo contribuindo,

ssim, para o desenvolvimento da forma.

2. O ritmo, repleto de sincopas, que ndo participa da construgdo tematica, nem
da construgdo da forma global.

3. A harmonia, que sugere a referida dicotomia entre pdlos opostos, pelo uso de
cortes abruptos, no final das seccdes, em vez de modulagdes suaves e

graduais.

4. A propria forma, utilizada como simbolo poético, desprovida em larga

medida do seu significado funcional.

Esta estética encontra-se, obviamente, em estreita relacdo com a ideia romantica
de “fragmento”, celebrada por tedricos da época como Friedrich Schlegel e Novalis
(Lacoue-Labarthe & Nancy, p. 40). A ideia de “fragmento” ndo pode, por sua vez, ser
dissociada da ideia de “ruina” de que nos falam os autores Lacoue-Labarthe e Nancy
(Lacoue-Labarthe & Nancy, p. 42). Todavia, apesar do seu significado como veiculo da
expressdo do sujeito poético, o “fragmento” ndo deixa de ser um pedaco de algo maior,
desinserido da sequéncia temporal original (ou imaginada), como evocacao do passado

ou idealizagdo do futuro (Lacoue-Labarthe & Nancy, p. 42-43).

E neste ponto, quanto a mim, que Schumann revela alguma divergéncia da
influéncia estética do seu tempo. Os fragmentos, no “Carnaval” op. 9 (alids, cada uma
das pecas é, em si mesma, um fragmento), ndo parecem apresentar uma insercdo

temporal ébvia. As situacdes de evocacdo do passado mais remoto ou mais imediato séo
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bastante esporadicas — citaces em “Florestan”, “Réplique”, “Pause” “Marche des
Davidsbundler contre les Philistins” e caso das pecas “Sphinxes” e “A.S.C.H.-S.C.H.A -
Lettres Dansantes”. Os fragmentos ndo manifestam nenhuma idealizacdo do futuro. A
um nivel de microestrutura, 0s grupos de compassos repetem-se obsessivamente, pela
falta de “poténcia periodica”, referida por Simonett, que ndo lhes permite ligarem-se aos
grupos de compassos seguintes. Ao nivel da macroestrutura, a ligacdo entre pecas so é
estabelecida, pela técnica denominada “inicio in media res” por Erika Reiman (Reiman,
p. 85). Este método € muito mais um método de livre associacdo de ideias do que fruto
de uma sequéncia de raciocinio com continuidade — Schumann utiliza, por exemplo, o
4° grau da peca que acabou de terminar para comegar a peca seguinte, como se voltasse
um pouco atrds no discurso para lhe poder dar sequéncia. N&o é, portanto, o final de
cada peca que deriva no inicio da peca seguinte (a peca que acabou é realmente
conclusiva e, ndo havendo desenvolvimento possivel, Schumann volta um pouco atras

para a “coser” a que se segue).

O recurso a esta técnica e ao uso de citagcdes de passagens da obra, dentro da
prépria obra, indica que haveria uma genuina vontade, por parte do compositor, de criar
uma certa unidade estrutural no “Carnaval” op. 9. Podemos, entdo, levantar a seguinte
hipotese: tera este designio sido abalado pela incapacidade de Schumann “aprofundar
ideias™, claramente expressa, desde cedo, pelo préprio (Daverio. 1997, p. 29)? Haveria,
no “Carnaval” op. 9, uma intencdo implicita de ligar os fragmentos de um modo mais
organico, que ndo foi inteiramente alcancada? Eis uma pergunta a que € realmente

impossivel responder, por mais pesquisa historica que seja feita.

O que é possivel aferir, através da analise da técnica de fragmentos de
Schumann, é a perturbadora conexdo que eles revelam com o momento presente e a
sensacdo de quase auséncia de uma memoria autobiografica que comande o rumo da

peca, gerada nos ouvintes.

Esta é uma das mais importantes, sendo a mais importante caracteristica das
crises psicolégicas associadas a certas doencas mentais (Damasio, 1999, p. 207). Para
Erika Reiman, a reafirmacdo da abertura do ciclo, no final, ndo € mais do que um gesto

descontextualizado, vazio e aleatério (Reiman, p. 123). As citacOes de “Florestan” e a
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peca “Sphinxes” serdo referéncias ou comentarios autorais e nao evocagdes com valor
orientador da tarefa de audi¢do do ciclo — a peca “Sphinxes” é, até, muitas vezes

omitida/ocultada por essa razao.

Penso poder dizer-se, entdo, que esta € uma masica sem memoria, no sentido
anteriormente explicado — com referéncia a uma verdadeira memoria autobiogréfica,
estruturadora da personalidade. E seguindo este caminho, segundo penso, que podemos
encontrar vestigios da “emocdo perturbadora e desestruturante” de que se queixava
Schumann e a verdadeira expressdo do seu impulso criativo mais visceral, mais do que a
obsessdo, compreensivel a luz do contexto histérico e cultural da época, por Jean-Paul —
segundo Kolisch, citado por Adorno, num momento de verdadeira interpretacdo ou,
neste caso, criacdo, “algo esta sempre mal” (Adorno, 1991, p. 55).

Estando este tipo especifico de memoria estreitamente relacionado com o
escrutinio de uma consciéncia (Damasio, p. 207), restard ao intérprete procurar no seu
inconsciente a resposta para uma interpretacdo “auténtica” desta musica, perdendo a

“memdaria” ao rejeitar qualquer tipo de pré-conce¢do baseada numa racionalidade opaca.

E quanto a musica “arquitetonica” e repleta de memoria autobiografica (sem
isso, a construcdo ndo seria possivel) de compositores como Beethoven? A
particularidade mais interessante a assinalar naquilo a que chamarei “falta de meméria”
da musica de Schumann, na linha de pensamento de Roland Barthes (Barthes, 1979, p.
15), que refere a falta de conflito dialético (logo, conflito entre presente e passado) na
obra do compositor e a sua substituicdo por uma sucessdo de instantes (desconexos, sem
mem©ria, pois, dos instantes anteriores), é o facto de ela potenciar a expresséo de um
impulso criativo mais auténtico (no sentido de mais genuino ou espontaneo) por parte
do compositor e, consequentemente, por parte do intérprete. Tal também pode ser
conseguido na musica de Beethoven, continuando a desenvolver a hipotese acima
colocada. A estrutura inerente a musica de Beethoven dard ao intérprete as solucdes
interpretativas necessarias — utilizando a ideia defendida por Schumann em relacdo a
sua propria musica de que a inner mesure (medida interna) da peca musical deverd falar
por si (Adorno, 1991, p. 20) —, ndo precisando de ser pensada externamente pelo

pianista, uma vez que a estrutura dialética, quando existe, € um elemento assimilado
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pela obra, a um nivel seméantico (para ser real¢ada pelo intérprete, basta a fidelidade a
partitura, ndo sendo necessario ser redundante sobre este ponto).

169



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

c. Analise auditiva de 30 gravacdes do “Carnaval” op. 9

ApO6s uma analise exaustiva da partitura do “Carnaval” op. 9, com o objetivo de
identificar tracos carateristicos da escrita de Schumann que possibilitem, através da
relacdo com os dados biograficos existentes, estabelecer uma conexdo entre
personalidade/loucura e criacdo musical, pode chegar-se a conclusdo de que a visdo da
obra permaneceria muito limitada se esta ndo fosse também submetida a um processo de
andlise auditiva. Isso nunca pode ser dispensado numa andlise completa da obra
musical, uma vez que a obra ndo se reduz a partitura, contendo antes uma verdade que
precisa de ser revelada pelo ato da interpretacdo — verdade ideal, na realidade
inatingivel, sendo a verdadeira natureza da obra de arte resultante do conflito dialético
entre o ideal e o realizavel e constituindo o intérprete, no ato da interpretacdo, parte
integrante dessa natureza (Adorno, 1997, p. 169-170).

Roland Barthes defende que a musica de Schumann, especificamente, sé €
compreensivel na relacdo intima do intérprete com a obra — “vai bem mais longe do que
0 ouvido, vai ao corpo, aos musculos”, é uma “musica egoista” (Barthes, 1979, p. 11). E
fundamental, para além de conhecer a partitura, tentar observar a relacdo da musica de
Schumann com quem a toca, como ponto de partida para um trabalho de interpretacdo
de uma obra do compositor, tentando observar em varios intérpretes esta ligacdo
organica a que alude Barthes e procurando experenciar também um certo tipo de relacédo

corporal passiva no préprio ato da escuta.

A forma da maioria das pecas do “Carnaval” op. 9 ndo se desvia muito de uma
valsa em ABA. A harmonia €, em geral, bastante simples e ndo ha nenhum processo de
desenvolvimento tematico ao longo da obra, mas sim a constante reutilizacdo dos
mesmos motivos, com poucas variantes. Em suma, a partitura do “Carnaval” op. 9 ndo
da indicacdes muito vastas ou especificas sobre como construir uma interpretacdo desta
obra em particular, tanto no que se refere a sua singularidade expressiva (contetdo
extramusical implicito, personagens de um desfile carnavalesco), como em relagéo a sua

concegédo como um todo.

Considerou-se, dessa forma, que seria indispensavel conhecer a historia

interpretativa da obra, ouvindo um numero substancial de interpretacdes de referéncia,
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ndo sO para poder ter acesso as solugdes encontradas por diversos pianistas
relativamente a este problema, mas também, e sobretudo, para tentar aferir até que
ponto o “Carnaval” op. 9 estaria, na sua génese, associado a praticas interpretativas que
compensassem esta lacuna e fornecessem pistas sobre informacdo eventualmente oculta

no seio da prépria escrita musical.

Procurou-se, assim, uma focalizacdo nos aspetos ndo mensuraveis da partitura —
a “cavidade” que € deixada ao intérprete (Adorno, 2001, p. 25), onde a sua liberdade de
escolha seria, necessariamente, posta a prova. A andlise apresentada foi feita com base
na recolha de trinta gravac6es da obra de Robert Schumann em estudo, o “Carnaval” op.

9, por pianistas profissionais de renome.

A lista dos intérpretes das gravacOes selecionadas é a seguinte (por ordem
cronolégica de audicéo):

Alfred Cortot (Cortot, 1999)

Alicia de Larrocha (Larrocha, 1989)
Andrei Gavrilov (Gavrilov, 2005)
Arthur Rubinstein (Rubinstein, 1989)
Arturo Benedetti Michelangeli (Michelangeli, 1987)
Brigitta Lutz (Lutz, 1994)

Brigitte Engerer (Engerer, 2008)
Charles Rosen (Rosen, 1995)

Claudio Arrau (Arrau, 2003)

Daniel Barenboim (Barenboim, 1991)
Emil Gilels (Gilels, 2013)

Evgeny Kissin (Kissin, 2002)
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Géza Anda (Anda, 2001)

Gyorgy Cziffra (Cziffra, 2010)

Jean-Marc Luisada (Luisada, 2001)

Jen6 Jando (Jandd, 1993)

Leopold Godowsky (Godowsky, 1999)
Magda Tagliaferro (Tagliaferro, 2009)
Mira Hess (Hess, 1938)

Nelson Freire (Freire, 2003)

Paul Badura-Skoda (Badura-Skoda, 1994)
Ruth Slenczynska (Slenczynska, 2000)
Sergey Rachmaninov (Rachmaninov, 1998)
Shura Cherkassky (Cherkassky, 2011)
Tamas Vasary (Vasary, 2014)

Vladimir Ashkenazy (Ashkenazy, 2003)
Vladimir Sofronitsky (Sofronitsky, 1995)
Walter Gieseking (Gieseking, 2001)
Wilhelm Kempff (Kempff, 1992)

Wolfram Schmitt-Leonardy (Schmitt-Leonardy, 2008)

Os parametros escolhidos para a andlise das gravacOes partem de trés grandes

varidveis que se encontram em qualquer interpretacdo musical — “Agogica”,
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“Dinamica” e “Articulagdo” -, a que acrescento a “Interpretagdo das figuras ritmicas” e

a “Escolha de tempos”. Assim, 0s parametros a utilizar serdo:

a) “Agobgica”, referente as variacdes de velocidade, a graduacdo do movimento

dos sons — ritardandos e acelerandos;

b) “Dindmica”, respeitante as variagdes de volume, e “Articulacdo”,
relacionada com as caracteristicas do ataque de cada nota ou grupo de notas
(Mendoza, 2015, p. 253; Alves, 1956, p. 56-59);

c) “Interpretacdo das figuras ritmicas”, que se justifica por muitas das
interpretacdes revelarem pequenos desvios em relacdo ao ritmo
objetivamente escrito na partitura, no que diz respeito ao valor das notas

pontuadas;

d) “Escolha de tempos na relacdo entre sec¢des”, que se prende com uma Vvisao

estrutural e mais ampla da musica.

Nem todos os parametros sdo analisados em todas as pecas, por ndo haver
sempre, na perspetiva do estudo dos procedimentos que vdo contra ou para além do
especificado na partitura, elementos relevantes a eles associados. Os elementos
recolhidos resumem-se aquilo que pode ser interpretado como escolha consciente e
voluntéria dos pianistas, ndo tendo sido levados em conta aspetos mais subjetivos ou
circunstanciais, associados a condicionantes como o piano usado, a acustica do local de
gravacdo, o facto de se tratar ou ndo de gravacao ao Vvivo, a inspiragdo do momento ou
até as carateristicas intrinsecas dos intérpretes, como o tipo de técnica e a personalidade

artistica.

Previsivelmente, as variagcdes que foram observadas entre as Varias
interpretagdes permitirdo aprofundar a analise da relacdo entre criacdo musical e
performance. A existéncia de interpretacGes diferenciadas permitira, pelo estudo da
natureza e da possivel motivacdo dessas diferencas, alargar a compreensédo da propria

partitura musical.

173



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Em seguida, irei apresentar o resultado deste trabalho de audicdo de 30
gravagOes por pianistas profissionais da obra “Carnaval” op. 9, destacando os aspetos
mais relevantes na interpretacdo de cada peca, pela sua autonomia em relacdo ao que
estd objetivamente expresso na partitura e pelo elevado grau de variabilidade de
interpretacdo para interpretagdo. Os dados relativos & interpretacdo destes aspetos, em
cada uma das 30 gravacdes, poderdo ser observados em pormenor nas tabelas do anexo
1.

“Préambule”

Interpretacdo das figuras ritmicas

Ritmo de colcheia com ponto e semicolcheia dos primeiros compassos da introducéo

feito quase como se fosse colcheia com dois pontos e fusa

Semicolcheias dos seis primeiros compassos tocadas como se fossem colcheias de

tercina

Agdgica

Inicio da peca em rubato

Pequeno ritardando no fim da primeira frase da introducéo

Acelerando em dire¢éo ao final da introducéo

Rubato no inicio da sec¢do “Pit Moto”

Ritardando antes do inicio da sec¢do “Animato”

Inicio da secgdo “Animato” em rubato

Rubato de quatro em quatro compassos, no inicio do “Animato”

Respiracdo prolongada para preparar o ataque da sec¢do “Presto”
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Inicio do “Presto” em rubato

Rubato nos 7° e 8°, 15° e 16° compassos do “Presto”

Acordes finais da peca bastante mais lentos do que o resto da sec¢éo “Presto”

Escolha de tempos na relacéo entre seccdes

Inicio do “Pit Moto” num tempo ndo muito mais rapido do que a introducéo e escolha

de um tempo radicalmente mais rapido para o “Presto” do que para o resto da peca

Tempo radicalmente mais rapido no “Presto”

“Presto” praticamente no mesmo tempo do resto da peca

Interpretacdo da indicagdo expressiva “Animato” como uma clara mudanga de tempo

(para um tempo mais rapido)

“Pierrot”

Agodgica

Apbs cada grupo de colcheias — Mi bemol, Dé, Si bemol — realizacdo de uma ligeira

paragem/suspensdo Ligeiro acelerando no final da seccédo B da peca

Ligeiro ritardando imediatamente antes da repeticdo da seccdo A da peca

Realizagdo de um acelerando a acompanhar o crescendo, na repeticdo da seccdo A da

peca

Coda em ritardando
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Dinamica/articulacéo

Tema da seccdo A (motivo A.S.C.H.) em diminuendo

Ligeiro diminuendo nas modulag6es para sol menor na seccdo B da peca

A maioria dos intérpretes opta por uma articulacdo portato, mas alguns fazem uma

articulacdo realmente staccato, apesar da indicagédo da partitura (ligaduras com pontos)

“Arlequin”

Ritmo

Figuras de colcheia e semicolcheia do inicio dos compassos impares muito rapidas,

como se fossem apogiaturas

Agdgica

Colcheia e semicolcheia dos inicios dos compassos impares em rubato Cada par de

compassos tocado em acelerando

Cada par de compassos tocado em ritardando ou com ligeiras paragens entre si

Cada frase de oito compassos em acelerando

Inicio do 13° compasso em rubato

Escolha de tempos na relacéo entre secgdes

Escolha de um tempo claramente mais lento entre os compassos 17 e 20
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Dinamica/articulacao

Final da pega em pianissimo

Seminima dos compassos 7 e 15 curtissima e pausa seguinte bastante

prolongada/valorizada

“Valse Noble”

Agodgica

Inicio da peca em rubato. Trés Gltimas colcheias de cada compasso em acelerando

Ligeiro acelerando no inicio da seccéo B

Ligeiro rubato no inicio do 14° compasso (ponto mais agudo da primeira frase da

seccdo B)

Ligeiro rubato nos 16° e 24° compassos (Ultimos compassos de cada frase, na sec¢do
B)

Pequeno ritardando imediatamente antes da repeticdo da sec¢do A

Dinamica/articulacao

Inicio da peca em piano

Primeiros compassos da sec¢do B em crescendo

Inicio da repeticdo da seccdo A em mf, contrariando a indicagdo piano, dada pela

partitura
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“Eusebius”

Ritmo

Méo direita e mao esquerda ligeiramente desfasadas (quando deveriam ser tocadas
juntas, o ataque da méo direita é um propositadamente atrasado)

Agdgica

Inflexdes expressivas nas duas Ultimas notas de cada compasso

Inflexdo expressiva em direcdo ao segundo compasso de cada frase de quatro

€oOMmpassos

Grandes respiracdes a separar secgoes

Cada frase de quatro compassos terminada em ritardando

Cada frase de quatro compassos tocada em acelerando

Peca tocada com pouco ou nenhum rubato

Escolha de tempos na relacéo entre secgdes

Secgdo “Piu Lento” mais rapida do que o inicio
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“Florestan”

Ritmo

Figuracdo da mao direita nos compassos 49, 50, 51 e 52 alterada para duinas que
ocupam as primeiras metades de cada compasso, em vez de duas colcheias, como esté

escrito

Agdgica

Sempre que o material musical dos compassos 1 e 2 (em que esta inserido 0 motivo
A.S.C.H.) aparece, acelerando no primeiro compasso do par de compassos Sempre que
o material musical dos compassos 1 e 2 aparece, acelerando no segundo compasso do

par

Ligeira respiracédo antes do sf do segundo compasso

Acelerando em direcdo ao final da primeira frase

Notas longas que conduzem as reminiscéncias de “Papillons” op. 2 ligeiramente

prolongadas em relagéo ao valor escrito na partitura

Ligeiras paragens de dois em dois compassos entre os compassos 29 e 37

Acelerando a partir do inicio da sec¢do B

Rubato no inicio da passagem modulatéria que comeca no compasso 37

Arpejos dos compassos 42 e 44 em acelerando

Grande respiragéo entre 0 compasso 44 e 0 compasso 45

A partir do compasso 45, ligeiras paragens de dois em dois compassos até ao final da
peca

Ligeiro ritardando no final
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Dinamica/articulacéo

Ligeiro diminuendo no compasso 36 (modulacdo para sol menor)

“Coquette”

Ritmo

Semicolcheias tocadas praticamente como fusas

Semicolcheias tocadas praticamente como tercinas

Ritmo pontuado esbate-se em direcdo ao fim da primeira frase (a escrita assemelha-se,

cada vez mais, a uma sequéncia de colcheias todas iguais)

Agdgica

Ligeiros acelerandos em direcdo aos pares de oitavas em fortissimo

Ligeiras paragens apds cada par de oitavas em fortissimo

Primeira frase em acelerando

Arpejos de transigéo entre frases, em acelerando

Inicio da sec¢do B em rubato

Ligeira paragem apds o Gltimo par de oitavas em fortissimo da peca

Final em ritardando
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Escolha de tempos na relacéo entre secc¢des

Introdugé@o mais lenta do que o resto da peca

Introducdo mais rapida do que o resto da peca

Dinamica/articulacao

Primeira frase em crescendo

Inicio da sec¢do B mais piano do que a sec¢do anterior

Ultima nota staccatissimo

“Réplique”

Agodgica

Inicio em rubato

Rubato no inicio de cada grupo de quatro compassos

Ritardando no final de cada grupo de quatro compassos

Ritardando a partir do 9° compasso

Toda a peca feita num enorme ritardando

Respiragdo prolongada antes dos ultimos quatro compassos

Enorme ritardando no final
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Dinamica/articulacéo

Final (altimos dois compassos) em diminuendo

“Sphinxes”

A grande maioria dos pianistas analisados nesta amostra ndo toca a peca, sendo 0s
dados apresentados abaixo relativos apenas aos pianistas que optaram por a tocar,

como se pode verificar no anexo 1

Dinamica/articulacéo

Peca tocada em fortissimo, com a ajuda de oitavas e tremolos, ou sO oitavas Peca

tocada em piano, numa espécie de efeito de “névoa indefinida”, com tremolos e oitavas

Sonoridade piano e velada, em oitavas

Criacéo de efeito de diminuendo, com a transposicdo para um registo mais agudo de

cada grupo de notas

Avrticulacdo curta e seca

“Papillons”

Agdgica

Rubato a acompanhar a indicagdo de dindmica piano, na seccdo B da peca

Final em acelerando
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Dinamica/articulacao

Efeito de “eco” sempre que o material musical de uma frase se repete

Forte subito na repeticdo da seccdo A

Final em crescendo

Final em diminuendo

Mé&o direita muito mais forte do que a mao esquerda, na seccdo A

Mé&o esquerda mais forte do que a méo direita, na sec¢édo A

Ultima nota staccatissimo

“A.S.C.H. - S.C.H.A. (Lettres dansantes)”

Agdgica

Inicio em rubato

Acelerando por grupos de quatro compassos

Fins de frase em ritardando

Acelerando em direcdo aos sf, na seccdo B da peca

Ritardandos nos compassos dos sf

32° compasso tocado sem o ritardando escrito na partitura

7 — Final em acelerando, contrariando a indicacdo ritardando escrita na partitura
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Dinamica/articulacéo

Primeira nota acentuada

Cada compasso da primeira frase tocado em crescendo

Dinamica geral mf, contrariando a indicacdo piano, leggierissimo, escrita na partitura

Apogiaturas curtissimas, tocadas praticamente a0 mesmo tempo do que as notas

principais da melodia

Apogiaturas lentas (fator melddico privilegiado)

“Chiarina”

Ritmo

Semicolcheias da méo direita tocadas praticamente como fusas

Semicolcheias da méo direita tocadas praticamente como tercinas

Primeira semicolcheia de cada compasso tocada praticamente como tercina e segunda

semicolcheia tocada quase como fusa, na mao direita

Agdgica

Cada frase em acelerando

Fins de frase em ritardando

RespiracGes de dois em dois compassos, entre os compassos 17 e 20, na sec¢do B da

peca

Grande ritardando no final
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Dinamica/articulacao

Inicio da seccdo B tocado numa dindmica igual ou mais forte do que a seccdo A
(apesar de, na partitura, estar escrita a indicagdo f para o inicio e mf, apds a barra dupla)

Final em diminuendo

Segunda seminima de cada compasso, na mao esquerda, especialmente curta e seca

(como se fosse staccato)

“Chopin”

Agdgica

Inicio em rubato

Cada compasso em acelerando (sincronizado com o movimento ascendente dos

arpejos da mao esquerda)

Rubato em todas as transi¢cGes de compasso

Cada frase em rubato

Rubato mais exagerado na repeticéo

Enorme ritardando no fim

Acelerando ao longo de toda a pega

Grande siléncio apo6s o final, na transi¢do para a pega seguinte

Escolha de tempos na relacéo entre seccdes

Repeticdo bastante mais lenta do que a primeira vez
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Dinamica/articulacéo

Inicio tocado numa dindmica pianissimo, como se a peca ‘“nascesse” da anterior,

contrariando a indicacdo forte escrita na partitura

Repeticdo mais piano do que a primeira vez

Crescendo no final, estabelecendo a ligagdo com a peca seguinte

“Estrella”

Ritmo

Segundos tempos, na méo esquerda, ligeiramente prolongados

Agdgica

Inicio em rubato

Rubato no regresso ao Tempo | (compasso 29)

Primeira frase em acelerando

Primeira frase cheia de pequenos rubatos, que enfatizam os gestos sugeridos pelas

ligaduras de fraseado, na méo direita

Seccdo B em acelerando

Ritardando no final da seccéo B

Grande siléncio/separacéo entre o final da sec¢do B e inicio da repeticdo da secgdo A

Ultima frase em acelerando
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Ultima frase em ritardando

Ultimos dois compassos com um ligeiro acelerando

Pausa de colcheia do penultimo compasso ligeiramente prolongada para criar

“suspense” antes dos acordes finais

Escolha de tempos na relacéo entre secc¢des

Seccdo B tocada praticamente no mesmo tempo do resto da peca apesar da indicacéo

“Piu presto molto espressivo”

Dinamica/articulacao

Dinamica mf, na seccdo A, apesar da indicacdo ff da partitura

Notas prolongadas dos segundos tempos, na méo esquerda, tocadas praticamente

staccato, na seccdo B

“Reconaissance”

Agodgica

Pequenos ritardandos nos finais de frase

Ligeiro ritardando no final da primeira frase da seccdo A

Rubato no inicio da segunda frase da sec¢do A

Indicagdes de fraseado presentes na partitura enfatizadas pelo uso de pequenos rubatos,

na seccdo A da peca
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Rubatos mais exagerados na repeticdo da seccdo A do que na sua primeira

apresentacao

Ritardando no final de cada seccéo

SeccOes bem separadas com grandes respiracdes

Escolha de tempos na relacéo entre seccoes

Repeticéo da secgédo A ligeiramente mais lenta do que a sua primeira apresentagado

Dinamica/articulacéo

Baixos da sec¢cdo A acentuados

Inicio da segunda parte da seccdo A (ap6s barra dupla) subitamente mais piano do que
0 que 0 antecede

“Pantalon et Colombine”

Ritmo

Nota longa que antecede os acordes finais ligeiramente prolongada
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Agodgica

Inicio em rubato

Acelerando do 9° ao 16° compasso

Grande siléncio antes do inicio da seccéo B

Inicio da sec¢do B em rubato

Toda a seccdo B em rubato

Fim da seccdo B em ritardando

Repeticédo da secgdo A em acelerando

Respiracdo ligeiramente prolongada antes do inicio da coda

Inicio da coda rapidissimo (mais rapido do que a indicacdo a tempo colocada)

Acordes finais completamente a tempo (sem o ritenuto indicado na partitura)

Escolha de tempos na relacéo entre secc¢des

Seccéo B tocada praticamente no mesmo tempo da sec¢do A

Dinadmica/articulagéo

Grande acento no inicio (que serve de impulso ritmico para praticamente toda a peca)

Inicios de cada compasso, na seccdo A, muito acentuados

Seccdo B forte, apesar da indicacdo piano presente na partitura, invertendo a relacéo

dindmica entre as duas sec¢oes

189




Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Efeito de “eco” em algumas das repeticoes

Repeticdo da seccdo A mais forte do que a sua primeira apresentacao

Diminuendo imediatamente antes da coda

Avrticulacdo non legato em vez de staccato, como indicado na partitura

“Valse Allemande”

Ritmo

Devido ao rubato inicial e acelerando ao longo da primeira frase da peca, a figura de
semicolcheia e colcheia com ponto do comeco de cada compasso, na méo direita,
comeca por se assemelhar a duas colcheias e acaba quase como um acorde (com as
duas notas a serem tocadas praticamente juntas), atraves de uma espécie de processo de

“acelera¢do ritmica”

Agdgica

Inicio em rubato

Segundo tempo ligeiramente antecipado na mao esquerda

Acelerando ao longo da primeira frase

Final da primeira frase em ritardando

Acelerando ao longo de cada frase

Rubato mais exagerado da segunda vez em que a peca é tocada, apds “Paganini”

Respiracdo ligeiramente prolongada antes do inicio da ultima frase

Ligeira paragem, antes dos acordes finais, na segunda vez em que a peca é tocada
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Escolha de tempos na relacéo entre secc¢des

Secc¢do B mais répida do que a seccdo A

Acordes finais mais rapidos do que o resto da peca

Dinamica/articulacao

Final em diminuendo

“Paganini”

Agdgica

Inicio em rubato

Acelerando de quatro em quatro compassos

Final em acelerando

Escolha de tempos na relacéo entre seccdes

Acordes finais claramente mais lentos do que o resto da peca

Dinamica/articulacao

Grande acento nas primeiras notas de cada mao

Acentos da méo esquerda muito enfatizados

Linha melddica da mé&o direita realcada em relagdo aos acentos da mao esquerda
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Acentuacdes de quatro em quatro compassos

AcentuacOes cada vez mais exageradas em direcdo ao final da peca

Avrticulacdo staccatissimo

Articulagdo praticamente legato de duas em duas notas em ambas as maos

“Aveu b

Ritmo

Pausas ligeiramente aumentadas, sobretudo no final, dando a sensacdo de mdusica aos

“solugos”

Agdgica

Ritardando no final de cada grupo de quatro compassos

Grande ritardando no final dos oito primeiros compassos

Acelerando por cada grupo de quatro compassos

Grandes respiracOes entre seccdes e entre frases

Toda a ultima frase em ritardando

Toda a pecga em ritardando

Escolha de tempos na relacéo entre secgdes

Inicio da segunda parte num tempo claramente mais rapido do que o tempo do

principio
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“Promenade”

Ritmo

Colcheias da mdo direita, a partir do compasso 58, encurtadas como se fossem

semicolcheias

Agdgica

Acordes dos compassos 3, 4, 11, 12, 19, 20, 27 e 28 em ritardando

Final da seccdo A em ritardando

Rubato no inicio da secgdo B

Rubato de “valsa vienense” (segundo tempo ligeiramente antecipado) na méo esquerda,

a partir do compasso 56

Coda em acelerando

Coda em ritardando

Escolha de tempos na relacéo entre seccdes

Compassos que tém as oitavas marcadas com sf num tempo claramente mais rapido do

que o resto da peca

Tempo ligeiramente mais rapido a partir do compasso 56
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Dinamica/articulacéo

Inicio muito piano e suave, como que “emergindo” da pec¢a anterior

Inicio bastante sonoro, estabelecendo um “corte” em relagédo ao fim da peca anterior

Acordes com indicacdo legato dos compassos 3, 4, 11, 12, 19, 20, 27 e 28 tocados com

articulagéo non legato

Méo direita tocada praticamente staccato a partir do compasso 56

“Pause”

Dinamica/articulacéo

Toda a peca tocada em forte (sem oscilagfes dinamicas)

AcentuacOes enfatizadas

Uso de pedal em abundéncia para criar um efeito “caotico”

“Marche des Davidbiundler contre les Philistins”

Ritmo

Semicolcheias tocadas praticamente como fusas no “Molto pit vivo”

Agdgica

Final do “Non Allegro” em ritardando

Final do “Non Allegro” em acelerando
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“Molto piu vivo” a comegar em rubato

“Théme du XVII eme siécle” em rubato

Oitavas da méo esquerda que antecedem o inicio das sec¢bes “Animato”, tocadas

sempre com grande rubato

Rubato no inicio das sec¢des “Animato”

Grande acelerando entre os compassos 111 e 121

Rubato a partir do compasso 121

Rubato entre 0 compasso 136 e o compasso 147

Grande acelerando nos compassos que antecedem o “Piu stretto”

Ritardando nos compassos que antecedem o “Piu stretto”

Grande respiracdo antes de iniciar o “Piu stretto”

Acordes finais em acelerando

Acordes finais em ritardando

Escolha de tempos na relacéo entre secc¢des

Inicio do “Molto pid vivo” praticamente no mesmo tempo do “Non Allegro”.

Dinamica/articulacéo

Articulagdo sempre staccato no “Non Allegro”
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d. Relacdo das observacOes realizadas com tracos identificados como
definidores da personalidade de Schumann

ApoOs proceder a uma andlise comparativa dos parametros “Interpretacdo das
figuras ritmicas”, “Agogica”, “Escolha de tempos na relacdo entre seccbes” e
“Dindmica/articulacdo” nas trinta gravacdes escutadas, foi possivel constatar a

existéncia de uma incrivel variedade interpretativa.

Neste sentido, optou-se por uma andlise qualitativa de contetdo dos relatérios de
audicdo empirica das gravacOes, partindo ainda de uma metodologia comparativa, a

qual expressa 0s seguintes resultados:

1. Todos os ritmos pontuados, ao longo do “Carnaval” op. 9, apesar da clareza
da escrita, acabam por suscitar uma enorme variedade de interpretac6es, no
que diz respeito ao real valor da nota prolongada — uma vez que ndo surgem,
presumivelmente, com uma intencdo objetiva a nivel retérico, mas com a
intencdo subjetiva de fazer uma releitura romantica do ritmo barroco da
“abertura francesa”, herdado de Bach, tal como acontece em obras literarias
do mesmo periodo que fazem alusdo a catedrais géticas ou outros motivos
medievais (Rosen, 2000, p. 315).

2. Muitas das pecas, apesar de ndo haver nenhuma indicacdo expressa do
compositor nesse sentido, sdo iniciadas pelos intérpretes em rubato, s6 se

definindo o tempo alguns compassos mais tarde.

3. Nas pegas em que ha varias seccbes com tempos diferentes, os pianistas
variam muito quanto a escolha da propor¢édo entre o tempo da sec¢éo inicial

e o/s tempo/s da/s outra/s seccao/des.

4. Existe uma grande diversidade na interpretacdo das situagdes de articulacéo
staccato (devido as vérias graduacgdes possiveis, desde um registo proximo

do non legato até ao staccatissimo).
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5. A execugdo das apogiaturas é muito varidvel de interpretacdo para
interpretacdo (podem ser curtissimas, tocadas quase em simultdneo com a

nota principal ou longas e mais melddicas).

6. Em muitas das pecas, o fraseado é construido atraves de vagas de

acelerando/ritardando por pares ou conjuntos de poucos compassos.

7. Em situacOes de repeticdo de seccgdes inteiras, alguns intérpretes optam por
tocar a segunda vez num tempo completamente diferente do escolhido para a
primeira ou por tocar a segunda vez com grandes flutuacdes agdgicas.

8. As indicagOes de tempo e dindmica s&o muitas vezes totalmente contrariadas
pelos intérpretes que optam, em alguns casos, por tocar forte uma peca
marcada com piano ou preferem fazer a sec¢do do meio de uma determinada
peca mais rapida, apesar de haver indicacdo de tempo mais lento do que no
inicio, ou vice-versa, trocando as propor¢des apontadas pelo proprio

compositor.

Apos formular estas observacdes gerais, optou-se por proceder a uma reflexao
sobre a obra em estudo, do ponto de vista interpretativo, tentando realizar inferéncias

sobre a sua natureza com base nas conclusdes obtidas a partir da analise das gravacdes.

Quanto a questdo das notas pontuadas e das apogiaturas, torna-se obvio, pelo
modo como a variedade de interpretacdes ndo afeta, no essencial, o carater da masica
que escutamos, que servem apenas uma intencdo expressiva ou decorativa, ndo tendo
valor estrutural — neste sentido, Rosen diz que a ornamentagdo no Romantismo “é um
luxo” (Rosen, 2000, p. 62).

Em relacédo a tudo o que diz respeito ao rubato, a maioria dos intérpretes segue
tendéncias ligadas a tradigdo oral relativas a interpretagdo do ritmo de valsa, como o
segundo tempo antecipado ou o uso de acelerandos e de ritardandos exagerados (Scott,

p. 123), aplicando-as a todas as pecgas do “Carnaval” op. 9, a cuja escrita 0 convida
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(pecas que utilizam compasso ternario e tém uma escrita com tracos carateristicos deste

género).

As indicagdes de tempo de Schumann s&o suficientemente subjetivas para dar
aos intérpretes uma grande margem de escolha no que diz respeito a opcdes
metrondmicas. Expressdes como Bewegt (“em movimento™) Aufgeregt (“animado”),
Innig (“intimo™), Ausserst innig (“extremamente intimo”), Ausserst bewegt
(“extremamente movimentado™”) e Rasch (“vivo/rapido”) sdo, segundo a leitura de
Roland Barthes, indicacdes descritivas do movimento, ndo mensuraveis (Barthes, 1975,
p. 226-227).

As articulagdes servem um propésito de expressdo subjetiva, ndo se
enquadrando num cédigo de comunicacdo ligado a um ideal estético pré-definido.
Tornam-se um elemento que deve organicamente inserir-se no contorno da frase, em

vez de o definir (Rosen, p. 802).

Tanto a existéncia de algumas situacdes de repeticédo integral de seccdes como
as indicacOes de tempo e dinamica que estdo associadas a sec¢des inteiras parecem nao
ter um peso decisivo no conjunto da obra ou uma importancia estrutural, visto que
mesmo quando o0s intérpretes alteram essas indicacdes, omitindo repeticdes, ou
mudando a dinamica ou o tempo relativamente ao que estava estabelecido, o efeito

expressivo da peca em causa ndo parece sair radicalmente alterado.

Desta forma, a escrita de Schumann acaba por apresentar, quanto a mim, um
carater meramente orientador de gestos expressivos, apontando para uma necessidade
do intérprete buscar essa expressdo em si mesmo e ndo em modelos estéticos pré-

formatados.

Na verdade, essa busca da expressdéo em si mesmo, da manifestacdo do
sentimento interior do sujeito através do “self” constitui, ela propria, um dos grandes
ideais, sendo o grande ideal, do Romantismo (Murphy & Roberts, 2006, p. 44) — busca
do sentido da obra musical no turbilh&o interior de emocdes, a partir do qual podemos
interpretar as indicagOes da partitura na lingua materna, que constituem, neste periodo,

uma revolucdo em relacdo ao cddigo puramente técnico de indicages em italiano, que
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vinha do classicismo vienense (Barthes, 1975, p. 226). No “Carnaval” op. 9, de
Schumann, pela auséncia de indicagdes objetivas em muitas partes (falta da componente
quantitativa, mensuravel das indicacfes interpretativas), somos chamados a sondar o
nossa voz interior e 0 n0sso proprio ritmo corporal para encontrar as respostas de que
necessitamos para 0 ato da interpretacdo — s6 a nossa energia e tempo interno podem
traduzir em parametros objetivos as indicagOes expressivas dadas pelo compositor.
Como salienta Roland Barthes, Schumann, mais do que qualquer outro compositor,
reorienta o intérprete no sentido de uma relacdo organicamente vivenciada com a
masica, através das indicacdes expressivas na sua lingua materna, que remetem para a
procura de sensacOes ligadas a movimento, em vez de representarem exigéncias
estilisticas formais (Barthes, 1975, p. 226).

Nesse sentido, decidi procurar outros modelos de interpretacdo musical que me
pudessem dar ferramentas para entrar em contacto com esta dimensdo vivencial tdo

particular da musica aqui analisada, modelos que explorarei no capitulo seguinte.
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Capitulo 4

Modelos alternativos de analise musical

1. Breve reflexdo sobre a analise semidtica tradicional

Tendo procedido ja, ao longo deste trabalho, a uma exaustiva analise da obra em
estudo, o “Carnaval” op. 9 de Schumann, entendi ser vital, numa tentativa de aprofundar
a compreensdo da obra musical de forma a melhor interpreta-la, refletir sobre os

métodos ja considerados e/ou utilizados nesta pesquisa.

Fazendo uma pesquisa em relacdo a outros possiveis métodos de analise musical
que me pudessem dar uma ideia mais vasta sobre as inumeras possibilidades
interpretativas do “Carnaval” op. 9, observadas na variedade de interpretacdes da obra
existentes, comecei por me reportar as raizes da ciéncia semiotica — ordem de signos
articulados com sentido, segundo E. Benveniste (Barthes, 1975, p. 227). S6 partindo do
principio de que o que define a mdsica é, no fundo, 0 mesmo que define qualquer
linguagem escrita ou falada, ou seja, a comunicacao através de signos ou simbolos, é
possivel chegar ao ponto de partida que Riemann ou Simonett utilizam — a analise da

obra musical, por analogia com a analise sintatica de uma frase.

Todo o vocabulario comumente utilizado pelos musicos para se referirem a
partitura, como faz notar Roland Barthes, vem da linguistica — “frases”, “periodos”,
“pergunta/resposta” —, constituindo uma espécie de gramatica (Barthes, 1975, p. 217).
Quando mencionamos termos como “introducdo”, “desenvolvimento”, “climax” ou
“conclusdo”, é como se estivéssemos a falar de uma narrativa. Esta é, no entanto, a
narrativa na sua forma abstrata, sem ter uma histéria como conteudo — uma narrativa

feita de uma sequéncia de gestos, uma coreografia significante, por explorar a sua
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prépria forma e ndo por aludir a um contetdo extramusical especifico. Como diz E.
Benveniste, “a musica é uma lingua que tem uma sintaxe, mas ndo uma semidtica”,
referindo-se ao facto de apresentar uma estrutura andloga a de uma linguagem verbal
mas ndo haver correspondéncia entre signos (neste caso, sons) e conceitos (Barthes,
1975, p. 227).

Assim sendo, uma andlise que reduza a mausica a frases, periodos,
desenvolvimentos e conclusdes apenas clarifica a sua estrutura, ndo nos dizendo
absolutamente nada em relacdo ao contelido — essa seria apenas uma analise semiotica
que ndo procura o significado no seu recetaculo natural, a “chora” ou o “berco
semiotico” de que fala Julia Kristeva, inspirada no Timeu de Platdo, como uma
“totalidade ndo expressiva constituida pelas pulsbes, ambiente instintivo e maternal,
instavel, em movimento, um ritmo prévio a representacdo, a forma e ao significado, mas
que ndo deixar de estar presente e de ser lido” (Kristeva, 1974, p. 23; Barthes, 1975, p.
226 e Geck, 2010, p. 82).

De resto, tal como no caso de uma narrativa literaria — salvaguardando alguns
autores do séc. XX como, por exemplo, James Joyce, que faz da escrita um artificio, um
artesanato que substitui, calculisticamente, a funcdo espontédnea de comunicar da
linguagem (Schaffer, Flores & Barbisan, 2002, p. 219) — a questdo que se coloca é a
seguinte: o autor, com grande grau de probabilidade, ndo tera pré-programado a sua
criacdo construindo uma espécie de plano ou matriz de frases e sec¢Bes, nas quais
posteriormente tera inserido um contetddo. No caso dos compositores, poder-se-a dizer
que estes aprendiam técnicas que, uma vez assimiladas, lhes permitiam expressar ideias
artisticas através da masica. Talvez se possa dizer que a ideia, em mdsica, encontra
correspondéncia exata no motivo ou tema. No entanto, parece-me impossivel definir
uma obra musical apenas pelo motivo/s ou tema/s utilizado/s. A esséncia da obra
também ndo se podera reduzir a sua estrutura, ja que existem milhares de obras com
estruturas idénticas e que acabam por resultar completamente distintas para o ouvinte. A
identidade da obra musical residira, entdo, na fusdo entre estes dois aspetos e um

terceiro — 0 modo como eles se realizam no espaco e no tempo. AQUI
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Talvez seja a este terceiro aspeto — dimensdo do tema musical, dimensédo da
forma, 0 modo como os dois se relacionam, podendo um ser consequéncia do outro e
vice-versa, e 0 espaco que 0 material tematico ocupa na obra, moldando o relevo da
mausica, conferindo uma sensacdo de movimento e de espaco sonoro particular ao

ouvinte — que Roland Barthes chama ““corpo” musical (Barthes, 1975, p. 217).

No que diz respeito a este “corpo”, qualquer anlise de tipo sintatico peca ndo s
por incompleta como também e, acima de tudo, por ser fundamentalmente absurda em
relacdo ao que se pretende analisar, uma vez que, ainda segundo Benveniste,
0s sons nao sdo signos com significado especifico em si mesmos (Barthes, 1975,
p. 227).— portanto, as frases musicais acabam por ser estruturas meramente formais,
organizativas, sem significado em si mesmas. O “corpo” musical s6 é observavel se
encararmos a obra como um todo organico (as divisdes sintaticas sao meros auxiliares
de andlise, ndo tem existéncia ontoldgica) e se, por outro lado, tivermos em conta a
subjetividade inerente a relacdo que o intérprete estabelece com a peca musical ao
toca-la — relacdo fisica imediata e ndo mera tentativa de produzir um objeto ideal,
concebido com base na expetativa de alcancar um determinado efeito junto aos ouvintes
(ainda que o ouvinte seja o préprio). Esta sera, portanto, na visdo do autor, uma
realidade natural e a mUsica, como consequéncia, uma “verdade” em si mesma e nao
um artefacto construido para expressar um significado abstrato oculto sob a dimensao
sonora. Essa mesma dimensao sonora ndo € representativa de nenhuma outra forma de

arte, pelo contrario, ela “é€” a arte na sua esséncia a acontecer no espaco e no tempo.
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2. A visdo de Barthes sobre a escrita schumaniana a luz da sua relacdo com a
analise auditiva das 30 gravacdes do “Carnaval” op. 9: o0 “corpo schumaniano”

Roland Barthes (1915-1980), figura de referéncia da semiologia e da filosofia do
séc. XX, veio por em causa a tradicional metodologia de analise musical — baseada nos
sistemas de hierarquias de escalas e acordes de Riemann, ja aqui amplamente exposta

(Cook, 2007, p. 7) — com o visionario artigo “Rasch”, de 1975.

O artigo “Rasch” consiste, integralmente, numa analise da “Kreisleriana” op. 16
de Schumann. Barthes introduz a sua filosofia de analise musical de modo bastante

peremtorio logo no primeiro paragrafo:

Na Kreisleriana de Schumann, ndo ouco, para dizer a verdade, nenhuma
nota, nenhum tema, nenhum desenho, nenhuma gramatica, nenhum sentido,
nada que permita reconstituir qualquer estrutura inteligivel da obra. Néo, o que
0i¢0o séo 0s “golpes” (coups): eu 0ico 0 que bate no corpo, o que bate o corpo,
ou melhor: o corpo que bate. (Barthes, 1975, p. 217)

Esta explicacdo inicial é suficiente para marcar a posicao de Barthes em relacdo
a terminologia habitualmente usada em analise musical. “Frases” e “temas” sdo
conceitos que sO existem gracas ao facto de a musica estar registada por escrito e se
“falar dela” — a linguagem humana tem ndo sé a capacidade de expressar conceitos
como de, no sentido inverso, manipular 0os processos mentais através dos quais eles se
formam (Chomsky, 1970, p. 101). Quando falamos sobre uma peca musical acabamos,
necessariamente, por a decompor, isolando pontos especificos no tempo, retirando
pequenos trechos do contexto e dando-lhes um sentido ao atribuir-lhes uma “fungdo” no
conjunto da peca. A obra é interpretada como se fosse uma grande estrutura
arquitetonica, algo estatico que ja existe na sua totalidade antes de a escutarmos até ao
final. Barthes deixa claro que encara a obra musical (mais especificamente, a
“Kreisleriana” op. 16, de Schumann) como uma entidade viva que ndo existe por poder
ser explicada — sabemos, simplesmente, que existe porque a percecionamos através dos

sentidos. Barthes substitui as analogias com a andlise sintatica, através das quais se
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compara pedagos de musica a frases ou se atribui classificagdes como “introdugdo” ou
“desenvolvimento” a excertos inteiros, por uma linguagem que privilegia uma terceira
dimensdo da mdusica, a dimensdo temporal. Esta é, alias, a caracteristica fundamental da
musica, aquela que a distingue das artes plasticas — o facto de sé existir no tempo
(Queiroz, 2000, p. 110). Nesse sentido, podemos, em vez de estabelecer um paralelo
forcado com a literatura, comparar a musica ao cinema ou a danca — todas ‘“artes
cinéticas”, isto é, artes cuja qualidade fundamental é o movimento e, consequentemente,

se manifestam numa sequéncia temporal (Popper, 1968, p. 95).

Barthes prossegue com descricdes deste tipo: “...ele treme, ele vai correndo,
cantando, batendo palmas...”. Refere-se a entidade a que chama “corpo schumaniano”.
A musica é, desta forma, equiparada a um organismo vivo, com uma dimensao
literalmente fisica que ndo pode ser desligada da dimensdo espiritual — passa a ter

existéncia concreta, palpavel, em vez de uma existéncia meramente formal.

Embora se possa identificar, aqui, a génese de uma teoria da analise musical,
Barthes refere, claramente, que esta analise se aplica ao caso de Schumann, ao utilizar
como objeto o “corpo schumaniano” (Barthes, 1975, p. 217). Afirma que Schumann
“ndo sabe desenvolver” e, por isso, compde pecas curtas — “Schumann a écrit piéces
breves parce qu'il ne savait pas developer” (Barthes, 1975, p. 217) — ideia igualmente
presente no artigo Aimer Schumann (1979). Assim sendo, ndo h4, de facto,
possibilidade de analisar as obras com base no pressuposto de existir uma grande
estrutura que é preciso dividir/organizar em partes para a compreensao do todo. O que
resta €, realmente, a respiragdo do momento presente, dos momentos presentes que se
sucedem sem nenhuma conexao entre si (s6 se 0 momento presente estiver relacionado
com 0 que passou, seremos capazes de classificar este tltimo como passado). Estamos
aqui a falar de uma musica sem memdria, espécie de encadeamento de momentos que
resultam da expressdo espontanea do inconsciente do criador — expressao do
“inconsciente romantico” (Rocha, p. 211) — e a memoria, implicando necessariamente

intervencdo da consciéncia (Damasio, 1999, p. 207), nao pode florescer neste contexto.

N&o ha davida de que, numa obra em que possamos reconhecer sequéncias

I6gicas mais longas do que € comum na musica de Schumann ou em que haja uma clara
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relacdo dialética entre motivos, o intérprete tem sempre ao dispor a possibilidade de
construir a sua interpretacdo com um certo calculismo. Pode, por exemplo, dosear um
crescendo, aumentando gradual e controladamente a intensidade sonora, tendo em
mente a chegada a um momento especifico na peca, que pretende enfatizar. Pode, em
suma, quantificar todas as alteragdes dinamicas, agdgicas ou de articulacdo de modo a
ter um “guido” da interpretacdo musical construido a priori para aplicar no momento da

performance.

Este tipo de abordagem pode, eventualmente, originar pouca variedade ou
rigidez nas interpretacOes, ja que, pela propria tradicdo do ensino musical, todos tém
uma ideia que ndo varia muito sobre como interpretar certos tipos de encadeamento
harménico vulgarmente usados em musica de um determinado periodo, ou sobre o que é
um tema numa forma musical, uma vez que estes conceitos se encontram perfeitamente

definidos dentro de cada escola pianistica (Lourengo, 2011, p. 25).

O “Carnaval” op. 9 € um conjunto de miniaturas, a maioria delas formas ABA
muito simples. O intérprete que procure, simplesmente, tocar seguindo as pistas dadas
pela harmonia e estabelecendo uma hierarquia de dinamicas, em funcdo da disposicao
dos motivos recorrentes ao longo da obra, da maneira acima descrita, acabara por ndo
ter nada de interessante ou Unico para transmitir. A obra tornar-se-4 um conjunto de
valsas “bem comportadas” com alguns momentos estranhos pelo meio, perdendo-se o
sentido irénico associado a obra — por ndo ser bem definido o contraste entre formas
estandardizadas herdadas do classicismo e interpretacdo subjetiva roméntica — nos

termos definidos pelo préprio Schumann (Adorno, 1991, p. 20).

Todavia, 0 que posso deduzir, apds escutar 30 gravacdes por pianistas de renome
da obra, é que, muito provavelmente, a maioria dos intérpretes ndo a aborda em tal
perspetiva. Existe uma tdo grande liberdade e diversidade no que diz respeito a escolha
de tempos, agdgica e intensidade sonora que parece mais plausivel que tenham partido
de uma abordagem do tipo “barthesiano”, numa espécie de fusdo entre o corpo do
pianista e o espirito da peca musical, respondendo, sobretudo, ao estimulo espontaneo
do momento. Esse espirito serve, por sua vez, o espirito de “autenticidade”, desta vez

segundo o conceito de autenticidade do Romantismo, que idealiza um regresso a
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espontaneidade e naturalidade da expressdo, através das raizes do folclore nacional —
evocado aqui pela ideia de “ciclo de valsas” (Dalhaus, 1989, p. 302).

Esta suposicdo levou-me, por sua vez, a formular a seguinte hipotese: talvez a
maioria dos intérpretes tenha pensado o mesmo que eu em relacdo a natureza do
“Carnaval” op. 9 — que existe, implicita, uma fantasia que transcende os limites das
estruturas demasiado basicas do ponto de vista formal de algumas das pegas e pode
mesmo ser destruidora da forma, noutras. Esta fantasia é objetivada, no Romantismo, na
forma “Fantasia”, cuja liberdade estrutural convida a uma certa liberdade quase
improvisatoria na interpretacdo (Hodeir, p. 38). N&o sera por acaso que a “Fantasia” op.
17 de Schumann se baseia na ideia de ruinas — ideia implicita de romantizacdo da
destruicdo (Lacoue-Labarthe & Nancy, 1988, p. 42), que subtilmente sugere uma

alegoria ao proprio género como destruidor da forma.

Decidi, assim, fazer a experiéncia de realizar uma analise alternativa da obra, no
estilo da analise de Barthes, da “Kreisleriana” op. 16, com base na minha prépria visdo
subjetiva do “Carnaval” op. 9. Pretendi, deste modo, dar forma a ideia de
espontaneidade defendida por Roland Barthes, que salienta que, para se entender
verdadeiramente o universo do compositor, € necessario tocar, sentir a obra fisicamente,
ainda que o agente dessa interpretacdo apenas possua 0S recursos técnicos de um
pianista amador - tocar Schumann implica uma “inocéncia da técnica” (Barthes, 1979,
p. 11). Levando a cabo esta experiéncia, pretendi buscar a compreensdo das emocoes
que a escrita de Schumann, nesta obra, desperta em mim, reproduzindo o poder das
primeiras impressdes sensoriais, livres ainda de qualquer consideracdo formal.
Pretendo, igualmente, orientar outros intérpretes no processo de descoberta da sua
propria resposta emocional a escuta/ato de tocar o “Carnaval” op. 9, tendo em vista a
construcdo de uma interpretagdo musical auténtica, desta vez no sentido descrito por
Adorno de fidelidade & “subjetividade da perce¢do”, neste caso a subjetividade inerente
a proépria percecdo do conjunto da obra por parte de quem a vai interpretar (Adorno,
1991, p. 7).
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3. Apresentacdo de um modelo de inspiracdo “barthesiana” de analise do

“Carnaval” op. 9

Este modelo de inspiracéo “barthesiana” de analise do “Carnaval” op. 9 usa lin-
guagem propositadamente metaforica e subjetiva, a semelhanca da utilizada por Roland
Barthes no artigo “Rasch” (1975), com o intuito de substituir a linguagem propria de
uma andlise de tipo sintatico, a que vulgarmente se recorre em andlise musical, por uma
linguagem que estimule no intérprete a consciéncia do proprio movimento corporal

(necessariamente subjetivo), usado para a realizacdo temporal do objeto musical.

O modelo que se segue apresenta, no entanto, um compromisso com a lingua-
gem sintatica criticada por Barthes (Barthes, 1975, p. 217), apenas para que o leitor se

possa orientar na leitura desta analise.

Importa, ainda, referir que a expressdo “corpo schumaniano”, utilizada por
Roland Barthes em aluséo a entidade imaterial que encarna 0 movimento corporal pro-
vocado pela musica - expressdo utilizada pelo autor no artigo "Rasch™ (Barthes, 1975, p.
217) -, serd aqui apresentada sem aspas, como protagonista real da trajetoria que vai ser

descrita, e ndo em sentido figurado.

“Préambule”

O corpo musical comeca por se apresentar hesitante, detendo-se em cada inicio
de compasso até ao 4° compasso, em que comeca a expandir-se em direcdo ao final da

primeira frase musical.

ApOs a repeticdo desta frase, reaparece mais timido, como que medroso (indefi-
nicdo tonal com o fa bemol do 8° compasso), hesitando, novamente, em cada inicio de
compasso. A partir do 10° compasso, tenta libertar-se de forma brusca (acentuacgdes)
num impulso curto e inconclusivo (acordes em crescendo que vao do 10° compasso até
a pausa do 11° compasso). Recomeca, mais enérgico (em ff) e as hesitagdes do inicio

dos compassos surgem com um caracter mais afirmativo (em ff, com sf). O corpo musi-
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cal contrai-se, acumula tensao, libertando-a com os staccatos dos dois acordes finais da
frase (compasso 14).

Reapresenta-se, majestoso, como no inicio. Desta vez, porém, ndo se expande da
mesma maneira (limita a sua expansdo a dois compassos — 17 e 18) e prossegue num

jogo de sobe e desce até ao fim da introducdo.

Com esta paragem, liberta-se do peso anterior e surge, de novo, mais Vvivo, elé-
trico e saltitante (staccatos do compasso 26). Flui com ligeireza, sempre apoiado num
eixo, ou precipitando-se em solavancos, utilizando uma outra pespetiva (sf dos compas-
sos 28 e 32). Interrompe-se no seu préprio movimento para se langar no longo e profun-
do acorde do compasso 37, em que o rapido movimento se contém momentaneamente.
Esta accdo repete-se e o corpo musical acaba por acalmar e abrandar (compasso 46).
Continua numa espécie de movimento hesitante e irregular (a frase comeca hesitante
com a pausa do compasso 47, precipita-se, logo em seguida, com as colcheias do com-
passo 48, detém-se com o retardo do compasso que se segue e precipita-se com as
seminimas em crescendo do compasso 50). Esta precipitacdo € travada, novamente, pela
pausa do compasso seguinte e 0 movimento repete-se, acabando por entrar num ritmo
mais constante a partir do compasso 55. O corpo salta e cai rapidamente (compassos 57
e 58). O gesto repete-se mas, da segunda vez, a queda é muito lenta (dura 6 compassos

— do compasso 62 ao compasso 67).

Volta 0 movimento hesitante e irregular que confere um novo impulso ao corpo
musical, que comega a acelerar de uma maneira nova, mais descontrolada, primeiro
através de ligaduras mais longas do que as que anteriormente apareciam (0 que lhe da
um novo “élan”), depois, através de sucessdes ininterruptas de colcheias, na mao direita
e, por fim, através das escaladas cromaticas da mao esquerda. O corpo comeca a deter-
se a partir do compasso 106, quando a mao esquerda comeca a recuar na sua subida e,
sobretudo, quando as seminimas comegam a travar 0 movimento (a partir do compasso
110).

Apos esta travagem, o corpo musical inicia 0 movimento mais irrequieto que se
pode observar desde o inicio (staccatos na mao direita e acentuagdes na mao esquerda),
numa constante precipitacdo para a qual contribuem, para além dos reguladores e da
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indicacdo stringendo, 0s compassos com um tempo extra (compassos 120 e 128) e a
escrita em hemiolas (na mao direita). O corpo sobe e desce, sobe e desce e lanca-se nas

alturas num impulso final, estabilizando nos acordes finais.
“Pierrot”

O corpo musical comeca cauteloso e tateante esta peca, interrompendo-se 0
movimento, periodicamente, com espasmos e rompantes (grupos de notas em forte).
Perto do final (a partir do compasso 25), 0 movimento comeca a intensificar-se cada vez
mais e o corpo, saltitando (staccatos dos compassos 40 e 42 alternados com grupos de
notas ligadas), precipita-se e cai graciosamente (compassos 43 a 45), repousando apos

um ultimo impulso (acorde sf do compasso 46).

“Arlequin”

O corpo musical comegca 0 seu movimento irrequieto, pulando e caindo em
seguida, como numa Vvénia, demora-se na queda e, saltitando de nota em nota, pula,
novamente, desta vez mais alto, continuando neste jogo até ao compasso 7, quando cai
por fim como se se estatelasse, aos tombos, no ch@o (compasso 8 em ff). Vai repetindo
sempre este movimento, mostrando-se ora num registo ora noutro. O movimento serena
gradualmente entre os compassos 25 e 28 (por breves instantes), para acabar por voltar

ao seu ritmo inicial.

“Valse Noble”

O corpo musical inicia a peca com 0 mesmo gesto de vénia em que se langara no
inicio da peca anterior. Desta vez, cada folego é mais largo (félegos de quatro compas-
sos). Na segunda parte, apos a barra dupla, 0 movimento segue por gestos mais peque-
nos (gestos de dois compassos). Vai abrandando, retomando o movimento inicial como
que em camara lenta (a partir do compasso 25), para gradualmente ganhar forca e se
lancar numa grande curva ascendente (como no inicio), que desce gradualmente para o

corpo musical pousar suavemente.

210



Capitulo 4 — Modelos alternativos de analise musical

“Eusebius”

O corpo musical move-se lentamente, um tanto ou quanto cambaleante (os
intervalos mais largos, entre a 52 e 62 colcheias de cada compasso, induzem a uma subtil
desaceleracdo do movimento). O cromatismo no 2° compasso, ha mao esquerda, segui-
do do retardo cadencial do 3° compasso, sugere-nos uma ligeira aceleracdo do movi-

mento do corpo musical em direcdo ao meio de cada frase de quatro compassos.

A partir do compasso 9, 0 corpo agita-se um pouco, para logo se acalmar, vol-
tando & placidez inicial (compassos 13 a 16).

Ganha félego e volta a tentar um movimento mais enérgico (desta vez com mais

vontade, mais convicgao — acordes cheios, oitavas na mao direita, dindmica mf).

Acalma um pouco, quando repete a frase dos compassos 17 a 20 numa dindmica
mais suave (piano na mao direita e pp na mao esquerda) — compassos 25 a 28 — estabili-
zando, definitivamente, nos ultimos 4 compassos (exatamente iguais aos 4 primeiros

€compassos).

Nesta peca, o corpo musical vai ganhando intensidade no seu movimento em
direcdo ao centro (mf) e perde-a gradualmente em direcdo ao final (diminuendo progres-
sivo induzido pelas indicacfes dindmicas e pela propria escrita que se vai tornando

menos densa).

“Florestan”

O corpo musical comecga 0 seu movimento bastante agitado, precipitando-se em
direcdo aos sf da mdo direita, s6 abrandando um pouco perto da reminiscéncia de
“Papillons” op. 2. Apos o0 suave e breve abrandar, recomeca, subitamente, 0 seu movi-

mento agitado.

Abranda, de novo, para desta vez, se manter no registo lento por mais tempo e

volta, novamente, ao ritmo agitado.
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Desta vez, 0 movimento estabiliza neste registo, por algum tempo, até comegar a
agitar cada vez mais até ao regresso do tema inicial (compasso 45). Aqui, 0 corpo musi-
cal move-se com mais agitacdo e intensidade do que no inicio e, ganhando cada vez
mais intensidade e desacelerando a0 mesmo tempo, acaba por suspender 0 movimento

abruptamente.

“Coquette”

Apds um tenso siléncio, cheio de “suspense”, o corpo musical recomeca 0
movimento timido, gracioso e ligeiramente hesitante (sensacdo dada pelas pausas de

semicolcheia no inicio da peca, na méo direita).

Depois deste suave impulso inicial, que s6 dura 3 compassos (pode ser visto
como um resto ou resultado da tenséo energética gerada na peca anterior e ndo como um
impulso em si mesmo), o corpo musical entra num movimento regular, de danca, de

valsa, ainda que com bizarras e surpreendentes interrupgdes (oitavas ff).

Acelera gradualmente, sobretudo entre os compassos 16 e 19, para, afinal, ndo

se dirigir a lado nenhum, voltando subitamente a tranquilidade inicial.

Repete 0 movimento mas, desta vez, a aceleragdo conduz a uma real intensifica-
¢do do movimento que, ao fim de pouco tempo, se perde (ritenuto do compasso 43),

dando lugar ao mesmo movimento de valsa do inicio.

Em vez de se langar na aceleracéo das primeiras vezes, o corpo musical, apés 13
compassos (compassos 44 a 56), inicia uma queda suave e controlada, com um ressalto

final que se perde no ar, como uma fagulha (oitava final em sf).

“Réplique”

Apbs o final de “Coquette”, o corpo musical inicia, cauteloso, 0 seu movimento,
acelerando em diregdo ao 2° compasso. A anacrusa inicial serve como apoio para um

impulso curto seguido de uma queda muito lenta. O corpo musical volta a saltar (desta
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vez ndo tdo alto, o ritenuto — compasso 5 — trava 0 movimento), caindo da mesma for-

ma.

Em seguida, descreve um grande arco (compassos 9 a 12) e inicia uma escalada

para voltar a descer e repetir todo 0 movimento desde o inicio.

Depois da repeticdo de todo 0 movimento, da segunda vez em que se realiza esta

escalada, acaba por parar controladamente e, assim, finalizar o movimento.

“Sphinxes”

Segue-se um periodo de estaticidade e adormecimento (ou meditacdo) do corpo

schumaniano.

“Papillons”
O corpo musical desperta mais ativo e enérgico do que antes.

O movimento prossegue estavel, acelera ligeiramente para uma primeira explo-

sdo (compassos 13 a 16).

Retrai-se um pouco e baixa de intensidade, voltando a ganha-la em direcdo a

uma nova explosao (compassos 17 a 20). O movimento repete-se.

Em seguida, o corpo musical torna-se mais lento e pesado, 0 movimento um
pouco mais arrastado (compassos 25 e 26), logo mais ligeiro e solto (compassos 27 e
28) e volta a iniciar um longo impulso de aceleragdo, ap6s o qual volta a realizar o
movimento inicial até uma explosao final (desta vez ndo chega a baixar de intensidade —

0 que se verificava a partir do compasso 17 — porque a repeti¢cdo para no compasso 16).
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“A.S.C.H. - S.C.H.A. (Lettres dansantes)”

O corpo musical comega o0 seu movimento saltitante e cheio de requebros (acor-

des com sf ligados ao seguinte).

Pula durante 8 compassos. Pulando, cresce de intensidade num impulso de 4
compassos (compassos 9 a 12), lanca-se em mais um impulso de 4 compassos e volta ao
movimento gracioso e saltitante do inicio. Ap0Os a repeticdo da 22 parte, segue-se um
momento indefinido, saltitante mas hesitante, mais estatico (compassos 25 a 32), e 0
corpo vai travando até um momento de impasse que se resolve retomando o movimento

inicial.

“Chiarina”

O corpo musical, aqui, descreve um movimento mais pesado e caprichoso, cheio
de pequenos rompantes — movimento que se precipita para o inicio do compasso seguin-
te com o ritmo pontuado na mao direita, impulso que comeca na nota acentuada, pro-
longa-se na mao direita, dirigindo-se para o baixo acentuado e ndo morre, porque 0
acorde do segundo tempo, na mao esquerda, funciona como uma espécie de ricochete

que permite a continuidade do movimento.

O corpo realiza 0o seu movimento em pequenos circulos, intensificando-o em
direcdo ao 4° compasso, relaxando nos 4 compassos seguintes, apos o0 que ganha ainda
mais folego para 0s 8 compassos que se seguem (cresce ainda mais de intensidade com

as oitavas).

Retrai-se um pouco, movendo-se em pequenos folegos de 2 compassos e, apos

um folego maior (4 compassos), volta ao movimento inicial.

“Chopin”

O movimento apresenta-se, desde o inicio, fluido e aquatico. Precipita-se em

ondas de 4 compassos (também com uma ligeira agitacdo em direcdo ao meio de cada
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compasso), acalma um pouco (compassos 8 a 11), a0 mesmo tempo que 0 corpo musi-
cal desce, e volta subir, por degraus, timidamente, arrastando-se um pouco (compassos

11 a 14), voltando a acelerar e reentrando no ritmo inicial.

Apds repetir todo 0 movimento, acelera (Gltimo compasso de “Chopin”) para

uma explosdo violenta e inesperada (inicio de “Estrella™).

“Estrella”

Aqui, o corpo musical comeca logo por se mover de forma irregular e brusca
(apoios deslocados para 0 2° tempo de cada compasso, na mao esquerda, que dao a sen-
sacdo de movimento manco e frases feitas de pequenos impulsos irregulares, na méo

direita, pouco fluidas, pouco continuas).

O movimento torna-se, subitamente, mais ligeiro e continuo, mas também ansio-
so, ofegante (sincopas da mao direita), a partir do compasso 13 (apds a explosdo do
compasso 12, a que nos levou o impulso inicial). Vai-se tornando cada vez mais agitado
até estabilizar na repeticdo do inicio. Para, inesperadamente (compasso 35), e finaliza o

discurso num rompante furioso (acordes finais ff e staccato).

“Reconnaissance”

O corpo musical inicia esta peca gracioso e saltitante, num movimento estavel e
despreocupado, que apenas se agita um pouco subindo até ao mi bemol (compasso 12,

méo direita) para, logo, descer despreocupadamente.

O corpo torna-se, em seguida, mais denso e pesado (compasso 17), intensifican-
do-se a tensdo com a subida, seguida de um certo alivio (compasso 27). O corpo desce,
gradualmente, o movimento vai perdendo tensdo e amolecendo cada vez mais até voltar,

repentinamente, ao ritmo inicial.
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“Pantalon et Colombine”

O corpo comega 0 seu movimento elétrico e saltitante, com pequenos repentes
no final de cada 2 compassos. Continua aos solavancos (compassos 5 a 8 — interagdo
entre os sf da médo esquerda e os sf da mao direita). O corpo volta ao movimento inicial,

por mais 4 compassos, e acalma, abandonando o0 movomento saltitante.

Passa a mover-se de forma arrastada e dengosa (€ 0 que nos sugere a escrita em
pequenos grupos de notas em legatto que se iniciam com acentos) e volta a mover-se

como no inicio (compasso 21).

Perde energia, gradualmente, a partir do compasso 33 até ao fim (como se se

passasse a mover, aos poucos, em camara lenta).

“Valse Allemande”

Durante 0s 8 primeiros compassos, 0 corpo musical move-se em pequenos

requebros.

Inicia um movimento mais continuo e direcionado no compasso 9, agitando-se
nos primeiros 4 compassos em forte e relaxando nos ultimos 4 compassos em piano e

diminuendo (compasso 15).
Volta aos requebros iniciais.

Agita-se, de repente (compasso 21), para um salto final.

“Paganini”

Aqui, o corpo musical comeca por descrever um movimento agitado e confuso,
regular na sua irregularidade (acentos desencontrados da méo esquerda e na méo direi-
ta).
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A forma de se mover, por pequenos saltos, altera-se ligeiramente (compasso 9),
dando lugar a uma espécie de movimento por pequenas ondas (gestos mais largos).

O corpo volta ao movimento inicial (compasso 17), movendo-se, desta vez, por

impulsos bruscos e precipitando-se em direcdo ao final de cada grupo de 2 compassos.

Repete-se o0 tema do inicio e comegcam a surgir pequenos solavancos imprevis-
tos, cada vez mais frequentes até ao final (a partir do compasso 25), que vao dando,
progressivamente, mais agitagdo ao movimento (o qual se vai tornando cada vez mais
descontrolado, até ser travado pelos acordes finais da peca que ligam a repeticdo da
“Valse Allemande”). A “Valse Allemande” repete-se mais agitada e nervosa (“Tempo |

ma pil vivo™), apds o movimento frenético do corpo musical em “Paganini”.

(13 Ave u b

O movimento comeca bem lento, timido e hesitante, agitando-se apenas um
pouco em direcdo ao 2° e ao 4° compassos, ganha algum félego entre os compassos 5 e

8 e volta a retrair-se como no inicio.

“Promenade”

Aqui, 0 movimento apresenta-se mais estavel e continuo, como num passeio (0

que faz sentido, tendo em conta o titulo da peca).

Esta ndo €, todavia, uma continuidade monétona: ha momentos em que abranda
um pouco (pp) e outros em que se acelera o passo (por exemplo, nos compassos 21 a
24).

O corpo abranda um pouco o0 movimento a partir do compasso 33 e volta ao

movimento inicial (compasso 49) ganhando, desta vez, mais f6lego que no inicio.

O movimento ganha, gradualmente, intensidade, até comecar a morrer (a partir

do compasso 71).
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“Pause”

Repeticdo do movimento realizado pelo corpo musical no “Vivo” do “Préambu-

le”.

“Marche des «Davidsbindler» contre les Philistins”

O corpo musical inicia a pegca com um movimento relativamente lento, pesado,
um pouco rigido e estatico, acelerando muito de repente, entre 0s compassos 24 e 25. A
partir dai, 0 movimento torna-se mais leve, mais dancavel, mas sem nunca estabilizar,
acelerando sempre, mesmo quando surge o “theme do XVIléme siecle”, que trava um
pouco a sua fuidez. Acelera bastante, subitamente, entre os compassos 82 e 83 e, nova-
mente, entre 0s compassos 98 e 99. No compasso 111 inicia um largo impulso que con-
duz a uma exploséo (sfz do compasso 121), apos a qual se retrai ligeiramente. Hesita um
pouco a partir da anacrusa do compasso 137. O corpo move-se até ao compasso 147 por
solucos (acordes em staccato, entrecortados por pausas de colcheia) e volta ao “theme
do XVlleme siécle”, acelerando a partir dai, como da primeira vez. Sobe, desce, sobe,
desce (através de floreios — compassos 188 a 195). Volta a iniciar a subida, precipitan-
do-se (arpejo gque sobe em direcdo ao sf). Sobe ainda mais (realizando 0 mesmo movi-
mento num registo superior), repete o rompante (compassos 201 a 202), repete-0 nova-
mente e, em grandiosos saltos, vai acumulando tensdo, que explode (a partir do compas-
so 225) num frenético, aparentemente descontrolado e anarquico, movimento final
(pelas sincopas, métrica irregular, acentos e reguladores de dindmica), continuando a
intensificar a sua aceleracdo (sempre stringendo) ate trés fogosos impulsos (compassos
255 e 256, compassos 257 e 258 e compassos 259 e 260), que conduzem a um libertar
da tensdo (descida rapidissima dos compassos 262 a 267). O movimento faz ricochete, o
corpo move-se de salto em salto, primeiro muito rapidamente e abrandando cada vez
mais até parar (como o movimento de uma bola ou qualquer objeto cuja queda sirva de

trampolim para um salto subsequente a assim sucessivamente, até perder a energia).
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O papel da estética do romantismo e a influéncia dos processos
literdrios na composi¢do musical para a construcao de uma

interpretacdo do “Carnaval” op. 9

1. A influéncia de Jean Paul na escrita musical de Schumann: as teses de Erika

Reiman

Como defendi anteriormente neste trabalho, a esséncia da musica de Schumann
ndo é definida pela forma. A forma acaba por se reduzir a categoria de ferramenta ao
servico de um significado mais profundo, com frequentes pontos de interse¢cdo com

outras artes.

Schumann identificava Jean Paul como seu principal modelo inspirador.
Podemos considerar esta relacdo de um ponto de vista meramente subjetivo, mas

também podemos encontrar uma ligacdo mais concreta entre as obras dos dois autores.

Quando Schumann invocava 0 poeta germanico como 0O Seu “mestre de
contraponto”, talvez se quisesse referir, literalmente, a procedimentos utilizados ao
nivel da técnica narrativa. Esta é, pelo menos, a tese defendida por Erika Reiman
(Reiman, 2014). A autora descreve, em cada peca do “Carnaval” op. 9, figuras de estilo
gue encontram paralelo em passagens especificas de obras de Jean Paul. A primeira e
uma das mais referidas é a ironia. Sempre que Schumann utiliza, no “Carnaval” op. 9,
material musical que pelas suas caracteristicas intrinsecas, como ritmo e textura, nos
remete para formas musicais que evoquem uma certa solenidade e nobreza, esta a
descontextualizar estes recursos. Tal acontece ndo sO pela sugestdo programatica dada

pelo titulo da obra (“Carnaval’), como pela forma como estes momentos se inserem no
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todo, uma vez que a eles se sucedem, geralmente, momentos com muito menos peso
dramatico — caso do contraste entre a introducéo o “pit moto™, no “Préambule”, em que
a uma grandiosa abertura sucede uma sec¢do demasiado ligeira, em termos expressivos,
para corresponder as expetativas criadas pelo material musical que a antecedeu
(Reiman, p. 78). Rapidamente se compreende que a pompa do inicio do “Préambule” se
ndo destina a introduzir um desfile sério, mas sim a apresentar o espirito folido (“Pid
moto™) que prepara o cadtico cortejo das personagens carnavalescas (restantes pecas).
Reiman encontra exatamente 0 mesmo tipo de ironia em Jean Paul, nas novelas

Hesperus e Extrablatt (Reiman, p. 79).

Para além da ironia, Reiman atribui ao conjunto abertura/valsa, no “Préambule”,
a expressao de um sentimento de expetativa frustada (ja que, neste caso, a valsa ndo
surge com a magnificéncia que a “abertura” fazia adivinhar), com paralelismos com a

novela Titan de Jean Paul (Reiman, p. 80).

Outros tracos importantes da criacdo “schumaniana” sdo, segundo Reiman, o uso
do processo de “desfamiliarizacdo” (defamiliarization) e a dilui¢do das fronteiras entre
formas de arte “elevadas” e “vulgares” — o que a autora chama Beiwerk e Hauptwerk
(Reiman, p. 47).

O conceito de “desfamiliarizacdo” é utilizado pela autora para fazer referéncia a
uma distor¢cdo da forma original, que faz com que a musica produzida acabe por perder
a familiaridade com a estrutura que a gerou (e a forma com a funcdo que tinha a
partida). Para Reiman, todo o “Carnaval” op. 9 é uma “desfamiliarizacdo” de um ciclo
de valsas “schubertiano” (Reiman, p. 76). Num ciclo de valsas ndo poderiam aparecer
intercaladas pecas de compasso binarias como “Pierrot” ou “Aveu” nem outras dancas -

como a polka em “Reconnaissance” (Reiman, p. 89).

As dicotomias também estdo presentes, a varios niveis, no “Carnaval” op. 9. Por
um lado, temos a alternancia entre pontos de vista de diferentes personagens — é assim
que Reiman descreve, por exemplo, a composi¢do por fragmentos da peca “Pierrot”,
que compara Flegeljahre de Jean Paul (Reiman, p. 84) — por outro lado, a existéncia, em
quase toda a peca, daquilo a que John Daverio se refere como interleaving (Reiman, p.

87). Neste ultimo caso, podemos identificar uma situacdo narrativa em que cada nova
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cena ja se encontra a meio quando é introduzida. Schumann obtém este efeito, segundo
Reiman, da seguinte forma: a tonalidade da nova peca estabelece, em grande parte dos
casos, uma relacdo harménica com o acorde final da anterior, que lhe d& um novo
significado. Por exemplo, o Gltimo acorde de “Pierrot”, de mi bemol Maior, ténica da
peca, passa a poder ser ouvido como sub-dominante de si b Maior, tonalidade de
“Arlequin”. Assim, temos 0s primeiros compassos da nova peca ha dominante, sO se
escutando pela primeira vez o acorde da tonica no quinto compasso. Reiman chama a
este tipo de procedimento “inicio in media res” (Reiman, p. 85). Para a autora, € como
se, por a peca ter comecado com uma cadéncia, houvesse material musical fantasma
presente nos bastidores enquanto ainda escutamos, em primeiro plano, as pecas
antecedentes. Outro caso flagrante é o de “Coquette”, cujo inicio soa literalmente como

a terminacao da peca anterior (Reiman, p. 95).

Outro importante conceito associado a coexisténcia simultanea de varios planos
narrativos é o de Zweite Welt, que Erika Reiman observou em Jean Paul — a presenca de
uma segunda dimensdo, um segundo mundo que se imiscui na narrativa principal por
breves momentos para logo desaparecer e possui sempre, em certa medida, uma
qualidade transcendente — a autora da como exemplo, entre outros, uma cena de grande
intensidade amorosa que apenas pertence ao plano imaginario e interrompe a accdo da
novela Titan em determinado ponto (Reiman, p. 89). Reiman também refere esta ideia
qguando associa a duplicidade tonal de “Aveu” a novela Hesperus de Jean Paul, em que
“Viktor” e o professor “Emanuel” exprimem o desejo de que a barreira entre 0 mundo

quotidiano e um mundo mais elevado seja quebrada (Reiman, p. 115).

Num sentido mais amplo e profundo, o maior exemplo de Zweite Welt que
podemos encontrar no “Carnaval” op. 9 é “Sphinxes”. Reiman compara-as a reliquias
perdidas ou personagens misteriosas que séo citadas, mas nunca chegam a fazer parte da
acdo real, em Titan e Hesperus, respetivamente. Nesta Ultima, o poeta também alude a

uma sociedade secreta e a uma ilha misteriosa (Reiman, p. 97).

No fundo, trata-se de um mundo que ultrapassa a capacidade de conhecimento

humana, explica o significado do dito mundo real, e surge na narrativa sem, na verdade,
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se misturar com a acdo principal, exteriormente a qualquer légica cronolégica, huma

situagdo de paralelismo ou intersegao de planos.

No entanto, o exemplo mais claro de “dicotomia” em Schumann, com evidente
conexdo com a obra de Jean Paul, é o par de personagens “Eusebius” e “Florestan”,
claramente inspiradas em “Vult” e “Walt” de Flegeljahre (Reiman, p. 78). Varias
novelas de Jean Paul sdo protagonizadas por pares de personagens com temperamentos
antagonicos — tais como, por exemplo, “Walt” e “Vult” em Flegeljahre (Reiman, p. 89,
p. 92).

Lawrence Kramer, citado por Erika Reiman, vai ainda mais longe na reflexéo
sobre este tipo de dicotomia entre personagens antagénicas, falando também da
dicotomia entre “masculino” (“Florestan”) e “feminino” (“Coquette”) e numa tentativa,
por parte de Schumann, de a diluir fundindo estes dois conceitos — patente no inicio de
“Coquette”, que se mistura com o final de “Florestan” (Kramer, 1990, p. 210-213;

Reiman, p. 93).

Mas voltando a “Eusebius” e “Florestan”, importa refletir um pouco no que
podera levar a que seja tdo comum o aparecimento de narrativas protagonizadas por
pares de personagens do mesmo sexo, dotadas de temperamentos radicalmente
diferentes. A temética dos irmaos-rivais ja vinha de tempos muito remotos em relacédo a
época de Schumann ou Jean Paul. Na verdade, parece constituir uma espécie de
arquétipo de muitas lendas e histdrias miticas (que dizer dos biblicos Caim e Abel, por
exemplo). Claude Lévi-Strauss, na obra “Mito e Significado”, faz uma interessante
anéalise da questéo, apos recolha de uma série de mitos das culturas indigenas norte e sul
americanas salientando, sobretudo, o papel preponderante dos gémeos nestas histdrias.
Em algumas destas tribos, as crian¢as gémeas chegariam mesmo a ser assassinadas logo
apos o nascimento, por lhes serem atribuidos poderes sobrenaturais considerados
temiveis para o resto da comunidade (Lévi-Strauss, 1978, p. 45). O autor avanga com a
seguinte teoria explicativa: havendo sempre um irméo que, ao competir com o outro
para nascer primeiro, acabard por se precipitar provocando um parto violento, a

condicdo de ser gemeo representa uma ousadia capaz de levar os individuos em questdo
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a realizar facanhas incriveis, podendo mudar o destino de um povo para sempre (Lévi-
Strauss, p. 44-45).

A luz desta ideia, ¢ possivel considerar o “Florestan” de Schumann uma
encarnacao deste espirito criativo que desafia convencdes, pondo em causa o dominio,
no plano estético e moral, dos “filisteus”. Esta hipoOtese, por mim lancada, parece
inclusivamente ser compativel com a teoria de Reiman que, noutra passagem da sua
obra, se reporta a duplicidade do par de pecas “Valse Allemande”/”Paganini”,
associando-o a dupla de personagens “Albano”/ “Roquairol” da novela Titan de Jean
Paul (Reiman, p.113). Aqui, “Roquairol” representa a encarnacdo do espirito
contestatéario adolescente (mitificado pelo modo como a personagem se vé a si propria
como um heroi), andlogo a coragem da rutura descrita nas lendas de gémeos, analisadas
por Levi-Strauss. Esta analogia ndo deve, contudo, ser levada a letra, permanecendo
apenas num plano irénico ja que “Roquairol” ndo é realmente um heroi, apenas se acha
um heroi: “representa-se a si mesmo como um «homem do mundo», e faz tudo o que

pode para que o seu ambiente mundano pareca dramatico e perigoso” (Reiman, p. 113).

Voltando, no entanto, aos métodos narrativos descritos por Erika Reiman, ndo se
pode deixar de referir aquilo a que a autora chama “divagac6es” (digressions). Reiman
nota que Schumann se dispersa, ndo raras vezes, do fio condutor da acdo (para utilizar
uma linguagem de analogia com a literatura), tendo que, mais cedo ou mais tarde, se
reencontrar com 0s modelos originais — por exemplo, através de pegas como
“Reconnaissance” e “Pantalon et Colombine”, tenta consumar uma espécie de fuga a
forma “valsa” que, logo em seguida, reaparece na sua expressao mais pura, com “Valse
Allemande”, peca que nos reconduz ao conceito de ciclo de valsas de que nos haviamos

desviado nas pecas anteriores (Reiman, p. 111).

Outro recurso que Reiman destaca na sua observacdo € o “comentario autoral”
(Reiman, p. 117). Este conceito ndo difere muito do conceito de ‘“divagagdo”
(digression). Enquanto nas “divagacdes” a musica se afasta do ponto de partida, numa
espécie de derivagdo imaginativa, no “comentario autoral” a acdo é paralisada para o

autor fazer uma reflexdo sobre a sua propria obra — caso de “Sphinxes”, por exemplo.
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Segundo penso, o que distingue verdadeiramente estes dois recursos € o lugar
para onde a mente foge — um mundo de fantasia nas digressions ou “divagagdes” e um

mundo de introspecao racional, no caso do “comentario autoral”.

Esta breve reflexdo sobre o estudo comparativo entre a obra musical de Robert
Schumann e a obra literaria de Jean Paul, realizado por Erika Reiman, leva-nos a
perceber até que ponto a forma, na musica de Schumann, é independente de processos
de desenvolvimento temético - caracteristica apontada por Simonett na sua andlise,
como foi anteriormente exposto (Simonett, p. 211) -, baseando-se, antes, numa
organizacdo em seccBes que se relacionam entre si através de processos narrativos, com
evidentes conexfes com 0s processos utilizados na literatura romantica germanica.
Serdo, provavelmente, estas técnicas a definir a juncdo de grupos de compassos, de que
fala Simonett (Simonett, p. 210 e p. 222-232), conferindo as obras alguma forma de
coeréncia, passivel de ser apreendida pelos ouvintes como geradora de unidade na obra

musical.

Como intérprete, procurarei, em seguida, reunir os impulsos analisados no
estudo do meu proprio movimento corporal, em relagdo com o "Carnaval" op. 9 -
descrito no capitulo 3.2 -, através de técnicas narrativas semelhantes as encontradas por
Erika Reiman na obra de Jean Paul, cuja adequacdo a obra de Schumann é evidente a
luz do respetivo contexto histérico e estético, bem como através de técnicas de
inspiracdo teatral, atendendo a que o modelo de andlise sobre o qual me tenho
debrucado é especificamente orientado para a performance.

224



Capitulo 5 — O papel da estética do romantismo e a influéncia dos processos literarios
na composic¢do musical para a construgdo de uma interpretacéo do “Carnaval” op. 9

2. Para a construcédo de um modelo de interpretacdo do “Carnaval” op. 9 com
base nos possiveis paralelismos entre estruturas musicais e estruturas

narrativas/literarias

Se tivermos em conta, como ponto de partida para a construcdo de uma
interpretacdo do “Carnaval” op. 9, a metafora do desfile carnavalesco, que se pode
conceber a partir do titulo da obra, bem como das relagbes intertextuais que a ligam a
obra “Papillons” op. 2, do mesmo compositor (Reiman, p. 77), podemos comegar por
fazer uma distin¢do clara entre a primeira peca — “Préambule” — e as restantes (com
excecdo da ultima e de alguns momentos especificos ao longo da obra, de que irei falar

mais & frente neste capitulo).

O “Préambule” funciona como a introdu¢do de uma narrativa literaria. Trata-se,
portanto, de um momento em que o narrador apresenta o cenario em que decorrerd a
acdo e coloca o ouvinte a par do tema da histéria que vai ser contada. Por um lado,
nenhuma personagem se encontra ainda presente € em movimento — ainda nao esta a
acontecer nada, o desfile ndo comecou. Desta forma justifica-se, na abordagem desta
peca, um tom emocionalmente distanciado por parte do intérprete, por estar a encarnar o
papel de narrador que, por sua vez, ndo esta diretamente envolvido nos acontecimentos
que véo decorrer. Pode dizer-se que o pianista, aqui, encarna o papel de uma espécie de
narrador extradiagético — isto é, que ndo vai integrar a accdo futura (Herman &
Vervaeck, 2005, p. 82).

Por outro lado, o narrador, nesta peca, fala na primeira pessoa, ao contréario do
que acontece nas pecas seguintes, em que o seu lugar como sujeito poético é cedido,

sucessivamente, a “Pierrot”, “Arlequin” e muitas outras personagens.

Assim, fara igualmente sentido utilizar um tom assertivo, de primeira pessoa, na
introdugdo do “Carnaval” op. 9 — o narrador esta simultaneamente mais presente em
cena nesta peca do que nas seguintes, uma vez que, por enquanto, ainda ndo esti a
assumir nenhum papel sendo o dele proprio e ausente pela sua condi¢do de figura

exterior ao cortejo que apresenta.
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Em relacdo a introducdo/abertura do “Préambule”, poderemos considerar duas
possibilidades interpretativas — toca-la conferindo-lhe um carécter solene como se fosse
a “abertura” de qualquer obra de carécter dito sério — tradicionalmente, este género
estava ligado a formas grandiosas como a Opera ou o concerto (Hodeir, p. 82) — ou toca-
la de forma propositadamente mais ligeira e exuberante do que seria normal no contexto
anteriormente referido, por ja sabermos, a partida, que se trata da abertura de um desfile

de carnaval.

Apesar de a primeira opcdo me ter parecido, de inicio, a mais logica, ja que o
sentido da ironia podia residir precisamente nesse ato de enganar 0s ouvintes,
surpreendendo-os com o contraste com o que se segue — ideia de expetativa defraudada
(Reiman, p. 78) —, acabei por preferir a segunda. A ironia pode, quanto a mim, ser
transmitida de forma muito mais eficaz e interessante se o intérprete ndo se colocar na
primeira pessoa, encenando antes a personagem de um mestre de cerimoénias que
introduz os primeiros acordes com toda a pompa e solenidade, levando-se tdo a sério —
ou fingindo levar porque, na realidade, é um folido a ridicularizar o papel de um

verdadeiro mestre de cerimonias — que se torna caricato por isso.

Findo o “Préambule”, comeca o desfile das personagens que compdem esta
narrativa. A primeira delas é “Pierrot”. Os pontos com ligaduras que tornam a
articulacdo desta peca tdo caracteristica podem ser interpretados como uma alusao ao
andar pé ante pé, titubeante, da timida personagem da commedia dell ‘arte, que Storey
descreve como “estatica” e “indulgente” (Storey, 1978, p. 73).

Justifica-se aqui 0 uso, por parte do intérprete, de um tom mais histrionico do que
0 utilizado no inicio do “Carnaval” op. 9. Enquanto o “Préambule” nos da a visdo
desapaixonada do mestre de cerimonias que, apesar de fazer parte de toda esta farsa, se
mantém cinicamente neutro em relacdo ao que se vai passar, em “Pierrot” surge a
primeira personagem que realmente intervém na acgdo, apresentando-se num exercicio
de exibigéo de todos os seus tragos de personalidade. Pode assim afirmar-se que a agéo
do “Carnaval” op. 9 s comeca realmente com “Pierrot”, ainda que esta acdo se possa

considerar uma espécie de “acao estatica” que se define menos pelo fazer ou interagir
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com o meio envolvente e mais pelo simplesmente estar presente em cena, por parte da

personagem em questao.

Em “Arlequin”, também deve ser adotado este tom de estar presente na acao.
Podemos encontrar, implicita nesta peca, uma intencdo de parodiar a forma “valsa” —
Erika Reiman refere o facto de ela vir encadeada numa série de valsas, utilizar uma
métrica ternaria, mas todos os outros pardmetros que definem a forma valsa estarem

ausentes (Reiman, p. 85-86).
“Arlequin” é, na verdade, uma personagem radicalmente diferente de “Pierrot™.

Muito mais vivo e extrovertido, “a lively valet” (jovem vivo) (Smollett, 1932, p.
413), ndo se limita a aparecer em cena, desfila dangando (“valsando” da maneira
caricata que resulta da sua peculiar gestualidade fisica). Importa, particularmente,
chamar a atencdo para os compassos 25 a 28. Erika Reiman estabelece um paralelismo
entre estes compassos e algumas situacdes de éxtase momentaneo em que had como que

uma paragem temporal, na obra de Jean-Paul (Reiman, p. 87).

O intérprete deverd, entdo, utilizar aqui um tom muito mais distanciado do que
no resto da peca como se, por escassos momentos, a agao fosse suspensa e interrompida
por um breve comentario do narrador que nos faz observar “Arlequin” de fora, através

dos seus olhos, por oposi¢do a observacao direta que pudemos experimentar até ai.

Em “Valsa Noble”, regressamos a um tom neutro, impessoal. O intérprete ja ndo
tem de encarnar uma personagem especifica. Na verdade, tem de encarnar um conjunto

indiferenciado de personagens, dangando.

O pianista, aqui, ja ndo tem de ser um ator. Ele ja ndo é “Pierrot” ou “Arlequin”,
ele deve ser como uma camara que filma a cena em que, ja ao longe, “Pierrot”,

“Arlequin” e outros dangam esta “Valse Noble”.

Ja ndo concordo inteiramente com a referéncia que Erika Reiman faz, também
neste contexto, a parddia. A cena pode resultar como uma parddia a uma valsa de
carater sério mas as personagens, como agentes envolvidos neste desfile de carnaval,

ndo podem ter essa visdo critica, distanciada, uma vez que sdo elas proprias que a

227



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

dangam. Entre os compassos 25 e 32, acontece algo semelhante ao que se verificara nos
compassos 17 a 20 de “Arlequin” — a introducdo de uma secgdo que ndo pertence, na
perspetiva da narrativa, ao mesmo plano que o resto da peca. Na verdade, o material
musical aqui presente corresponde ao utilizado no inicio da peca, embora apareca com
uma textura muito mais ligeira. Poderemos pensar que se trata do esperado retorno ao
inicio, ou sera uma espécie de “sonho”? Acabamos por sé ter a certeza da resposta a
essa pergunta oito compassos mais tarde. Em suma, os referidos compassos transmitem-
nos uma sensacao de indefinicdo pelo contraste inesperado entre um tema ja conhecido

e uma textura que nos retém no registo expressivo da sec¢do (B) de onde vinhamos.

Tal como em “Arlequin”, Schumann chega, no final da seccdo B de “Valse
Noble”, a um ponto na progressdo harmonica (sol menor, relativa menor da tonalidade
inicial da peca) em que falta um elo de ligacdo que possibilite um retorno natural a Si b
Maior — alids 0 que o ouvinte intuitivamente espera é que a tonalidade de Si b Maior,
que apenas estava implicita, ou seja, até aqui nunca se ouvira claramente, se afirme pela

primeira vez.

A manutencdo da textura e da dindmica da sec¢do B nos compassos que se
seguem sugere-nos a ideia de que qualquer tentativa de reexposicdo ndo o €
verdadeiramente, sendo antes uma reminiscéncia do que ja passou, uma deambulacéo

do pensamento por essas memadrias.

Assim sendo, a melhor opcdo para o intérprete sera tocar esta seccdo utilizando
um tom de improviso, sem uma dire¢cdo muito definida, com pequenos rubatos e uma
articulacédo téo leve quanto possivel, que transmita uma certa sensacao de “irrealidade”
evocativa de uma segunda dimensdo que transcenda o mundo do dia-a-dia (Reiman, p.
115).

Os compassos finais de “Valse Noble” proporcionam, finalmente, a defini¢do e
conclusdo harmdnica (chegada a Si b Maior) que nunca escutdmos ao longo da peca,
sempre que este material aparecia. Poderdo ser interpretados como sintese e resolucdo
do conflito entre duas sec¢Oes distintas (A e B) ou entre os dois mundos presentes na
obra de Schumann, referidos por Reiman (Reiman, p. 115). Estes compassos deveréo,

portanto, ser interpretados num tom muito mais resoluto do que os oito primeiros
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compassos da peca, devendo ter-se em conta o0 contraste com estes e ndo s6 com 0s
compassos 25 a 32. Estes compassos assumirdo, pois, o carater de conclusdao de uma
ideia passada que tinha sido deixada sem resolucdo — processo analogo ao que
Schumann utiliza na peca “Réplique” para concluir a ideia que vinha de “Florestan”
(Simonett, 1978, p. 112).

A harmonia do inicio de “Eusebius” causa uma imediata sensacdo de estranheza
nos ouvintes. Como constatou Erika Reiman, na sua analise, o facto de ser utilizado o
4.° grau (mib M) da harmonia final de “Valse Noble” (sib M) gera uma sensacdo de
ambiguidade, pela qual o fim de “Valse Noble” que parecia, a partida, conclusivo, acaba
por se apresentar como cadéncia de preparacdo para o inicio de “Eusebius” — ja que Si b
Maior é o acorde de dominante de Mi b Maior (Reiman, p. 89). Reiman sugere que este
recurso, tantas vezes utilizado no “Carnaval” op. 9, aponta para um inicio da nova peca

in media res.

Apropriando-me da ideia de Reiman e associando-a a alegoria do desfile
carnavalesco, podemos imaginar que cada nova personagem que aparece no desfile ja
aguardava ha algum tempo a sua vez, escondida. Se o inicio de “Arlequin” pode, nesse
sentido, sugerir-nos uma aparicdo em cena um tanto ou quanto atabalhoada da
personagem gue esperava impacientemente a sua entrada ou o inicio de “Valse Noble”,
a entrada impetuosa dos pares dancantes que quase atropelam “Arlequin”, pode dizer-se

que com “Eusebius” se passa algo diferente.

A nova peca ndo comega num contexto de instabilidade tonal. Pelo contrario, a
tonica afirma-se logo no primeiro acorde, diferentemente do que acontecera em
“Arlequin” ou “Valse Noble”. De alguma forma, é como se “Eusebius”, em vez de
irromper em cena, se mantivesse no lugar em que sempre estivera. O final tranquilo de
“Valse Noble” pode facilmente ser associado a imagem de pares que se retiram do palco
de danca calmamente, uma vez terminada a sua atuacdo. Podemos, entdo, imaginar um
“Eusebius” que simplesmente se esqueceu de entrar chegada a sua vez e que
descobrimos acidentalmente, na sua posi¢do estatica de sempre, assim que os folides

que se interpunham entre ele e a nossa vista se retiram.
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Apesar de comegar na tonica, Mi b Maior, esta peca transporta-nos de certa
forma, para outra dimensdo desde o inicio, pela utilizacdo da 1.2 inversdo do acorde em
vez do estado fundamental — ter-se-a esquecido “Eusebius” de entrar no desfile por estar
imerso noutro “mundo”? Por tudo isto, penso que aqui o intérprete deve utilizar, para
além do registo intimista a que é naturalmente convidado pela literatura existente do
préprio compositor em relacdo a timida e melancélica personagem, um timbre
manifestamente diferente que nos leve até a dimensdo onirica que ela habita —

personagem que habita o popularmente chamado “mundo da lua”.

“Florestan”, a peca que se segue, apresenta-nos mais um exemplo de inicio in
media res. Sao de assinalar as citacGes dos “Papillons” op. 2 ao longo desta peca. Estes
momentos representam, acima de tudo, uma espécie de “assinatura autoral”. O facto de
0 material musical vir de outra obra de Schumann néo terd, assim, tanta relevancia a
nivel performativo como a nivel compositivo. Ndo deixa de ser curioso constatar, no
entanto, o facto de também esta impulsiva personagem, tdo diferente de “Eusebius”,
poder ter os seus momentos de nostalgia (estas reminiscéncias de algo que pertence a

um tempo passado — material musical da obra “Papillons” op. 2).

Esta peca ¢, do ponto de vista da composi¢do, uma colagem de fragmentos que
resultam de impulsos muito curtos. E também uma peca marcada pela indecisdo — quase
nenhum destes fragmentos é conclusivo e, quando finalmente Schumann resolve para Si
b Maior (seccdo B da peca), comeca a repetir compulsivamente o fragmento que nos
levou a esta tonalidade, concluindo-o ora em Si b Maior, ora em sol menor, até fugir

definitivamente de qualquer resolucéo.

Esta constante indecisdo em “Florestan” pode ser, mais uma vez, explicada com
a conjuntural incompatibilidade entre dois mundos, de que falam alguns autores
referindo-se a obra de Schumann — dois mundos que, tal como a agua e o azeite, ndo sao
passiveis de se fundir e acabam por coexistir, sem que 0 autor opte por um ou outro
(Reiman, p. 116; Barthes, 1979, p. 15). Este trago essencial da escrita de Schumann
pode ser associado ao contexto histdrico-cultural da época, nomeadamente a ideia de
“ironia romantica”, segundo a qual o sublime e o ridiculo podem caminhar lado a lado

(Solaun, p. 31), mas também as caracteristicas de personalidade que ja observamos no
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compositor — fuga/incapacidade de assumir uma posicdo firme, ou de permanecer
durante uma quantidade de tempo razodvel no mesmo lugar ou com 0 mesmo

humor/estado de espirito.

Também em “Florestan™, o tom interpretativo mais apropriado para ser usado
pelo pianista € um tom de improviso. Desta vez, porém, ja ndo serd no contexto de
caraterizacdo de uma personagem sonhadora (“Eusebius™), resultando, antes, de cada
frase musical ndo provir, em “Florestan”, de um impulso pensado, estruturado — a
imagem ou o retrato psicolégico da personagem sao-nos dados por uma améalgama de
gestos mais ou menos instintivos e descoordenados entre si e ndo por uma agdo coerente

e direcionada.

A indicacdo Passionato associada a esta peca deve, assim, ser conotada menos
com uma intencdo apaixonada em relagdo a um qualquer objetivo e mais como uma
forma de obedecer apaixonadamente ao impulso espontaneo de cada momento, mesmo
que dai ndo surja nada de concreto. Mais uma vez, esta aqui patente a diferenca entre
espirito romantico de exaltacdo do ego — o herdi romantico personificado pela figura de
Beethoven (Dalhaus, 1989, p. 75), que promove a unidade interna do seu ser através da
superacdo dos conflitos, em direcdo a uma transcendéncia que o aproxime de Deus
(Beaufils, p. 61) — e a estética ligada ao inconsciente (que aponta para a espontaneidade,
em vez de construcdo e consequente fragmentacdo do ego), que se encontra em
Schumann, Jean Paul, E.-T.A. Hoffmann e, mais tarde, no pensamento de Freud,
diretamente inspirado pelo romantismo alemdo, e no Surrealismo, herdeiro da
psicanalise (Rocha, 2008, p. 211).

“Coquette” remete-nos novamente para a questdo da “ironia romantica”,
encaixando-se perfeitamente na definicdo de “coOmico romantico” (Solaun, p. 44) que
opde o0 pequeno e insignificante ao infinito — neste caso, presente através de uma
irrelevante personagem, convicta de ter uma grandeza que na realidade ndo possui, 0

que torna os seus gestos exagerados e caricatos.

Esta imagem podera explicar a utilizacdo, por parte do compositor, dos

repentinos ff (fortissimi) que interrompem a graciosa linha musical, tdo contraditorios
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com o titulo da peca e ameagadores para o equilibrio da forma “valsa”, uma elegante
danca social.

Ao refletir sobre a origem desta contradicdo, presente na base da peca, pode ser
estabelecida a seguinte relacdo: a valsa representa uma forma musical tradicional, rigida
do ponto de vista de ndo permitir fugas a sua objetividade ternaria. A personagem
“Coquette” apresenta-se sob uma maéscara social, a méascara de alguém que cumpre
escrupulosamente as regras de cortesia ou até de seducdo, vigentes. Mas,
periodicamente, deixa escapar algum gesto excessivamente expressivo da sua
personalidade, que ultrapassa os limites socialmente aceitaveis. Esta imagem parece
uma alegoria perfeita do conflito entre classicismo e romantismo; entre
conservadorismo e inovacao; entre forma e liberdade, tdo presentes no “Carnaval” op. 9,
atraves das constantes reinterpretaces de modelos classicos e da ambiguidade entre
total liberdade formal e coeréncia da obra como um todo, que acaba por ser sugerida,

pelo menos na aparéncia, com a peca final do ciclo.

A individualidade romantica tenta desesperadamente expressar-se dentro do
espartilho de uma forma de gestos extremamente contidos. N&o conseguindo
manifestamente fazé-lo de forma eficaz, o resultado acaba por se revelar caricato e
insipiente, no sentido de a expressao das emoc¢fes mais extremas (expressdo do ego

romantico) ficar muito limitada.

A melhor forma de interpretar esta peca sera uma interioriza¢do desta ideia de
forca reprimida e dilema entre elegancia e uma auto-expressdo exuberante. Talvez aqui
o conflito entre tradicdo e subjetividade roméntica tenha atingido um impasse.
“Coquette” é uma peca conclusiva mas também fechada em si mesma, que ndo permite
desenvolvimento (ao contrério de “Florestan”, que exige continuagdo por terminar num
acorde de sétima da dominante). Recorrendo, novamente, a uma imagem literaria, ter-

se-a encerrado um importante capitulo da histéria/obra.

O que se segue, “Réplique” parece, de inicio, uma continuacdo mas €, na
verdade, uma falsa continuacdo. Ndo é a danca de “Coquette” que continua. E o
pensamento do autor que a continua, que se prolonga nela, que divaga sobre a cena a

que acabou de assistir e a conclui. De alguma forma, representa o papel da consciéncia
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critica que define a personagem, que, por sua vez, ndo era passivel de se definir a si
mesma — ndo tinha consciéncia do ridiculo do seu papel, ao continuar a seguir um
codigo de comportamento social proprio de uma época ultrapassada no contexto
presente. Ndo podemos deixar de encarar este quadro como uma metéafora da forma
como 0S romanticos encaravam 0s canones musicais e sociais do século anterior —
critica da falta de independéncia da arte, em relacdo a interesses materiais particulares
que dominavam a esfera da criacdo (Hohendahl, 1988, p. 102). S6 com este breve
comentario poderia, realmente, estar encerrado o capitulo. O intérprete devera, portanto,
mudar radicalmente o tom do seu discurso entre “Coquette” e “Réplique” — a primeira é

pura acdo, a segunda € pura reflexdo.

Esta reflexdo leva, por sua vez, a mais reflexdo. Aparentemente, estamos
perante uma crise criativa. O autor ndo continua, simplesmente, a partir de onde parou.
Relembra-nos, em “Sphinxes”, dos fundamentos da obra. Entre o inicio e “Coquette”, o
motivo A.S.C.H. foi-se diluindo na estrutura da mdusica, foi-se escondendo, tornando
cada vez mais dificil de identificar. Talvez Schumann tenha tido, mais do que uma
necessidade de questionar a base sobre a qual estava a compor, a intencéo de nos voltar

a situar, envolver de novo no curso da acao.

Autores como Charles Rosen defendem que “Sphinxes” ndo deve ser tocada,
comparando-a a fragmentos secretos do canto medieval (Rosen, p. 316). Mas se
separassemos no “Carnaval” op. 9 tudo o que faz parte do desfile e tudo o que €
reflexdo do autor e decidissemos tocar apenas as partes que integram a ‘“acdo”

propriamente dita, “Sphinxes” ndo seria a Gnica peca a ser omitida.

Se é, portanto, verdade que muitos autores desobrigam ou até desanconselham
que esta peca seja tocada, também é certo que o fazem no dmbito de uma determinada
tradicdo performativa — a tradicdo do pianista virtuoso, encarnada por Liszt, que estreou
a obra em concerto (Reiman, p. 76). Neste contexto, a peca, como codigo secreto que
era, ndo representava qualquer intencdo performativa. No entanto, a estética
schumaniana concebe a obra musical como objeto literario e na transmissdo de uma

narrativa literaria ndo é concebivel saltar ou omitir partes. O que importa é aceder a
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mensagem que 0 autor nos quer transmitir, e ndo simplesmente conhecer os factos da

acdo que esta a ser contada.

Em escritores romanticos como Victor Hugo, por exemplo, a acdo acaba,
invariavelmente, por tomar um lugar secundario em relacdo a exposicdo de uma
filosofia moral que representa a sublimacdo do pensamento e, logo, da individualidade
do autor, através da manifestacdo de uma componente ética e social, carateristica da
literatura do séc. XI1X, a que Dalhaus chama “Romantismo politico” (Dalhaus, 1980, p.
20). Também no “Carnaval” op. 9, enquanto obra puramente romantica, a expressao de
personalidade do compositor deve ocupar um lugar central, equiparado ao da propria
historia que estd a ser contada, ndo devendo ser ocultada dos ouvintes a peca
“Sphinxes”.

“Papillons” representa, simultaneamente um salto em frente e um regresso as
origens — regresso a0 movimento, a acdo, apds “Sphinxes”, e regresso a uma
apresentacdo clara e facilmente percetivel do motivo A.S.C.H. O termo “Papillons”
refere-se a um baile de carnaval, pela relagdo programatica da obra “Papillons” op. 2
com a novela Flegeljahre de Jean Paul (Reiman, p. 77). Torna-se, assim, mais facil
entender a razdo pela qual esta peca surge sensivelmente no centro da obra e é a
escolhida para nos reconduzir ao desfile carnavalesco ao qual alude a acdo. “Papillons”
é, em suma, a peca que simboliza de forma mais clara e inequivoca a tematica sugerida,
devendo, por isso, ser interpretada com bastante simplicidade, sem qualquer espécie de

maneirismo ou ambiguidade.

“A.S.C.H. — S.C.H.A — lettres dansantes” é uma pe¢a em que 0 processo de
composic¢do — a construgdo de uma estrutura musical a partir do motivo de quatro notas
A.S.C.H. — ganha vida prépria, se torna personagem. O material sobrepbe-se em

importancia ao objeto que esta a ser criado.

“A.S.C.H. — S.C.HA. — Letters dansantes” funciona como uma espécie de
reflexdo em movimento, totalmente diferente da reflexdo estatica de “Sphinxes”.
Lembra um poema em que o autor brinca com as letras, com a sua prépria matéria-
prima. Faz sentido, neste contexto, citar a seguinte frase da personagem
“Scaramouche”, da commedia dell’arte: “Que pega! Eu também sou uma peca e
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também tenho o direito de falar nela” (Rosen, p. 126). Por isso, este momento deve ser
interpretado com um certo humor e distanciamento, sé se devendo voltar ao dramatismo

de uma acdo real com a peca seguinte, “Chiarina”.

Com “Chiarina” voltamos a ter, finalmente, uma personagem em cena. Talvez
até uma personagem mais real do que todas as que tinham aparecido até ao momento —
ndo uma personagem da commedia dell ‘arte, nd0 um heter6nimo, ndo um conjunto

indiferenciado de personagens a dancar, ndo uma “personagem-tipo”, como “Coquette”.

Aqui temos uma referéncia a uma pessoa proxima do compositor, a jovem Clara
Wieck.

Apesar de noivo de Ernestine von Fricken na altura, Schumann j& revelava uma
grande intimidade com Clara, chegando mesmo a escrever-lhe acerca das suas ddvidas

em relacdo a viabilidade da relacdo com Ernestine (Daverio, p. 140).

E 6bvio que esta “Chiarina” ndo é exatamente Clara Wieck, é uma caricatura,
uma Clara dramatizada. Mas o envolvimento com factos autobiogréaficos é tdo forte aqui
que a peca ganha um cunho bastante diferente das que a antecedem. E como se o
narrador ndo se limitasse a apresentar perante nds mais uma personagem a desfilar. Esta
personagem ndo € alguém desconhecido e que oculta a sua identidade por detras de um
disfarce estandartizado (como os de Pierrot ou Arlequin), é uma amiga, cuja mascara
apenas realca os seus proprios tragos especificos e com quem o narrador tem um
envolvimento emocional. Este €, pois, 0 momento em que o intérprete é chamado a

expressar-se de forma mais pessoal, com maior abertura emocional, até aqui.

Regressamos, em seguida, ao territorio do sonho. Talvez o virtuosismo da jovem
Clara Wieck tenha lembrado a Schumann a sua paix&o pelo piano e as suas ambicoes

musicais.

Schumann evoca Chopin — um idolo, pianista e compositor cujo estilo o encantava,
apesar das evidentes diferencas estéticas que os distinguiam. Passamos, com esta peca,
para um novo patamar de admiracdo. Enquanto “Chiarina” podia ser a musa
inspiradora, mulher/crianga, a0 mesmo tempo proxima e inacessivel, “Chopin” era o

génio possuidor de qualidades transcendentes que Schumann nunca poderia alcancar —
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por isso, terd proferido a célebre frase “Tirem os chapéus, cavalheiros, um gentil e
nobre génio!” (Ostwald, p. 343). Chopin ndo era um amigo, era alguém a quem
Schumann so podia ter acesso através da sua obra, alids Schumann so6 podia ter acesso a

mente criadora, ndo a pessoa real.

Este Chopin é muito idealizado, e quem toma materialmente o seu lugar no
desfile € um Schumann que mimetiza, em jeito de homenagem de brincadeira, 0s seus
gestos. Este “Chopin” €, no fundo, um devaneio do Schumann que queria ser um grande
pianista/compositor. Segundo Erika Reiman, esta personagem €, na verdade, o proprio
Schumann, que se mascara de alguém que admira, anulando-se, em certa medida
(Reiman, p. 105). O ideal serd, pois, interpretar esta peca com a inocéncia com que uma
crianga ou um amador podera interpretar um “noturno” de Chopin, por exemplo,
recorrendo, mais uma vez, a ideia de que a musica de Schumann é avessa a abordagem
pianistica profissional, por ser uma mdsica da intimidade (Barthes, 1979, p. 12) —
intimidade essa na qual se expressa a ingénua admiragdo do compositor por Chopin
(Ostwald, p. 343). E como se Schumann voltasse a ser crianga ao anular o seu ego
artistico, deixando que a personalidade de outro compositor se manifestasse atravées das

suas carateristicas particulares.

Este devaneio é interrompido pela entrada espetacular de “Estrella” (Ernestine

von Fricken) em cena.

“Chopin” representa um devaneio sobre a ideia de ambicdo pianistica/musical
que “Chiarina” desperta em Schumann (uma vez que Clara Wieck, para além de futura
mulher do compositor, era uma grande pianista e filha do homem relativamente ao qual
Schumann depositava toda a esperanca de se tornar um grande pianista, também).
“Chopin” é, na verdade uma peca que resulta de “Chiarina” e pode, neste sentido,
representar a ligacdo do compositor a esta (0 que explica a furia de “Estrella” ao entrar

em cena).

Schumann é, pois, tirado do devaneio em que se encontrava por influéncia de
Clara e chamado a realidade em que teria, mais tarde ou mais cedo, de enfrentar o

conflito inevitavel com a noiva oficial.
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Mas esta personagem (“Estrella””) nem sequer desfila propriamente. Ela irrompe
por um desfile para o qual ndo foi convidada e desaparece de forma tdo inesperada
como entrou. Neste sentido, é interessante estabelecer uma analogia com o papel do
“intruso feminino” na tragédia grega, referido por Storey e Allan (Storey & Allan, 2005,
p. 238) — personagem que entra inesperadamente em cena para tomar parte na acgao,
com o objetivo de colmatar a falha de alguma personagem masculina — uma vez que as
mulheres, na sociedade grega, estavam tradicionalmente confinadas a esfera domeéstica,

ndo tendo em circunstancias vulgares, lugar na acao dramatica.

A nivel interpretativo, esta peca nao requer apenas que se toque mais forte ou de
uma forma mais intensa ou agitada. E necessario que o intérprete se reporte a um outro
plano sonoro — que se deixe tomar pelas emogOes do compositor aqui expressas, de
guem este € medium, fundindo a sua propria identidade com elas (Hjort & Laver, 1997,
p. 112). Esta é, sem davida, em todo o “Carnaval” op. 9, uma das pecas que exige uma
expressdo mais subjetiva, pelo seu carater impulsivo — as proprias regras do desfile

quebraram-se.

Com “Reconnaissance”, voltamos ao ambito do desfile de carnaval. Deixamos
os conflitos da vida real e reencontramos o contexto de festejo frivolo que
abandonaramos algumas pecas atras, antes das intromissGes do universo pessoal de

Schumann.

Esta é uma das transi¢cfes mais contrastantes de toda a obra e onde o intérprete é
chamado a reagir mais rapidamente. Passamos, em menos de um segundo, do mais
intenso envolvimento autobiografico (ainda que sempre dissimulado pelas méscaras

carnavalescas) para o total distanciamento narrativo.

O foco passa do triangulo amoroso da vida do compositor para a narracdo do
encontro, também de cariz amoroso (mas desta vez uma paixdo fugaz, completamente
inconsequente), entre dois desconhecidos mascarados, num baile de carnaval (Reiman,
p. 108).

Né&o é dificil imaginar o psicologamente fragil Schumann a tentar resolver a

tensdo provocada pelo seu conflito interior desta maneira, com uma fuga para o
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universo da imaginacdo, transferindo para terceiros o seu préprio desejo carnal e

permitindo, na ficgdo, um encontro que talvez fosse proibido na realidade.

“Reconnaissance” torna-se assim, também, uma forma de inserir as
deambulacgdes anteriores (“Chiarina”, “Chopin” e “Estrella”) na principal linha de acéo
do “Carnaval” op. 9. Por isso, creio que o intérprete devera regressar nesta peca a um
tom mais objetivo, voltando a esconder o seu lado emocional sob os disfarces que

garantem o anonimato de todos os que entram no desfile.

Se 0 encontro amoroso de “Reconnaissance” se da huma espécie de secretismo
socialmente consentido que ndo abala a ordem do cortejo, ja em “Pantalon et
Colombine” somos confrontados com uma aproximacao bem mais espalhafatosa entre
duas personagens, representada pelo contraponto da pega em que mao esquerda e mao

direita caminham sempre em simetria, quase chocando no registo médio do piano.

Ja ndo estamos perante dois mascarados andnimos, mas na presenca de dois
mascarados perfeitamente identificados, que ndo se encontram entre a multiddo por
acaso, antes se destacam voluntariamente dela para representar no desfile o seu eterno
conflito — “Pantalon” e “Colombine” eram marido e mulher, mas “Colombine” traia
“Pantalon” com “Pierrot” (Lucas, 1972, p. 167).

O ouvinte, em “Reconnaissance”, tem a oportunidade de espreitar uma cena a
que ndo era suposto assistir. E quase como uma visdo involuntaria/acidental de um
acontecimento clandestino (ou, na interpretacdo psicologica que fiz algumas linhas

atras, de um devaneio do desejo reprimido do compositor).

Ja em “Pantalon et Colombine”, o espetador volta a encontrar-se na condicao de
observador de um ato de representacdo desempenhado propositadamente para si. Desta
forma, com base na metafora de John Daverio, que compara o “Carnaval” op. 9 a uma
“sucessdo descontinua de cenas de um filme” (Kok & Tunbridge, 2011, p. 332), a
principal funcdo do intérprete devera ser introduzir um plano narrativo que permita ao
ouvinte assistir a esta cena a partir de um angulo mais proximo do que aquele a partir do

qual assistiu a cena anterior.
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Segue-se “Valsa Alemande”, peca de caracter bastante conservador,
representativa do regresso a valsa convencional (Reiman, p. 111), atravessada pelo
intermezzo “Paganini”. Aqui, pode verificar-se algo semelhante ao que ja& ocorrera
antes, em “Coquette” — a contencdo e formalismo sdo inesperadamente abalados pelos
rasgos de excentricidade de wuma personagem, “Paganini”’. Neste caso,
convencionalismo e excentricidade dividem-se, porém, em duas pecas distintas. Para
além disso, a diferenca mais significativa reside no facto de a excentricidade ndo vir de
uma pessoa comum que, inadvertidamente, quebra as regras socias com 0 seu ego
desproporcionado, mas de um artista cuja atitude arrojada € inteiramente assumida e

intencional.

Assim, inverte-se mais um paradigma classico — o “intermezzo” toma o
protagonismo da peca principal (Barthes, 1979, p. 12-14). Mais uma vez, o intérprete
deve munir-se do espirito provocador que podera ter utilizado, de forma mais subtil, em

“Coquette”.

“Paganini” representa o artista a identificar-se completamente com a mascara —
artista que se identifica totalmente com a obra de arte, o que implica, necessariamente,
uma certa encenacao de si proprio —, simbolo perfeito do romantismo (Rosen, p. 119).

Assim, também o intérprete se deve encenar a si préprio, sé interessando, neste

contexto, a exaltacdo do seu préprio virtuosismo.

As quatro ultimas pecas do “Carnaval” op. 9, “Aveu”, “Promenade”, “Pause” e
“Marche des Davidsbundler contre les Philistins”, s6 se compreendem dentro do
contexto de uma grande narrativa/forma. Por um lado, a repeticdo de material musical
do “Preambule” nas duas ultimas pecas mencionadas cria uma unidade até ao momento
inexistente na obra. Por outro lado, “Aveu”, “Promenade” e “Pause” preparam o final, a
“Marche des Davidsbindler contre les Philistins”, uma vez que encerram o desfile
anterior, abrindo espagco para esta pega que proporciona uma releitura de todo o

“Carnaval” op. 9, a luz de uma forma-sonata (Reiman, p. 118).

“Aveu” (confissdo) pde fim aos excessos egocéntricos de “Paganini”, numa

especie de ato de expiacdo que nos coloca, de alguma forma, perante as personagens
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sem mascara pela primeira e Gnica vez em toda a obra. E, pois, sem dvida, a peca de
“Carnaval” op. 9 em que o intérprete é chamado a utilizar uma expressividade mais

natural, despojada de toda a teatralidade das pecas que a precederam.

“Promenade” partilha do mesmo carater reflexivo mas &, ao contrario de

“Aveu”, uma reflexdo (do conjunto das personagens) em movimento.

Ambas as pecas tém um caracter de sintese, mas ndo de conclusdo. Funcionam
como se a acdo estagnasse por alguns momentos. Apesar de se poder associar a estas
pecas cenas como uma personagem a tirar o disfarce ou um passeio dos mascarados, tais
acontecimentos servem apenas, no curso da narrativa, de intervalo para refletir sobre os

episadios anteriores.

Faz assim sentido que o pianista confira a interpretacdo destas pecas um tom
estatico e de total serenidade emocional. Se “Aveu” e “Promenade” podem representar
uma pausa simbolica na accdo, “Pause” € a pausa real — ou seja, aqui as personagens

saem mesmo de cena por momentos.

Nesta peca, 0 narrador retoma o protagonismo substituindo-se as personagens
mascaradas em palco. Usa as mesmas “palavras” (material musical) com que tinha sido
inaugurado o ciclo. Mas se este material, presente no “Préambule” e na “Pause” é como
o abrir e fechar da cortina do teatro em que se representa este desfile, é licito questionar
porque ndo da Schumann a obra por encerrada aqui, uma vez que o primeiro acorde da
peca final, a “Marche des Davidsbundler contre les Philistins” coincide com o acorde no

“Préambule” que leva a coda (um acorde de concluséo e ndo de inicio).

Na “Marche des Davidsbindler contre les Philistins” revela-se o verdadeiro
proposito de todo este grande baile de carnaval. Da-se uma releitura/re-significacdo da
brincadeira carnavalesca que, de repente, se transforma em epopeia, uma espécie de
epopeia comica, a semelhanca das que retratam as caricatas aventuras dos herois
adolescentes de Jean-Paul (Reiman, p. 113). Afinal, como se tem estado a constatar,
estas personagens sempre representaram a afirmacdo dos valores artisticos (da

“Davidsbiindler”) que Schumann professava.
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A luta com os “Filisteus” ndo se da, porém, no plano fisico. Trata-se, antes de
mais, de uma luta ideoldgica desencadeada na prépria mente do compositor. Nesse
sentido, apesar da evidente forca expressiva deste epilogo, manifesta na concentragédo
do material musical (Hodeir, p. 54), o envolvimento emocional do intérprete ndo devera
Ser 0 mesmo que a presenca em cena de personagens em acc¢ao na maioria das pecas

anteriores exige.

Assim concebida uma possivel estrutura de interpretacdo do “Carnaval” op. 9,
resta frisar que este modelo corresponde a um guido de técnicas representativas
(aleatdrias, ainda que bibliograficamente fundamentadas), encontradas para aceder a
esséncia semantica da obra em estudo e ndo a um modelo nominativo que procure
definir a semidtica da peca musical — uma vez que uma arte do tempo e do movimento,
como a musica, apenas podera ser dotada de uma semantica e nunca de uma semidtica,

voltando a citar E. Benveniste, através de Roland Barthes (Barthes, 1975, p. 227).

Mesmo na musica programatica, esta semantica da obra musical sera sempre
imanentemente abstrata — “a esséncia interior da musica programatica € a musica
absoluta” (Dalhaus, p. 138) —, pelo que seré possivel e licito mais do que um modelo de
programa, desde que conduza o intérprete a esséncia. Quanto ao grau de subjetividade
do programa criado serd, neste caso, uma expressao da exigéncia idiomatica de

“subjetividade romantica”.

O processo inverso também pode ser desencadeado. A musica, como linguagem
representacional na sua génese — ainda que seja “mdsica absoluta” —, também
beneficiara de uma projecdo da imaginacdo do intérprete para aceder a sua esséncia
puramente abstrata (Chua, 2004, p. 79).

Construidos estes dois modelos — um modelo de inspiracdo “barthesiana” de
relacdo fisico-emocional com a obra musical e de orientagdo do movimento corporal e
um modelo de organizacdo desse movimento através de uma adaptacdo de técnicas
narrativas teatrais a partir das teorias de Erika Reiman sobre as relagdes entre a musica
de Schumann e a literatura —, resta-me fundir as duas dimensbes da interpretagédo

musical.
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Atraveés da fusdo destes dois aspetos poderei, assim, obter o meu préprio modelo
de interpretacdo do Carnaval” op. 9, a0 mesmo tempo subjetivo e objetivo, no respeito
pela inevitavel subjetividade do intérprete (Adorno, 1991, p. 7).

Tal modelo, aqui apresentado como paradigma de uma interpretacdo auténtica,
no sentido, referido logo na introducéo, de ser simultaneamente fiel a verdade musical
objetiva da partitura e a subjetividade do impulso expressivo espontaneo que ela gera no
intérprete — encontra a sua validade no caracter descritivo da conexdo intima do
intérprete com a obra e no carater indicativo de um caminho de construcdo dessa

relacdo.

242



Capitulo 6

Conclusoes Gerais

Ap6s analisar em diversas perspetivas a obra a partir da qual escolhi refletir
sobre a questdo da “autenticidade” na performance musical — que me levou, numa
primeira etapa, a uma busca da compreensdo da esséncia psicoldgica do compositor
Robert Schumann —, importa retornar a primeira interrogacdo colocada neste trabalho,
como questdo de investigacdo: partindo do principio de que Schumann sofreria de
algum tipo de transtorno mental e que tal transtorno tera sido fundamental para a
formacdo da sua personalidade artistica, influenciando a composicdo (Jaspers, 2001;
Ostwald, 2010; Barthes, 1979), como poderemos aprofundar o estudo da obra

“Carnaval” op. 9, para chegar a sua verdadeira esséncia?

Entre os escritos autobiogréaficos do compositor e os registos de estudos levados
a cabo por diversos autores, sobretudo reputados psiquiatras desde a época de
Schumann até aos nossos dias, podemos recolher provas suficientes da manifestacdo de
sintomas passiveis de ser conotados com doenca mental: distUrbios do sono, ansiedade,
alucinacoes, crises depressivas, ataques de panico, obsessdes sexuais (Ostwald, p. 303).
Estes sintomas também poderiam, simplesmente, estar associados a uma personalidade
borderline, ndo chegando a ser suficientemente sérios para configurar um quadro de
doenca (Ostwald, p. 305). No entanto, ao longo da minha pesquisa, recolhi mais
indicios que suportam a primeira destas alternativas — pela intensidade e frequéncia com
que os referidos sintomas se manifestavam, pelo histdrico familiar e pela degradacéo da
condicdo mental que Schumann sofreu no fim da vida, penso ser legitimo concluir que o
compositor sofreria de algum tipo de doenga mental, sendo tal afirmacgdo, alids,

coincidente com a sustentada desde o primeiro momento pelo médico da autdpsia,
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Dr. Richarz, e por psiquiatras contemporaneos do compositor, como Paul Mdobius
(Ostwald, p. 301).

Esta reflex&o revela-se importante para a compreensao da obra de Schumann, a
partir do momento em que podemos constatar que o efeito mais nefasto e destrutivo
para 0 compositor desta doenca mental era a fragmentacdo do ego e a consequente

confusdo de identidade — o divided self de que fala Peter Ostwald (Ostwald, p. 305).

Para autores como P. Ostwald e K. Jaspers, é precisamente através da Arte que
personalidades deste tipo conseguem atingir a unidade possivel, criando (se se tratar de
génios) as mais incriveis obras como resultado de um processo terapéutico que lhes é
essencial. Ostwald cita a psiquiatra Miriam Linder, que defende a teoria de que
Schumann nunca abandonou uma certa dependéncia artificial das regras classicas e
polifénicas de composicdo, para se defender do perigo de desintegracdo da
personalidade (Ostwald, p. 200, 201). J& Jaspers fala de um periodo inicial das doengas
mentais, em que individuos dotados de um excecional talento artistico se transcendem,
criando obras sublimes num curto periodo de tempo, apds o qual se da a desintegracao

total da personalidade (Jaspers, p. 172).

O que pude constatar, analisando a partitura do “Carnaval” op. 9, é que
Schumann reunia esses fragmentos do ego ligando pedacos de musica aparentemente

desconexos pela sua mera juncdo (Simonett, p. 210, p. 222-232).

Poder-se-a especular que um compositor com um ego mais sélido, como, por
exemplo, Ludwig van Beethoven (1770-1827), expressaria a sua personalidade na
composicao atraves de um processo dialético que conduziria a unidade organica da obra
musical — Marcel Beaufils defende que a musica de Beethoven refletia 0 “homem
Beethoven”, um homem que se realiza através do trabalho incessante da razéo sobre as
emocdes e procura alcancar Deus, a partir da luta entre os dois polos conflituantes do

seu ser (Beaufils, p. 61).

Em Schumann, esta unidade organica ndo existe. Existem, sim, momentos
“enxertados” uns nos outros — as novas harmonias ndo surgem como resultado natural

dos acordes anteriores, sdo algo completamente novo que se segue a estes acordes, ndo
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produzindo nenhum desenvolvimento ou conclusédo da ideia anterior. No final, estes
momentos acabam por produzir uma estranha sensacdo de unidade, produzida pela

coexisténcia improvavel dos opostos (Reiman, p. 115).

Este tipo de escrita pode ser facilmente associado a ideia de ego fragmentado,
esteja esta fundamental carateristica de personalidade do compositor ligada a uma
doenca mental como a esquizofrenia — Ostwald fala num qualidade esquizofrénica que
acompanhou alguns dos episdédios maniacos de Schumann, que conduziram a
hospitalizacdo (Ostwald, p. 304) — a bipolaridade — “self severamente dividido, com
conflitos permanentemente centrados a volta da dependéncia versus independéncia,
apego versus separacao e feminilidade versus masculinidade” (Ostwald, p. 305) — ou a
um transtorno obsessivo-compulsivo — espelhado na qualidade “nervosa” dos episodios

depressivos que marcaram a vida de Schumann (Ostwald, p. 304).

Mas serda este estilo de composicdo tdo raro ou mesmo Unico para ser

globalmente considerado uma consequéncia da doenca mental de Schumann?

De facto, Schumann foi, de entre 0s compositores romanticos, aquele que cortou
de forma mais radical com o tipo de composicéao de cariz dialético, presente, sobretudo,
na forma-sonata, herdado do classicismo vienense — a forma em Schumann é, antes,
uma construcdo em perigo de desarticulacdo, o “reino do intermezzo” (Barthes, 1979, p.
12).

F. Liszt (1811-1886), F. Chopin (1810-1849) ou J. Brahms (1833-1897)
continuaram, cada um a sua maneira, a apostar nas grandes formas musicais — sendo
Brahms o mais conservador dos trés, o verdadeiro herdeiro de Beethoven, um dos trés
“bés” da masica erudita (Jacobson Il, 2005, p. 146). Para alem das sonatas, sinfonias ou
concertos (que o proprio Schumann também compds) continuaram a imprimir um cariz
épico as pecas mais curtas — caso das pecas que compdem os “Années de Pelegrinage”
de Liszt ou as baladas, scherzos e polonaises de Chopin. Estas pecas séo relativamente
curtas mas tém, na maior parte das vezes, uma estrutura de grande narrativa, podendo
perfeitamente organizar-se segundo as partes que compdem o modelo basico da mesma
— introducdo, desenvolvimento e conclusdo (Bianchetti, 2002, p. 107). Isso revela-se
frequentemente impossivel nas pecas para piano de Schumann, cuja composicdo por
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fragmentos impede a apreenséo clara, por parte do ouvinte, de uma estrutura tripartida
(mesmo quando se pode encontrar na génese da peca um modelo ABA).

E certo que esta espécie de exaltagdo do momento pelo momento ja vinha de trés
— caso das “Bagatelas” de Beethoven, embora se trate de pecas em que ha um

desenvolvimento pleno da forma apesar da sua curta duracdo (Simonett, p. 210).

No entanto, nenhum outro como Schumann levou a um ponto tdo extremo a
ideia de “’peca de carater” (Charakterstiick) — peca instrumental curta, geralmente parte
de um ciclo, e de carater poético, pela associagdo a um género literario ou pela funcédo

de evocacdo subjetiva de sentimentos ou emocgdes (Dalhaus, 1989, p. 396).

O ciclo sobre o qual me debrucei, ao longo deste trabalho, o “Carnaval” op. 9,
bem como a maioria das obras para piano de Schumann, é um conjunto de “pecas de
caracter” — forma que espelha na perfeicdo a carateristica fragmentaria do ego do

compositor.

Todavia, subsiste a seguinte questdo: como podemos distinguir o que ha de
conscientemente procurado como uma decisdo estética nesta forma de compor e o que

resulta desta fundamental caracteristica psicologica de Schumann?

Schumann desejava ser o Jean Paul da musica. Obviamente, havia um elevado
grau de intencionalidade na sua forma de criar. Como constata o psiquiatra Peter
Ostwald, a sua “exuberancia emocional” e o seu “desespero suicida” eram atributos “da
moda, se ndo mesmo atributos ativamente cultivados” de personalidade, no romantismo
(Ostwald, p. 304). Mas este facto ndo invalida a premissa de a musica de Schumann
funcionar como escape e elo unificador para a multiplicidade dos impulsos dispersos do
seu subconsciente. Talvez precisamente por necessitar desta espécie de terapia,
Schumann tenha escolhido um modelo em que ela se podia inserir na perfei¢do, dando-

Ihe enquadramento estetico (Jaspers, p. 256 a p. 261).

Se considerarmos a forma de compor de Schumann — sintetizada por Marcel
Beaufils através da metafora do “homem que tenta construir-se a medida que se
desmantela” (Beaufils, p. 61) — um mecanismo de sobrevivéncia psicologica criado pelo

seu proprio ego, no contexto da estética da época, poderemos voltar a debrucar-nos
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sobre a questdo da “autenticidade” na interpretacdo musical de modo mais esclarecido.
Ao estar associado a um impulso tdo visceral, o estilo de composi¢do do autor sO
poderia revelar a sua personalidade de modo completamente despojado de qualquer
mascara social — ndo € necessario, nesta perspetiva, que seja atribuido a Schumann um
diagndstico concreto de doenca mental para a sua forma de se exprimir ser considerada
mais sincera ou “auténtica”, no sentido de genuina; bastara assumir que o compositor
tinha uma fragilidade na construcédo do ego suficientemente significativa para comandar

0s seus impulsos expressivos.

Assim, Schumann revela-se na masica, em toda a sua humanidade, o que
permite ao intérprete estabelecer uma conexdo direta entre esta humanidade e a sua
prépria, que va para além das regras estéticas que regem a préatica da interpretacéo,
varidveis de época para época (Laboissiére, 2007, p. 21). Por outras palavras, o
intérprete podera, acedendo a esséncia psicolégica do compositor em causa sem a
barreira das regras formais (que, embora continuem, neste caso, a existir, entram
constantemente em dissolucdo na urgéncia de expressar espontaneamente o impulso de
cada momento), ter um acesso privilegiado a descoberta da sua prépria esséncia. Pode,
assim, entregar-se a uma expressdao mais livre de si mesmo, através da “submersdo do
espirito na emergente torrente de sentimentos” de que fala Wackenroder a propésito do
elemento que ameaga desintegrar a forma musical, no Romantismo (Dalhaus, 1989,
p. 16) — elemento simultaneamente procurado por Schumann e analogo ao elemento da
mente inconsciente que perturba a vivéncia do quotidiano, nos casos de esquizofrenia e
outras doengas mentais das quais o0 compositor pode eventualmente ter padecido (Karon
& VadenBos, 2004, p. 142).

Através da analise auditiva de 30 gravagOes do “Carnaval” op. 9, pude verificar,
pela diversidade de opcdes de tempo, dindmica e agdgica presente nas interpretaces
dos varios pianistas que fizeram parte da amostra, até que ponto a obra se adequa ao
estudo da autenticidade ou genuinidade da expressdo na performance musical —
enquanto obra cuja esséncia ndo se deturpa perante a multiplicidade das
“autenticidades” que se podem manifestar através dela. Como assinala Luca Chiantore,
“a verdade da musica reside na sua capacidade de contemplar as op¢des mais diversas”

como respostas as perguntas suscitadas pela partitura (Chiantore, 2001, p. 573).
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De algum modo, o que encontrei na obra em estudo, pela audicdo das 30
interpretacdes, foi a expressdo concreta da multiplicidade de facetas da personalidade
do compositor — ou diversos angulos do seu ego fragmentado —, que permite que cada
pianista se aproprie daquela ou daquelas que mais se compatibilizem com a sua forma
de expressdo carateristica, procurando, na multiplicidade de carateres que compdem a
obra como objeto individual, aqueles que tém uma expressdo mais forte dentro de si

mesmo (Schopenhauer, 2005, p. 295).

Desta forma, atraveés do método de inventio ja referido neste trabalho (Dominik
& Hall, 2010, p. 440), pude constatar que a procura da autenticidade interpretativa no
“Carnaval” op. 9 passara, em grande medida, pela busca individual das partes do
fragmentado ego schumaniano que correspondem a cada intérprete — possibilitando o
exercicio da maxima de Pindaro, recuperada por Nietzsche, de que cada um se deve
tornar “aquilo que é”, convertendo em ac¢do a sua verdadeira natureza e fundindo-se

com o proprio destino (Feitosa, 2001, p. 236).

Esta teoria, que extraio como uma das importantes conclusdes deste trabalho, é
passivel de gerar bastante controvérsia. Afinal, o intérprete é, sem divida, um ator,
alguém que deveria, acima de tudo, dar voz e expressao a ideias e emocles que sao,
antes de mais, do compositor da obra que se prop6s interpretar — como defendia
Wagpner, citado por Adorno (Adorno, 2001, p. 21). Schumann, por sua vez, afirmava
que a partitura deveria falar por si, revelando, através da leitura rigorosa e objetiva do
intérprete, a esséncia profunda da musica (Adorno, 2001, p. 20). Tal afirmacdo parece
bastante contraditoria em relacdo a estética do séc. XIX, em que a tendéncia dominante
consistia, nas palavras de Dalhaus, em “romantizar’obras do passado (Dalhaus, 1989, p.
30). Contudo, tais afirmacbes por parte de alguns dos maiores compositores do
romantismo reforcam a ideia de que, na musica romantica, a liberdade do intérprete ndo
seria ilimitada no sentido de tomar um protagonismo superior ao do compositor na sua

inteng&o criativa.

E indiscutivel que o intérprete deve, igualmente, colocar na interpretacio as suas
proprias ideias e emocdes, na medida em que estas estejam ao servico de uma leitura

propria da obra. Adorno faz, neste sentido, uma clara distin¢cdo entre reproducdo e
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interpretacdo dizendo que “a tarefa da verdadeira interpretacdo é limpar e restaurar o
musical” (Spitzer, 2006, p. 68) e limitando a defini¢do de “reproducdo” a “raio-x da
obra de arte” (Adorno, 1991, p. 1). No entanto, pode parecer abusivo dizer que o
intérprete deve priorizar aspetos da obra com os quais ache uma espécie de identificacdo

emaocional.

Todavia, o “Carnaval”, op. 9 revela-se, pela ambiguidade das indicagoes
presentes na partitura (tempos, dinamicas e articulagdes de graduacdo indefinida), uma
obra verdadeiramente camalednica, pronta, a partida, para tomar a forma que cada
intérprete lhe queira dar. Ndo seré esta liberdade, também, a mais profunda expressao
da estética romantica que Schumann procurava representar? Por outro lado, sera esta
forma de escrever um convite a expressdo da propria subjetividade dos intérpretes ou
uma forma mais profunda de objetividade, baseada numa intencdo de os levar a
exprimir a subjetividade do compositor? Acerca deste ponto, € importante voltar a frisar
que Schumann defendia que a “medida interna” da peca musical deveria falar por si,
justificando o seu desinteresse pela questdo do tempo metronémico (Adorno, 1991, p.
20).

Para além deste carater “camale6nico” e das evidentes ligagcBes do “Carnaval”
op. 9 a estética romantica, pude verificar, tanto pela analise das fontes bibliograficas
relativas a biografia de Schumann, como pela prépria reflexdo sobre alguns aspetos
carateristicos da sua maneira de compor, que a sua personalidade artistica se
caraterizava pela mais radical subjetividade — isto é, por uma total identificacdo
emocional com os recursos técnicos utilizados (caso da apropriagdo subjetiva da forma,
por exemplo). Deste modo, o tipo de abordagem interpretativa por mim defendido
justifica-se também, e principalmente, pelo respeito a esséncia profundamente subjetiva,
“privada” (privée) da musica de Schumann (Barthes, 1979, p. 10), que constitui 0 seu
pilar expressivo fundamental, ndo podendo ser retirada do contexto da performance e s
podendo, portanto, ser transmitida por um intérprete completamente comprometido com
a sua propria subjetividade, no sentido de a obra para piano de Schumann, longe do
virtuosismo novecentista, representar, nas palavras de R. Barthes, um “piano
individual”, s6 passivel de ser plenamente entendido por quem o toca, sentindo-o na
pele (Barthes, 1979, p. 10-11).
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Face a necessidade imperativa de encontrar, como intérprete, parte de mim na
obra em causa (ou de a prépria musica “encontrar” o seu lugar na relagdo com a minha
identidade expressiva/artistica) — expressao da “verdade do ser” na obra de arte
(Heidegger, 2014, p. 58) —, surgiu 0 passo seguinte na investigacdo — a reflexdo sobre o

conceito de “corpo schumaniano” retirado da obra de Roland Barthes, “Rasch”.

A ideia “barthesiana” de “corpo schumaniano”, mais do que uma originalidade
do autor ou do que um ensaio literario sobre a obra de Schumann, “Kreiseleriana” op.
16, é uma teorizacdo do mais essencial aspeto da vivéncia individual da performance
musical — a identificacdo fisica / organica com a mdsica que se esta a tocar, no preciso

momento da execucao.

Para além de constituir, assim, um verdadeiro ensaio sobre a fisicalidade da
performance musical e sobre a espontaneidade do gesto por oposicdo a uma
organizacdo/hierarquizacao pré-definida de gestos, coordenada com uma leitura da obra
musical que lhe atribui uma espécie de sintaxe, “Rasch” revelou-se um guia alternativo

de interpretacao.

A questdo seguinte que pode ser colocada em face do rumo que a minha
investigagdo tomou serd a da universalidade das conclusfes que tirei com este exercicio
de autenticidade interpretativa, no sentido de fidelidade ao genuino impulso criativo
individual suscitado pela relacdo dialética com a obra de arte, uma vez que tal impulso
variara de pessoa para pessoa e pord em causa uma Visdo idealista da esséncia da obra
de arte — esta mesma visdo é, a proposito, criticada por Adorno, que acusa autores como
Platdo e Heidegger de ignorarem o valor da relacdo entre intérprete e obra de arte para a
prépria construcdo da esséncia da ultima (Adorno, 2003, p. 102-104).

O objetivo deste exercicio de exploracdo da minha propria criatividade nunca
foi, no entanto, tirar conclusdes abstratas sobre interpretacdo musical mas sim expandir
0 modelo “barthesiano” de abordagem da mesma a préatica da performance, alargando a
sua aplicacdo e tentado exprimir a minha busca pessoal e solitaria enquanto interprete,
numa tentativa de induzir outros intérpretes ao mesmo de tipo de procura. A obra de

Schumann no seu conjunto, através do exemplo particular do “Carnaval” op. 9, afirmou-
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se, no presente contexto, como paradigma perfeito da subjetividade expressiva que esta
na base da performance musical, segundo este modelo de inspiragdo “barthesiana”.

No entanto, a questdo da existéncia de uma partitura com indicagdes objetivas e
de uma tradicdo ao nivel da interpretagdo musical (adquirida, sobretudo, pela via da
transmisséo oral), inseridas num contexto estético particular — ligado a época histérica
em que a obra estudada foi produzida e a especificidade do universo expressivo do seu
criador — constituem um forte argumento contra a visdo mais subjetiva da interpretacédo
musical, subjacente ao modelo de interpretacdo do “Carnaval”, op. 9, por mim

concebido.

Assim, a concecdo de um modelo de interpretacdo da obra em causa ndo poderia
estar completa sem encontrar uma espécie de “maestro” para a danca do “corpo
schumaniano”, isto €, sem achar linhas de orientacdo gerais e completamente objetivas

que dirigissem a subjetividade expressiva do intérprete.

Para Barthes, a descoberta do “corpo schumaniano” significou, acima de tudo, a
descoberta de um caminho para uma interpretacdo mais genuina ou verdadeira da
“Kreiseleriana” op. 16. A andlise musical tradicional, de tipo sintatico, é bastante
criticada por Barthes no artigo, pois ignora a dimensdo mais essencial da musica (e de
outras artes como a danc¢a ou o cinema, por oposicao a literatura, de que provém este

tipo de anélise) — a dimensdo do movimento.

No entanto, paradoxalmente, Schumann estava profundamente ligado, a nivel
artistico, a literatura, nomeadamente a poesia de Jean Paul, como pude constatar no
curso desta investigacdo. SO que poetas romanticos como Jean Paul procuravam, acima
de tudo, libertar-se das regras rigidas que espartilhavam a criacdo artistica no seu
dominio. A autora Erika Reiman salienta que tanto Jean Paul como Schumann tinham
definicGes de necessidade formal diferentes dos seus contemporéneos, tendo
influenciado as geragBes seguintes pela desconstrucdo e redefinicdo das préprias
convencdes que regem a obra de arte (Reiman, p. 190). Uma divisao da obra em seccoes
que pressuponha qualquer tipo de antagonismo dialético entre materiais musicais opde-
se, de forma contundente, a estética de Schumann, alicergada na expressdo espontanea
do impulso do momento ou, utilizando a ideia de Marcel Beaufils, na “boutade” (ironia)
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instantanea (Beaufils, p. 43). Este tipo de espontaneidade da expressdo emocional é
indissociavel de uma espécie de falta de julgamento objetivo das ideias musicais que
permita coloca-las, no contexto global da obra, em relagdo/dialogo umas com as outras
— para Beaufils, falta “luta” na musica de Schumann, a luta que move a busca da
trancendéncia atraveés da obra de arte em compositores como Mozart ou Beethoven
(Beaufils, p. 61).

Assim, também a obra de Jean-Paul esta mais proxima da ideia de “corpo
schumaniano” de Roland Barthes do que de ser analisavel a luz da semidtica, ciéncia
que o autor, com base no texto “Problemes de linguistique générale” de E. Benveniste
(1974), faz questéo de distinguir da semantica — a primeira define-se como uma simples
ordem de “signos articulados com sentido” e a segunda como a ordem de um discurso
repleto de sentido, ndo nas unidades isoladas em si, mas no seu todo (Barthes, 1975, p.
227).

Neste sentido, o estudo da teoria de Erika Reiman, que analisa a obra de
Schumann estabelecendo analogias bastante criativas e fundamentadas entre o0s
processos narrativos utilizados nas novelas de Jean-Paul e os processos de composicao
utilizados por Schumann, revelou-se uma peca fundamental na construcdo de um

modelo de interpretacdo do “Carnaval”, op. 9.

A compreensdo da estrutura da peca, numa perspetiva mais ampla que
conduzisse 0s impulsos do ‘“corpo schumaniano” por mim encarnado enguanto
intérprete, sem recorrer a divisdo do todo em sec¢des com valor funcional pré-definido,
compatibiliza-se perfeitamente com o modelo de analogia com processos narrativos
criado por Erika Reiman. De resto, a ideia de autenticidade que tenho vindo a explorar
baseia-se num conceito em que um dos vetores ¢ a fidelidade as intencGes expressivas
do compositor. Em relagéo a estas, Schumann sempre foi claro ao referir-se a Jean-Paul
como seu mestre de contraponto — substituicdo consciente, por parte do compositor, das

estruturas musicais pelas formas literarias como modelo de composicao.

Partindo destas reflexdes, baseadas na relagdo entre as conclusdes tiradas a partir
das varias linhas da investigacdo, cheguei a concluséo de que para construir um modelo

de interpretagdo musical “auténtica”, utilizando a obra de Schumann, “Carnaval” op. 9,
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teria, também eu como intérprete, de trocar os modelos tradicionais de interpretacdo
musical, de base sintatica, por modelos de interpretacdo do movimento, completados
por técnicas oratérias ou de representacdo. Como afirmam Deleuze e Guattari, “a
sensacdo nao se realiza no material do objeto sem que este material entre inteiramente
na sensacdo” (Deleuze & Guattari, 1997, 217). Resta-me, assim, comunicar esta
expressdo musical pelo movimento atraves de técnicas viradas para a comunicacao,

mais do que para a interpretacao do texto literario.

Desta forma, a proposta de leitura do “Carnaval” op. 9, de Robert Schumann,
que apresento como produto da minha investigacdo sobre o conceito de “autenticidade”
na interpretacdo musical e modelo universal para a busca de uma interpretacdo
“auténtica”, no sentido por mim definido ao longo deste trabalho, divide-se em dois
aspetos fundamentais — o estudo da forma como os impulsos expressos na partitura,
através da escrita e das indicacdes expressivas, se podem materializar por intermédio do
meu corpo e da minha personalidade e a andlise abstrata da obra numa perspetiva
orientada para a performance (ndo apenas para uma compreensao passiva da mesma),

respeitando o seu teor poético intrinseco.

Tendo, através da concecdo de um modelo de interpretacdo da obra,
semanticamente/narrativamente orientado, promovido a ligacdo entre estes dois aspetos
e a sua realizacdo pratica (anexo 3), creio ter conseguido atingir o objetivo de interpretar
“sem memoria”, uma “musica sem memoria”, expressando 0s meus impulsos criativos
mais profundos, promovendo a sua conexdo com os impulsos mais profundos do
compositor - expressos na obra musical, através do caso paradigmatico do “Carnaval”
op. 9 de Robert Schumann - e fornecendo as linhas de orientacdo para outros intérpretes

em busca da “autenticidade”.
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Tabelas de analise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Préambule”

Inicio da Peca em Rubato  Pequeno rifardando no fim da primeira frase da introducdo Acelerando em direccio ao final da introducio

Agogiea Viadimir Sofronitsky Mapda Taghaferro Andrei Gavellov
ol Gilels Brigitte Engerer Brigite Engerer
Arturo Benedett Michebmgeli Evgueny Kissin

Dinimica/ De um modo geral, os intérpretes que optam por um tenrpo mais répido no “Presto” fazem vma dindmrica pianissimo e ma articulacdo levissima; a grande maioria dos pianistas cresce substancialmente a partir do “Vivo™
articalacio

Ritmo de colcheia com ponto e semicolcheia dos primeiros compassos da introducao feito quase como se fosse colcheia com dois pontos e fusa
Tnferpre- Mitsuko Uchida
tacio das Jend Jando
fins Gy i
ritmicas  Vladimyr Horowitz
Walter Giesching
Géza Anda
Enmil Gills
Sergei Rachmaninow

Tnicio do “Pin Moto” num tempo nio muito mais rapido do que 2 infrodugo e escolha de um tempo radicalmente mais rapido para o “Presto” do que para o resto da peca
Escolha d¢ Géza Anda
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Dindmica/

Rubato no inicio da seccio “Pia Moto™

Vladimir Horowitz
Ruth Slencsinska
Daniel Barenboim
Vladimir Sofronitsky
Arthur Rubinstein
Emuil Gilels

Leopold Godowsky
Mira Hess

Brigitta Lutz

Brigitte Engerer
Sergei Rachmaninov
Claudio Arrau

articulacio

Ritardando antes do inicio da secciio “Animato™
Mira Hess

Brigitte Engerer

Sergei Rachmaninov

Semicolcheias dos seis primeiros compassos tocadas como se fossem colcheias de tercina

Interpre- Leopold Godowsky
tacio das Tamas Vasary

figuras
ritmicas

Tempo radicalmente mais rapido no “Presto™

Escolha de Daniel Barenboim

tempos na Vladimir Ashkenazy

“Presto™ praticamente no mesmo tempo do resto da peca
Tamas Vasary

relaciio Walter Gieseking
entre sec— Vladimir Sofronitsky
cdes Wilhelm Kempf
Vladimir Ashkenazy
Andrei Gavrilov
Tamas Visary
Inicio da secciio “Animato™ em rubato Rubato de quatro em quatro compassos, no inicio do “Animato™
Agégica Arthur Rubinstein Tamas Vasary
Emil Gilels Brigitte Engerer
Arturo Benedetti Michelangeli
Magda Taghiaferro
Respiracio prolongada para preparar o ataque da seccio “Presto™ Inicio do “Presto” em rubato
Agodgica Jend Jandd Andrei Gavrilov
Vladimir Sofronitsky Brigitta Lutz

Rubato no 7° e 8°, 15° e 16° compassos do “Presto”

Agogica Alicia de Larrocha
Wilhelm Kempf
Magda Tagliaferro
Brigitte Engerer

Jean-Marc Luisada

Sergei Rachmaninov

Acordes finais da peca bastante mais lentos do que o resto da seccio “Presto”
Emil Gilels

Brigitte Engerer

Wolfram Schmitt-Leonardy
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“Pierrot”

Apés cada grupo de colcheias — Mi bemol, Dé, Si bemol _, realizaciio de uma ligeira paragem/suspensio

Agogica Mira Hess
Brigitte Engerer

Tema da seccdio A (motivo A.S.C.H.) em diminuendo  Ligeiro diminuendo nas modulacdes para sol menor na secciio B da peca

Dindmica/ Arturo Benedetti Michelangeli Andrei Gavrilov
articulacio Mira Hess Jean-Marc Luisada

Ligeiro acelerando no final da seccio B da peca

Agbgica Brgitta Lutz

Articulacido staccato
Dindmica/ Leopold Godowsky
articulacio Jean-Marc Luisada

Wolfram Schmitt-Leonardy

Claudio Arrau

Mitsuko Uchida

Ligeiro ritardando imediatamente antes da repeticdo da secciio A dapeca  Realizaciio de um acelerando a acompanhar o crescendo, na repeticio da seccdo A da peca
Agdgica Emi Gilels Walter Gescking
Vladimir Ashkenazy Leopold Godowsky

Dindmica/
articulacio

Coda em ritardando
Agédgica Vladimir Horowitz
Géza Anda
Wilhelm Kempf, Leopold Godowsky
Mira Hess

Dinidmica/

articulacio
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“Arlequin”

Colcheia e semicolcheia dos inicios dos compassos impares em rubato
Agdgica Brigitta Lutz

Tamas Vasary

Brigitte Engerer

Jean-Marc Luisada

Wolfram Schmitt-Leonardy

Final da peca em crescendo  Dois (iltimos compassos em pianissimo
Dindmica/ Claudio Arrau Magda Tagliaferro

articulacio

Figuras de colcheia e semicolcheia do inicio dos compassos impares muito rapidas, assemelhando-se a apogiaturas
Interpre- Evgueny Kissin
tacdo das Vladimir Horowitz
figuras  Ruth Slenczinska
ritmicas Vladimir Sofronitsky
Arthur Rubinstein
Emil Gilels
Escolha de um tempo claramente mais lento entre os compassos 17 e 20
Escolha de Charles Rosen
tempos na Gydrgy Cziffra
relacio  Vladimir Sofronitsky
entre sec

coes

Cada par de compassos tocado em acelerando Cada par de compassos tocado em rifardando ou com ligeiras paragens entre si

Agégica Ruth Slenczinska Daniel Barenboim
Emil Gilels Arthur Rubinstein
Brigitte Engerer

Seminima dos compassos 7 e 13 curtissima e pausa seguinte bastante prolongada/valorizada
Dindmica/ Nelson Freire
articulacio Andrei Gavrilov

Wolfram Schmitt-Leonardy

Claudio Arrau

Interpre-
tacio das

figuras
ritmicas

[Escolha de

tempos na

relacio
entre sec-

0

B
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Cada frase de oito compassos em acelerando  Inicio do 13° compasso em rubato
Agogica Schura Cherkassky Gybrgy Cziffra

Dindmica/
articulacio

Interpre-
tacio das

figuras
ritmicas

[Escolha de

tempos na
relacio
entre sec-

cles
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“Valse Noble”

Tnicio da peca em rubato  Trés iltimas colcheias de cada compasso em acelerando
Agigica Evgueny Kissin Gybrgy Cziffra

Viadimir Sofronitsky Brigitta Lutz

Magda Tagliaferro Tamés Viséry

Tamds Vaséry

Claudio Arran

Inicio da peca em piano  Primeiros compassos da seccio B em crescendo Inicio da repeticio da seccdo A em mf, contrariando a indicacdo piano , dada pela partitura
Dinimica/ Charles Rosen Wilhelm Kempf Tamas Vasiry
articulacio Alicia de Larrocha WVladimir Ashkenazy

Daniel Barentbomm Sergei Rachmaninov

Andrei Gavrilov

Sergei Rachmaninov

Claudio Arrau

Ligeiro acelerandoe no inicio da seccio B Ligeiro rubato no inicio do 14° compasso (ponto mais agudo da primeira frase da sec¢io B)
Agébgiea Mitsuko Uchida Jean-Marc Luisada

Shura Cherkassky Charles Rosen

Emil Gilels

Dindmica/
articulacio

Ligeiro rubeto no 16° ¢ 24° compassos (iltimos compassos de cada frase, na seecio B) Pequeno riterdando imediatamente antes da repeticio da secedio A
Agégica Mitsuko Uchida Mitsuko Uchida

Athur Rubinstem Arturo Benedetti Michelangeli

Magda Tagliaferro Géza Anda

Mira Hess Mira Hess

Brigitta Lutz Brigitta Lutz

Brigitte Engerer

Wolfram Schmitt-Leonardy

Dinimica/
articulacio
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“Eusebius”

Inflexdes expressivas nas duas dltimas notas de ecada compasso
Agdgica Nelson Freire
Chatles Rosen
Mitsuko Uchida
Walter Gieseking
Magda Tagliaferro
Brigitta Lutz
Brigitte Engerer
Wolfram Schmitt — Leonardy
Claudio Arrau
Arthur Rubinstein
Emil Gilels
Miio direita e mio esquerda ligeiramente desfasadas (quando deveriam ser tocadas juntas, o ataque da mio direita & um propositadamente atrasado)
Interpre- Gyorgy Cziffra
tacio das Vadimir Sofromitsky
figuras Magda Taghiaferro
ritmieas
Seccdo “Pii Lento” mais rapida do que o inicio
[Escolha de Alicia de Larrocha
tempos na Fmil Gilels

relaciio
entre sec-

coes

Inflexiio expressiva em direcgiio ao segundo compasso de cada frase de quatro compassos Grandes respiraces a separar seccies
Agobgica Emil Gilels Mitsuko Uchida
Vladimir Ashkenazy Jené Jando
Magda Tagliaferro Gyorgy Cziffra
Ruth Slenczinska

Interpre-
tacdo das
figuras
ritmicas

[Escolha de

tempas na

relacio
entre sec-

0

B
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Cada frase de quatro compassos terminada em rifardando Cada frase de quatro compassos tocada em acelerando  Peca tocada com pouco ou nenhum rubato
Agogica Emil Gilels Tamés Visiry Alicia de Larrocha
Andrei Gavrilov Vladimir Horowitz
Brigitte Engerer Géza Anda
Sergei Rachmaninov Wilhelm Kempf
Mira Hess
Andrei Gavrilov

Jean-Marc Luisada

Interpre-
tacdo das
iguras

ritmicas

=)

[Escolha de

tempos na

relacio
entre sec-

0

E
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Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Florestan”

Sempre que o material musical dos compassos 1 e 2 (em que estd inserido o motivo A.S.C.H.) aparece, acelerando no primeiro compasso do par
Agogica Vladimir Sofronitsky

Brigitta Lutz

Brigitte Engerer

Ligeiro diminuendo no compasso 36 (modulaciio para sol menor)
Dindmica/ Ruth Slencsinska

articulacio

Figuraiio da mdo direita nos compassos 49, 50, 51 e 52 alterada para duinas que ocupam as primeiras metades de cada compasso, em vez de duas colcheias, como estd escrito

Interpre- Wilhelm Kempf

tacio das
figuras
ritmicas

Ligeira respiraciio antes do s/ do segundo compasso Acelerando em direcciio ao final da primeira frase
Agogica Daniel Barenboim Andrei Gavrilov

Vladimir Sofronitsky Brigitte Engerer

Brigitte Engerer

Dinamica/
articulacio

Interpre-
tacio das

figuras
ritmicas
——

Notas longas que conduzem & reminiscéncias de “Papillons” op.2 ligeiramente prolongadas em relagdo ao valor escrito na partitura ~ Ligeiras paragens de dois em dois compassos entre os compassos 29 e 37

Agtgiea Mrra Hess Gydrgy Caiffra
Arturo Benedetti Michelangel

= E
E 5
s 7

=g
=
=

|

Acelerando a partir do inicio da seccio B Rutbato no inicio da passagem modulatoria que comeca no compasso 37 Arpejos dos compassos 42 e 44 em acelerando
Agdgica Walter Giescking Andrei Gavrilov Gybrgy Cziffra
Tamés Vaséry Andrei Gavrilov

Dinimica/
articulacio
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Grande respiracio entre o compasso 44 e o compasso 43 A partir do compasso 45, ligeiras paragens de dois em dois compassos até ao final da peca  Ligeiro ritardando no final
Agogica Ruth Slencsinska Arthur Rubinstein Vladimir Sofronitsky

Arturo Benedetti Michelangeli Arturo Benedetti Michelangeli

Claudio Atrau
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Anexo 1

Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Coquette”

Ligeiros acelerandos em direccio aos pares de oitavas em fortissimo

Agogica Walter Giescking
Vladimir Sofronitsky

Primeira frase em crescendo
Dinimica/ Andrei Gavrilov
articulacio

Semicolcheias tocadas praticamente como fusas
Interpre- Mitsuko Uchida
tacio das Vladimir Horowitz
figuras  Géza Anda
ritmicas Emil Gilels

Jean — Marc Luisada

Sergei Rachmaninov

Introducio mais lenta do que o resto da peca
Escolha de Vadimir Horowitz
tempos na Claudio Arrau

relacio
entre sec-

cBes

Ligeiras paragens apos cada par de oitavas em fortissime
Arthur Rubinstein

Primeira frase em acelerando

Agébgica Jeno Jando Arturo Benedetti Michelangeli
Ashkenazy Brigitte Engerer
Leopold Godowsky Jean-Marc Luisada
Magda Tagliaferro Sergei Rachmaninov
Brigitta Lutz

Dindmica/ Inicio da secciio B mais piano do que a secciio anterior
articulacio Mitsuko Uchida
Vladimir Ashkenazy
Mira Hess

Tamas Vasary

Interpre-
tacdo das

figuras
ritmicas

[Escolha de

tempas na

relacio
entre sec-

coes

Arpejos de transicio entre frases, em acelerando

Inicio da secciio B em rubatc
Mitsuko Uchida

Jeno Jando

Vladimir Ashkenazy

Ultima nota staccatissimo
Walter Giescking
Magda Tagliaferro
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Ligeira paragem apos o ltimo par de oitavas em fortissimo da peca Final em ritardando
Agdaica Mitsuko Uchidz Jeng Jandd
Tamds Visdry Arthur Rubinstein
Viadimir Horowitz
Clandio Arrau
artculicio

Interpre- Semicolcheias tocadas praticamente como tercinas Ritmo pontuado “eshate-se” em direcco ao fim da primeira frase (2 escrita assemelha-se, cada vez mais, a uma sequéncia de colcheias todas iguais)
tacio das Evgueny Kissin Alicia de Larrocha

(figuras Shura Cherkassky

Iritmieas Vladimir Horowitz
Walter Gieseking
Eumil Gilels

Escolhade Introducdo mais rpida do que o resto da peca
empos na Brigitte Engerer
relacio
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Réplique”

Agogica Alicia de Larrocha  Arthur Rubinstein

Jend Jando

Final (iltimos dois compassos) em diminuendo
Dindmica/ Nelson Freire
articulacio Charles Rosen

Mitsuko Uchida

Alicia de Larrocha

Géza Anda

Vladimir Sofronitsky

Vladimir Ashkenazy

Wolfram Schmitt-Leonardy

Inicio em rubate  Rubato no inicio de cada grupo de quatro compassos

Arturo Benedetti Michelangeli

Ritardando no final de cada grupo de quatro compassos

Ritardando a partir do 9° compasso  Toda a pe¢a feita num enorme riterdando
Agogica Mira Hess Géza Anda
Wolfram Schmitt-Leonardy

Dinamica/
articulacio

Respiracdo prolongada antes dos dltimos quatro compassos
Jend Jandd
Tamas Vasary
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Enorme ritardando no final
Charles Rosen

Mitsuko Uchida

Alicia de Larrocha

Arturo Benedetti Michelangeli
Tamas Vasary

Brigitte Engerer



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Sphinxes”

N&o fazem a pega
Evgueny Kissin
Nelson Freire
Charles Rosen
Alicia de Larrocha
Shura Cherkassky
Jend Jando

Gyorgy Cziffra
Vladimir Horowitz
Ruth Slencsinska
Géza Anda

Daniel Barenboim
Vladimir Sofronitsky
Wilhelm Kempf
Arthur Rubinstein
Arturo Benedetti Michelangeli
Vladimir Ashkenazy
Leopold Godowsky
Mira Hess

Brigitta Lutz

Tamas Vasary
Brigitte Engerer
Claudio Arrau

Peca tocada em fortissimo, com a ajuda de oitavas e fremolos , ou so oitavas
Dinmica/ Emil Gilels
articulacio Andrei Gavrlov

Peca tocada em pigno, numa espécie de efeito de “névoa indefinida”, com fremolos e oitavas
Setget Rachmaninov
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

Sonoridade piano e “velada”, em oitavas Criacdo de efeito de diminuends , com a transposicdo para um registo mais agudo de cada grupo de notas Articulacdo curta e seca
Dinimica/ Mitsuko Uchida Jean-Marc Lussadz Wolfram Schmitt-Leonardy
larticulacio Walter Gieseking

Magda Tagliaferro
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Papillons”

Rubato a acompanhar a indicacio de diniimica, piano , na seccio B da peca Final em acelerando
Agdgica Leopold Godowsky Walter Gieseking
Jean-Marc Luisada
Efeito de “eco” sempre que o material musical de uma frase se repete Forte subito na repeticio da seccio A
Dindmica/ Nelson Freire Daniel Barenboim
articulacio Ruth Slencsinska Jean-Marc Luisada
Vladimir Ashkenazy
Dindmica/ Final em crescendo  Final em diminuendo Mio direita muito mais forfe do que a mio esquerda, na seccfio A
articulacio Magda Tagliaferro Andrei Gavrilov Evgueny Kissin
Vladimir Sofronitsky
Andrei Gavrilov
Dindmica/ Mio esquerda mais forfe do que a mio direita, na seccio A Ultima nota staccatissimo
articulacio Magda Tagliaferro Walter Gieseking
Brigitta Lutz Vladimir Sofronitsky

Magda Tagliaferro
Andrei Gavrilov
Claudio Arrau
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“A.S5.C.H.-S.C.H.A. — Lettres Dansantes”

Inicio em rubato Acelerando por grupos de quatro compassos
Agogica Benedetti Michelangeli Andrei Gavrilov
Andrei Gavrilov Jean-Marc Luisada

Jean-Marc Luisada

Primeiro tempo do primeiro compasso da peca acentuado
Dindmica/ Jean-Marc Luisada

articulacio

Fins de frase em rifardando Acelerando em direccio aos sf, na seccio B da peca
Agogica Brigitta Lutz Walter Giescking

Brigitte Engerer Vladimir Sofronitsky

Cada compasso da primeira frase tocado em crescendo
Dindimica/ Alicia de Larrocha

articulacio

Ritardandos nos compassos dos sf° 32° compasso tocado sem o rifardande escrito na partitura

Agogica Arturo Benedetti Michelangel Walter Giescking
Brigitte Engerer Emil Gilels
Jean-Marc Luisada Tamas Vasary

Wolfram Schmitt-Leonardy

Claudio Arrau

Dinamica geral m/f, contrariando a indicacdo piano, leggierissimeo, escrita na partitura
Dindmica/ Vladimir Sofronitsky
articulacio Arturo Benedetti Michelangeli

Final em acelerando, contrariando a indicacio ritardando escrita na partitura
Agébgica Vladimir Horowitz
Daniel Barenboim
Leopold Godowsky
Andrei Gavrilov

Apogiaturas curtissimas, tocadas praticamente ao mesmo tempo do que as n principais Apogiaturas lentas

Dindimica/ Vladimir Sofronitsky Charles Rosen
articulacio Tamds Vasary Magda Tagliaferro
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Chiarina”

Cada frase em acelerando Fins de frase em ritardando
Agogica Walter Giescking Brigitta Lutz

Andrei Gavrilov Sergei Rachmaninov

Tamas Vasary

Brigitte Engerer

Inicio da seccdo B tocado numa dinamica igual ou mais forte do que a seccio A Final em diminuendo
Dindmica/ Wilhelm Kempf Leopold Godowsky
articulacio Tamas Visary Brigitte Engerer

Semicolcheias da mio direita tocadas praticamente como fusas
Interpre- Géza Anda
tacio das Vladimir Ashkenazy
figuras Magda Taghaferro
ritmicas

Respiracdes de dois em dois compassos, entre os compassos 17 e 20, na secciio B da peca
Agogica Arturo Benedetti Michelangeli

Segunda seminima de cada compasso, na mio esquerda, especialmente curta e seca (como se fosse staccato)
Dindmica/ Evgueny Kissin
articulagio Charles Rosen

Vladimir Horowitz

Vladimir Sofronitsky

Arthur Rubinstein

Emil Gilels

Semicolcheias da méo direita tocadas praticamente como tercinas
Interpre- Alicia de Larrocha
tacdo das Brigitte Engerer
figuras Tamds Vasary
ritmicas Wolfram Schmitt-Leonardy
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Chopin”

Inicio em rubato Cada compasso em acelerando (sincronizado com o movimento ascendente dos arpejos da mio esquerda)
Agdgica Vladimir Sofronitsky Daniel Barenboim

Emil Gilels Leopold Godowsky

Magda Tagliaferro

Brigitte Engerer

Inicio tocado numa dindmica pianissimo , como se a peca “nascesse” da anterior, contrariando a indicagdo forte, escrita na partitura
Dindmica/ Brigitte Engerer
articulacio

Repeticao bastante mais lenta do que a primeira vez
Escolhade Géza Anda

tempos na
relacio
entre sec-
coes
Rubato em todas as transicdes de compasso Cada frase em rubartoe Rubate mais exagerado na repeticio
Agogica Vladimir Ashkenazy Nelson Freire Vladimir Horowitz
Géza Anda
Arthur Rubinstein
Arturo Benedetti Michelangeli

Tamas Vasary
Repeticio mais piano do que a primeira vez
Dindimica/ Vladimir Horowitz
articulacio Géza Anda
Arthur Rubinstein
Mira Hess
Brigitta Lutz
Tamas Vasary

Escolha de

temgos na

relacio
entre sec-

coes
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Enorme ritardande no fim

Agdgica Arthur Rubinstein
Brigitte Engerer

Crescendo no final, estabelecendo a ligacio com a peca seguinte

Dindimica/ Wolfram Schmitt — Leonardy
articulacio

Escolha de

temgos na

relacdo
entre sec-

coes

Acelerande ao longo de toda a peca

Vladimir Sofronitsky
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Grande siléncio apos o final
Vladimir Horowitz

Walter Giescking

Claudio Arrau



Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Estrella”

Interpre- Brigitta Lutz

tacdo das
figuras
ritmicas
Seccdo B tocada praticamente no mesmo tempo do resto da peca apesar da indicacio Pii presto molto espressivo

Escolhade Daniel Barenboim

tempos na Wilhelm Kempf

relacio  Magda Tagliaferro

entre sec- Brigitte Engerer

coes Wolfram Schmitt — Leonardy
Claudio Arrau
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Reconnaissance”

Pequenos ritardandes nos finais de frase Ligeiro ritardande no final da primeira frase da seccio A
Agdgica Mitsuko Uchida Jean-Marc Luisada

Alicia de Larrocha

Vladimir Horowitz

Arthur Rubinstein

Magda Tagliaferro

Leopold Godowsky

Andrei Gavrilov

Brigitte Engerer

Claudio Arrau

Baixos da secciio A acentuados Inicio da segunda parte da seccdao A (apos barra dupla) subitamente mais piano d¢
Dindmica/ Arturo Benedetti Michelangeli Brigitta Lutz
articulacio Jean-Marc Luisada

Repeticio da secciio A ligeiramente mais lenta do que a primeira apresentacio da mesma
Escolha de Andrei Gavrilov
tempos na

relacao
entre sec-

oes

Rubato no inicio da segunda frase da secedo A Indicacdes de fraseado presentes na partitura enfatizadas pelo uso de pequenos rubatos, na seccdo A da peca

Agégica Tams Vésiry Jean-Marc Luisada
Claudio Arrau

Rubatos mais exagerados na repeticdo da seccio A do que na sua primeira apresentacio Ritordondo no final de cada seccio  Seccdes bem separadas com grandes respiracdes
Agégica Deniel Barenbom Wolfram Schmitt-Leonardy Géza Anda
Andrei Gavrlov
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Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Pantalon et Colombine”

Inicio em rubatoe Acelerando do 9° ao 16° compasso Grande siléncio antes do inicio da seccio B
Agdgica Shura Cherkassky  Mitsuko Uchida Magda Tagliaferro
Leopold Godowsky Mira Hess
Jean-Marc Luisada

Grande acento no inicio (que serve de impulso ritmico para praticamente toda a peca)
Dinamica/ Tamas Vasary
articulacio

Nota longa que antecede os acordes finais ligeiramente prolongada
Interpre- Charles Rosen

tacio das Magda Taglaferro

figuras Leopold Godowsky

ritmicas Wolfram Schmitt — Leonardy

Sergei Rachmaninov

Seccdo B tocada praticamente no mesmo tempo da seccio A
[Escolha de Nelson Freire

tempos na JenS Jando

relacio  Gyorgy Cziffra

entre sec- Emil Gilels

coes Leopold Godowsky

Sergei Rachmaninov

Inicio da seecio B em rubato  Toda a seccio B em rubato Fim da seccio B em ritardando Repeticio da seccio A em acelerando
Agogica Géza Anda Arturo Benedetti Michelangeli  Géza Anda Shura Cherkassky
Arturo Benedetti Michelangeli

Inicios de cada compasso, na seccdo A, muito acentuado Seccdo B forte, apesar da indicacdo piano presente na p: partitura
Dindmica/ Shura Cherkassky Claudio Arrau
articulacio Jean-Marc Luisada

Escolha de

tempos na

relacio
entre sec-

0!

£
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Inicio da coda rapidissimo (mais rapido do que a indicacéio a fempo colocada)
Agégica Arturo Benedetti Michelangehi

Vladimir Ashkenazy

Wolfram Schmitt-Leonardy

Sergei Rachmaninov

Dinimica/ Efeito de “eco” em algumas das repeticoes Repeticio da seccio A mais forfe do que a sua primeira apresentacio
articulacio Shura Cherkassky Shura Cherkassky

Acordes finais completamente a tempo (sem o ritenute indicado na partitura)
Agogica Ruth Slencsinska

Daniel Barenboim

Emil Gilels

Magda Tagliaferro

Mira Hess

Tamas Vasary

Claudio Arrau

Dinimica/ Diminuendo imediatamente antes da coda Articulacio non legato em vez de staccato , como indicado na partitura
articulacio Tamas Visary Walter Giescking
Arturo Benedetti Michelangeli

Leopold Godowsky
Sergei Rachmaninov
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Valse Allemande”

Inicio em rubato Segundo tempo ligeiramente antecipado na mao esquerda
Agogica Nelson Freire Gybrgy Criffra

Mitsuko Uchida Géza Anda

Vladimir Ashkenazy Arthur Rubinstein

Brigitta Lutz Magda Tagliaferro

Wolfram Schmitt-Leonardy Brigitte Engerer
Final em diminuendo
Dindmica/ Magda Taghaferro
articulacio
Semicolcheias cada vez mais curtas sendo, no final, tocadas quase juntas com as colcheias que lhes seguem
Interpre- Daniel Barenboim
tacio das Brigitta Lutz

figuras
ritmicas

Seccdo B mais rapida do que a seccio A Acordes finais mais rapidos do que o resto da peca
Escolhade Arturo Benedetti Michelangeli Mitsuko Uchida
tempos na Mira Hess Gyorgy Cziffra
relaciio Géza Anda
entre sec- Daniel Barenboim
cies Wolfram Schmitt-Leonardy

Sergei Rachmaninov

Acelerando ao longo da primeira frase  Final da primeira frase em ritardande  Acelerando ao longo de cada frase

Agdgica Daniel Barenboim Brigitte Engerer Mitsuko Uchida

Brigitta Lutz Jean-Marc Luisada
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Rubato mais exagerado da segunda vez em que a peca é tocada, apos “Paganini”

Agdgica Danicl Barenboim
Wilhelm Kempf

Respiracao ligeiramente prolongada antes do inicio da ultima frase
Agogica Jend Jandd
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

Ligeira paragem antes dos acordes finais, na segunda vez em que a peca é tocada
Agdgica Jean-Marc Luisada
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Paganini”

Inicio em rubato Acelerande de quatro em quatro compassos Final em acelerando

Agogica Magda Taghaferro  Jeno Jando Walter Giescking

Grande acento nas primeiras notas de cada mio Acentos da mio esquerda muito enfatizados
Dindmica/ Tamas Vasary Charles Rosen
articulacio Géza Anda

Daniel Barenboim
Arturo Benedetti Michelangeh
Magda Taghaferro
Mira Hess
Acordes finais claramente mais lentos do que o resto da peca
[Escolha de Arturo Benedetti Michelangeh
tempos na Brigitte Engerer

relacio
entre sec-

coes

Dindmica/ Linha melédica da méo direita realcada em relacio aos acentos da mio esquerda Acentuacdes de quatro em quatro compassos
articulacio Evgueny Kissin Wolfram Schmitt-Leonardy
Leopold Godowsky
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

Dindmica/ Acentuacdes cada vez mais exageradas em direcciio ao final da peca Articulacio staccatissimo  Articulagdo praticamente legafo de duas em duas notas em ambas as mios
rtieulacio Wilhelm Kempf Evgueny Kissin Alicia de Larrocha

Nelson Freire

Jen6 Jando

Wilhelm Kempf

Mira Hess

Jean-Matc Luisada

Sergei Rachmaninov
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Aveu”
Acelerando por cada grupo de quatro compassos Grandes respiracoes entre seccoes e entre frases
Agogica Tamas Vasiry Géza Anda

Interpre-

Escolha de

temgos na

relacio
entre sec-

(3

2

Ritardando no final de cada grupo de quatro compassos Grande ritardando no final dos oito primeiros compassos

Agogica Gyorgy Crziffra Alicia de Larrocha

Arthur Rubinstein

Arturo Benedetti Michelangeli

Magda Tagliaferro

Brigitte Engerer

Pausas ligeiramente aumentadas, sobretudo no final, dando a sensaciio de misica aos “solucos”
Interpre- Géza Anda
tacdo das Wilhelm Kempf
figuras  Mira Hess
ritmicas Jean-Marc Luisada

Inicio da segunda parte num tempo claramente mais ripido do que o tempo do principio
Escolha de Shura Cherkassky

tempos na

relacio
entre sec-

cbes

Toda a iltima frase em ritardando Toda a peca em rifardando
Agogica Tamdas Vésary Andrei Gavrilov

Interpre-
tacdo das

figuras
ritmicas

Escolha de

tempos na
relacio
entre sec-

coes
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Promenade”
Acordes dos compassos 3, 4,11, 12, 19, 20, 27 e 28 em ritardando Final da secciio A em rifardando
Agogica Nelson Freire Vladimir Horowitz
Géza Anda Arthur Rubinstein
Arthur Rubinstein
Mira Hess

Jean-Marc Luisada
Colcheias da mio direita, a partir do compasso 58, encurtadas como se fossem semicolcheias
Interpre- Walter Gieseking
tacio das Wolfram Schmitt-Leonardy
figuras
ritmicas
Compassos que tém as oitavas marcadas com s/ num tempo claramente mais rapido do que o resto da peca
Escolha de Scrgei Rachmaninov
tempos na
relacio
entre sec-

coes

Rubate no inicio da seccio B Rubato de “valsa vienense” (segundo tempo ligeiramente antecipado) na mio esquerda, a partir do compasso 56
Agogica Magda Tagliaferro Daniel Barenboim
Magda Tagliaferro

Interpre-
tacdo das
figuras
ritmicas
Tempo ligeiramente mais rapido a partir do compasso 56
[Escolha de Emil Gilels
tempos na

relacio
entre sec-

e

5

Coda em acelerando Coda em ritardando

Agoégica Vladimir Horowitz Géza Anda
Arthur Rubinstein
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

“Pause”

Toda a peca tocada em forfe (sem oscilacdes dindmicas) Acentuacdes enfatizadas

Dindimica/ Ruth Slencsinska Wolfram Schmitt-Leonardy
articulacio Arturo Benedetti Michelangehi

Dinfimica/ Arturo Benedetti Michelangeli

articulacio

Uso de pedal em abundéncia para criar um efeito “cadtico”
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

“Marche des Davidsbiindler contre les Philistins”

Final do “Non Allegro” em ritardando Final do “Non Allegro” em acelerando
Agégica Andrei Gavrilov Tamas Vasary
Jean-Marc Luisada

Articulacio sempre staccato no “Non Allegro”
Dindimica/ Vladimir Sofromtsky
articulacio Sergei Rachmaninov
Semicolcheias tocadas praticamente como fusas no “Molto pil vivo™
Interpre- Charles Rosen
tacdo das Daniel Barenboim
figuras
ritmicas
Inicio do “Molto pii vivo™ praticamente no mesmo tempo do “Non Allegro”
Escolha de Gyorgy Crziffra
tempos na Ruth Slencsinska
relacio  Wilhelm Kempf
entre sec- Arturo Benedetti Michelangeli

cies Claudio Arrau

“Molto piu vivo™ a comecar em rubato “Théme du XVII éme siécle” em ruabato
Agogica Géza Anda Vladimir Sofronitsky

Arthur Rubinstein Magda Tagliaferro

Vladimir Ashkenazy

Andrei Gavrilov

Brigitta Lutz

303



Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann

Oitavas da mao esquerda que antecedem o inicio das seccdes “Animato”, tocadas sempre com grande rubato Rubato no inicio das seccdes “Animato”
Agogica Géza Anda Magda Tagliaferro

Sergei Rachmaninov

Grande acelerando entre os compassos 111 e 121  Rubato a partir do compasso 121 Rubato entre o compasso 136 e o compasso 147

Agégica Gybrgy Czffra Gyébrgy Caziffra Nelson Freire
Vladimir Ashkenazy Tamés Vasary
Claudio Arrau
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Anexo 1
Tabelas de andlise auditiva de 30 gravagdes do “Carnaval” op. 9

Grande acelerando nos compassos que antecedem o “Piu stretto” Ritardando nos compassos que antecedem o “Piu stretto”
Agdgica Charles Rosen Mitsuko Uchida
Daniel Barenboim Vladimir Ashkenazy
Claudio Arrau Mira Hess
Tamas Vasary
Grande respiracdo antes de iniciar o “Piu stretto” Acordes finais em acelerando  Acordes finais em ritardand.
Agoégica Emil Gilels Gybrgy Cziffra Vladimir Sofronitsky
Vladimir Horowitz Mira Hess
Daniel Barenboim Claudio Arrau
Leopold Godowsky
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Para uma procura da autenticidade na interpretacdo pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Anexo 2

Partitura do “Carnaval” op. 9
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
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0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Partitura do “Carnaval” op. 9
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:

0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:
0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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Para uma procura da autenticidade na interpretacao pianistica:

0 estudo de caso do “Carnaval” op. 9 de Robert Schumann
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