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Resumo

Este trabalho tem como objetivo principal propor solu¢des Técnico-Interpretativas
para a execucao das “Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann”. A
metodologia utilizada parte de nossa experiéncia como intérprete, da leitura dos textos
originais, da anotacdo de dedilhados, assim como da segmenta¢do de cada uma das
sonatas ou partes delas, permitindo a apreensdao de componentes estruturais
selecionados como o espacgo, a linguagem, o tempo e o timbre, além da dinamica
andamento, fraseado e pedaliza¢do, com sugestdes de recursos técnicos. execugao. O
caminho percorrido é o da performance para a andlise e as ferramentas utilizadas sao
primeiro as do intérprete e depois as do teodrico ou analista. Complementa o trabalho a
partitura da edicdo utilizada no estudo das Sonatas e uma bibliografia reunindo obras
a partir das quais me embasei. A conclusdo da disserta¢do utiliza a andlise, os dados
pessoais do compositor relacionados as pecas e as experiéncias adquiridas durante o
estudo das obras, resultando em possiveis solu¢des para uma interpretacdo segura e
fiel das Sonatas.
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Abstract

This work has as main objective to propose Technical-Interpretative solutions for
the execution of the "Sonatas for piano opus 11 and opus 22 of Robert Schumann". The
methodology used is part of our experience as an interpreter, of reading the original
texts, of fingering notes, as well as of the segmentation of each of the sonatas or parts
of them, allowing the apprehension of selected structural components such as space,
language, time and the timbre, besides the dynamic tempo, phrasing and pedalization,
with suggestions of technical resources. execution. The path traveled is that of
performance for analysis and the tools used are first those of the interpreter and then
those of the theorist or analyst. The work complements the score of the edition used in
the study of the Sonatas and a bibliography bringing together works from which I
embarked. The conclusion of the dissertation uses the analysis, the personal data of the
composer related to the pieces and the experiences acquired during the study of the
works, resulting in possible solutions for a safe and faithful interpretation of the
Sonatas.

Keywords

Piano; Robert Schumann; Sonatas; Op.11; Op.22; technique; interpretation.
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As Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann: aspetos técnicos e interpretativos

1. Introducéo

Reflex0es sobre a performance pianistica sempre estiveram presentes no meu
trabalho como intérprete, ocupando tempo e elaboracao da minha performance. No
romantismo se considerava a pratica como o Unico meio suficiente para alcan¢ar uma
execucdo correta e convincente. Habitualmente se prestava pouca ou nenhuma atencao
a teoria, sendo a interpretacdo fundamentada de forma muito intuitiva. Embora a
intuicdo e o chamado “bom gosto” sejam indispensaveis no trabalho do intérprete, é
imprescindivel que este tenha conhecimento histérico, analitico das praticas
referentes ao repertoério que estd trabalhando e compreensdo da arquitetura
composicional das obras que interpreta, para que conhega e comunique efetivamente
o texto musical, podendo assim chegar a uma concep¢ao interpretativa pessoal de
forma coesa.

Para isso, é necessario o desenvolvimento de uma consciéncia estilistica
sofisticada, pois as convengdes de cada periodo sdo diferentes, muitas vezes mais
dispares do que imaginamos a primeira vista. Isto revela uma tarefa dificil, pois o
conhecimento existente é vasto e complexo, e frequentemente desperta controvérsias.
Além disso, a prépria natureza da performance musical, sempre encorajou a
diversidade e a variedade na interpretagdo (Brown, 1999, p. 2).

Portanto antes de qualquer tentativa tedrica de fundamentar alguns aspetos
técnicos e interpretativos de uma obra, foram desenvolvidos métodos direcionados ao
ensino do instrumento, pelo qual o curso das a¢des consideradas 6timas ou melhores
servia como referéncia para a execucao pianistica. Nesse sentido, alguns professores
apresentaram as conclusoes de suas experiéncias, geralmente ditadas na forma de
receitas praticas, onde propuseram qual a posi¢do mais apropriada da mao, a forma
que os dedos devem adotar ou a altura para eleva-los antes de atacar a tecla. Essas
regras acabaram sendo aceitas, sem sequer questionar sobre sua base ou seu grau de
validade.

A maioria desses métodos tendia a aglutinar conclusdes parciais e
desordenadas, extraidas da observagdo e com base em visdes mais ou menos intuitivas.
Eles limitaram-se a descrever as caracteristicas mais superficiais da acdo sem ter em
conta que a observacdo estd muito condicionada pelas expectativas, gostos e
conhecimento do observador para poder constituir por si s6 uma garantia de
objetividade. Dois individuos diferentes que observam os mesmos fatos ao mesmo
tempo nas mesmas circunstancias nao terao necessariamente as mesmas experiéncias
e poderao tirar conclusdes muito diferentes delas. Além disso, quando observamos
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varios fendmenos, sempre € possivel encontrar regularidades, sem significar que elas
funcionem gracas a elas.

A andlise, que nio escusa a absorgio do texto musical, jamais se limita a ele. E
necessario ouvir-se aquilo que o texto concebe, é essencial abordar a dimensao
acustica que seus signos agregam e Dart tem a contribuir, nesse sentido, ao pronunciar-
se nos seguintes termos:

“(...) o sistema musical deve ser ouvido para que tenha significado pois
embora os signos escritos possam ser compreendidos visualmente, nao passam
de mera representacao, altamente estilizada, da musica, ndo se constituindo em
musica propriamente dita”.

E conclui:

“Analisar os pequenos sinais negros como se fossem musica, compd-los
num padrado intelectual ou visual agradavel, sem qualquer referéncia ao som
implicito, sdo atividades que nada tém a ver com a musica, mas com 0s seus
simbolos - e, na musica, os Unicos juizes sdo os ouvidos, ndo os olhos”. (DART,
1990, p. 4)

O campo de estudo das praticas interpretativas! estuda o processo que existe
entre a notagdo e a execucdo musical. Embora muitas vezes nao haja respostas
definitivas, o exame critico dos aspetos fundamentais da interpretacdao oferece uma
nova perspetiva para problemas que tém sido objeto da discussao de especialistas da
area. Além disso, estimulam intérpretes a reavaliar sua abordagem para um repertorio
que consideram familiar (Brown, 1999, p. 5). A andlise é uma das mais importantes
ferramentas para determinacdao de grande parte dos procedimentos interpretativos,
especialmente quando deles decorre ou aflora. Em nossa experiéncia, a visdo analitica
em grande parte advém das incursdes que fazemos a partitura, no processo de
anotacado do dedilhado, no preparo lento que sedimenta a construcao da execucao.

A técnica pianistica e procedimentos interpretativos, vem sendo discutida
através de um método multidisciplinar onde participa areas como a anatomia, a
fisiologia, a neurologia, a biomecanica, entre outras. Isso confirma que, ha muito, se
deixou de amparar um ponto de vista ingénuo e superficial dos procedimentos técnicos
que se mantinha quase sempre em cenario indefinido, como algo enigmatico, acercado
ao magico. As proprias especialidades do conhecimento musical que se referem a
musicologia historica, tanto quanto a sistematica e a aplicada se agregam em beneficio
desse ou daquele ponto de interesse, como o caso, por exemplo, da ciéncia da notagao
musical, da orfanolégica, da estilistica, da composicao, da pedagogia, em colaboracao a

! Traducdo do termo em inglés Performance Practices
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As Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann: aspetos técnicos e interpretativos

praxis interpretativa que nao se fecha, considerando somente aspetos técnicos, a mera
ocupac¢do da mecanica de execucao.

Este estudo tem por objetivo abordar os desafios técnicos de execucdo,
inerentes as Sonatas opus 11 e opus 22 para piano de Robert Schumann, e assim
sugerir respostas as questdes de foro interpretativo. O trabalho de investigacdo busca
responder a seguinte questdo: Como a analise das sonatas, em especial a que elucida
aspetos referentes a técnica de execucao pode favorecer e viabilizar uma interpretacao
dos mesmos, considerada essa tomada bidirecional? Em que medida os procedimentos
interpretativos interagem nessas sonatas?

A motivacgdo do trabalho surgiu da necessidade de estabelecer diretrizes mais
claras para uma performance musical. Muitas vezes a intuicdo e as sensagdes ndo
apresentam o rigor e a solidez para uma performance acertada e clara. Nao sé por
convicgdes intelectuais, mas da préopria experiéncia musical, pianistica e pedagégica
acredito que é possivel estabelecer uma linha para a abordagem da execu¢do musical
que seja eficiente para a resolucao de problemas técnicos e interpretativos. Partindo
deste pressuposto uma questdo torna-se imprescindivel: como abordar de maneira
sistematica os movimentos, procedimentos técnicos e aspetos musicais da obra a fim
de auxiliar o pianista no processo de construgao da performance musical?

O presente trabalho foi divido em trés capitulos, onde primeiro apresento
aspetos preliminares sobre quem foi Robert Schumann, em que contexto histérico
viveu, seu perfil psicolégico, caracteristicas da sua escrita para piano e sua relacao com
a forma sonata.

O segundo capitulo tragco um painel sobre os aspetos técnicos pianistico tratados
no trabalho.

No terceiro capitulo emprego as reflexdes feitas nos capitulos anteriores
aplicados em uma selegdo de dificuldades técnicas e interpretativas existentes nas
Sonatas opus 11 e opus 22 para piano de Robert Schumann.

0 quarto capitulo exponho as consideragdes finais e conclusdes obtidas através
analise dos procedimentos técnicos e interpretativos utilizados nessa abordagem.
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Capitulo 1 - Referenciais teéricos

1.1 Schumann: uma breve contextualiza¢cao

Robert Schumann (Zwickau, 8 de junho de 1810 - Endenich, hoje em dia Bonn,
29 de julho de 1856) foi um compositor e critico alemao do século XIX, extremamente
ligado as artes, que sempre defendia a ideologia de uma producdo artistica inovadora
e de qualidade, afrontando todo tipo de criacdo reacionaria, mediocre e pragmatica.
Filho de pai bibliotecario comecou os seus estudos de piano aos 7 anos de idade em um
ambiente favoravel para o desenvolvimento de sua sensibilidade literaria e musical.

A relagdo que Schumann teve com a literatura desde a infancia serviu de base
para o alicerce artistico intelectual que nutriu a fabulosa arquitetura composicional de
sua obra. Em 1825 criou um clube de literatura? que perdurou até o comego de 1828,
ano que encontrou mudou-se para Leipzig com a intencdo de se matricular na
faculdade de direito. Na nova cidade, enquanto conciliava os estudos de direito com os
estudos literarios e musicais, Robert conheceu Friedrich Wieck3 e sua filha Clara Wieck
de apenas 9 anos, a qual iria se apaixonar mais tarde. Sua paixdo pela musica se tornava
cada vez mais percetivel ao longo do tempo. Compds sua primeira obra em 1929 e
finalmente em 1930, aos 20 anos de idade, depois de ter se comovido intensamente
pelo concerto de Paganini em Frankfurt am Main, decidiu definitivamente deixar os
estudos de direito e se dedicar completamente a musica.

A seguir mudou-se para a casa do professor Friedrich Wieck para se dedicar
totalmente a sua formacao musical e pianistica. Foi durante esse periodo que seu
sentimento afetivo por Clara Wieck, com 13 anos de idade, comegou aos poucos a
florescer, iniciando um tipo de afeto carinhoso até o sentimento de paixao verdadeira.
Foi nesta época entdo que Schumann compds algumas das obras que tiveram grande
importancia em sua carreira, como Variacdes Abegg, estudos de concerto sobre
caprichos de Paganini, 6 Intermezzi, Papillons op.2, improvisos sobre um tema de Clara
Wieck.

No ano de 1833 formou o Davidsbiindler* (Companheiros de David): sociedade
musical formada por Schumann e seus amigos musicais com os quais frequentemente

2 Tradugdo do termo em alema3o Litterarischer Verein.

3Johann Gottlob Friedrich Wieck (nasceu em 18 de agosto de 1785 em Pretzsch, faleceu em 6 de outubro
de 1873 em Loschwitz) era um musico alemao e educador de musica e o pai de Clara Schumann. Entre
seus alunos estdo Hans von Biillow e Robert Schumann. Clara casou-se mais tarde em 1840 contra a
vontade de seu pai com Schumann, que teve que obter uma licenca de casamento antes do tribunal. Isso,
por sua vez, levou ao rompimento das relagdes amigaveis dos dois, que, apesar dos esforgos intuteis de
Wieck para a reconciliagao.

4 Em 1833, Schumann utiliza o titulo coletivo Der Davidsbiindler em dois de seus artigos publicados no
jornal literario Der Komet, nos quais desfilam as figuras imaginarias de Florestan, Eusebius e Raro ao
lado de Mendelssohn e Chopin, como um grupo de jovens artistas e musicos travando batalha aos
“filisteus” da cultura contemporanea, deflagrando uma campanha contra o gosto musical alemao.
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se reunia no Zum Arabischen Coffe Baum> em Leipzig. Os membros dessa sociedade
eram: Friedrich Wieck, Julius Knorr, Schunke, Stephen Heller, Banck, Clara Wieck,
Henriette Voigt e mais tarde Ernestine Von Fricken. Defendiam a boa qualidade
cultural e musical da época ao contrario dos seus contemporaneos nomeados
“filisteus”, os quais produziam musica rotineira de pouca qualidade para a populacao.

Schumann inclusive comp6s quatro anos depois uma obra estilo fragmentaria
com o nome Davidsbtindlertdnze® (Dangas dos companheiros de Davi) em homenagem
a sociedade, os que eram a favor da boa musica. A vida e a obra de Schumann podem
ser o exemplo mais eloquente de como a musica, literatura servem de inspiragdo uma
para a outra. Aos aforismos e fragmentos da literatura correspondem as formas-
miniatura tdo caracteristicas do inicio do Romantismo na musica - ou, para usar as
palavras de Carpeaux - as “poesias liricas sem palavras” (Carpeaux, 1968, p. 141).

Em abril de 1834, criou a revista musical “Neue Zeitschrift fiir Musik” (Nova
Revista para Musica): que dirigiu durante dez anos, dedicando boa parte do seu tempo
e dedicac¢do. Esta tinha muita grande importancia para o compositor e seus amigos,
pois era o grande canal de expressao dos Davidsbiindler.

Nessa mesma época Schumann conhece sua colega de classe Ernestine von
Fricken por inducao de Friedrich Wieck, o qual era contra o casamento de sua filha com
Robert. Entdo ele se apaixona intensamente a ponto de ficar noivo de Ernestine, porém
sua admiracao por Clara Wieck aumentava progressivamente durante o ano em que
compoOs grande parte do Carnaval op.9 - 1835. “Ele tinha 25 anos; ela, apenas 16. Era o
comeco de um dos amores mais dolorosos e - talvez por isso mesmo - mais
caracteristicamente romanticos que se podem contar” (Salvat, 1984, p.249).

A compreensdo de suas idiossincrasias estéticas-musicais, sua concep¢do no
desenvolvimento da musica de seu tempo, seus empenhos em abolir a passividade e a
inércia no comportamento artistico como proposto pelos Davidsbiindler, a pratica
intelectual de analise e criacdo, o alinhamento com artistas que comandavam uma nova
revolucdo cultural em uma atmosfera de conturbadas modificagcbes geopoliticas,
implica, necessariamente, em abrir um universo estético pleno de sutilezas e erudicées

5> Um café em Leipzig que é um monumento cultural e histérico de arte (primeiro mencionado em 1556)
e ao lado do Café Procope em Paris, um dos mais antigos cafés da Europa. Diversos artistas o visitavam
regularmente, como por exemplo, desde o ano de 1833, Robert Schumann e de seus amigos musicos para
uma mesa redonda.

& Davidsbiindlertdnze opus 6, sdo duas partes, cada uma composta por um ciclo de piano existente de
nove pecas de personagem por Robert Schumann. O trabalho é dedicado a Walther Wolfgang von
Goethe.
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para a apreensibilidade de sua obra — o que é, em ultima andlise, testemunho de sua
humanidade.

Schumann foi um dos compositores mais emblematicos da musica erudita da
primeira metade do século XIX, pelas dimensdes de suas propostas estéticas
composicionais e pelos seus artigos publicados na Neue Zeitschrift fiir Musik” (Nova
Revista para a Musica). Sintetizou, numa obra complexa e moderna, os principios
romanticos de utopia subversiva e libertaria de um movimento novo. Sua intimidade
com o universo poético e filosofico possibilitou sua influéncia tdo profunda na
producdo artistico-intelectual de seus contemporaneos. Sua obra carrega os germes
que nortearam a musica que se produziria na segunda metade do século XIX e encontra
eco na producao do século XX.

Discipulo da tradicdo pautada por Bach, Beethoven e Schubert, Schumann
estampou, em sua aflicdo artistica, uma interpretacdo prépria das empatias poéticas
em que estava imerso, para criar um universo que partilhava e se nutria da estética
literaria de seu tempo, produzindo assim, a mais poética obra musical. Nesse sentido,
Schumann é um revolucionario, um visiondrio que impulsionou a mausica para
acompanhar as demais artes em simultaneidade cronoldgica, lutando contra a
resisténcia da aceitagdo de novas propostas na linguagem musical.

Dentre as Artes, a musica é que mais reluta a inovagdes, possivelmente por se
tratar de uma linguagem subjetiva, menos direta. As artes plasticas e a literaria,
desempenharam com mais continuidade o reflexo do pensamento de vanguarda,
construindo um complexo da contemporaneidade em desapego ao passado, debatendo
e difundindo ideais como uma critica social. A transi¢do para a concretizacdo das
mudancgas estéticas musicais decreceu a medida que o vinculo da musica com sua
funcdo de sujeito critico dentro da sociedade se estreitou. Schumann foi um
incentivador deste processo, repelindo a estagnacao teorica nas artes assumida pela
sociedade alema e as tendéncias estéticas tradicionalistas em voga na Europa.

70 Neue Zeitschrift fiir Musik é um jornal que lida com as tendéncias contemporaneas da musica. Ele
apareceu pela primeira vez em 3 de abril de 1834 e persiste quase ininterruptamente até hoje. Foi
fundado em 1834 por Robert Schumann junto com seu futuro sogro Friedrich Wieck e os pianistas Julius
Knorr e Ludwig Schuncke.
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1.1.1Eusebius, Florestan e Raro

Criados pelo compositor como pseudoénimos para rubricar seus artigos na Neue
Zeitschrift fiir Musik, Florestan e Eusebius eram os heter6nimos do articulista e
significavam as distintas faces psicologicas do compositor. Esses personagens
imaginarios compuseram os aspetos de sua natureza ambigua e oscilaram entre suas
crises de profunda depressao e seus periodos de intensa criatividade. O enérgico e o
sonhador, o arrebatado e o reflexivo, o dionisiaco e o apolineo.

Embora a loucura seja uma fonte de talento ou inspiracao, alguns trabalhos de
Schumann tém uma intensidade emocional e, as vezes, uma grandeza, o que os eleva a
um nivel artistico sublime. Diante disso, os especialistas acham que a proporc¢do de
doenca bipolar, depressao, ciclotimia e suicidio é muito maior do que o esperado em
escritores e artistas muito criativos. Talvez Goethe? estivesse certo quando disse que a
loucura ndo € outra coisa sendo a razao apresentada de outra forma.

“A alternadncia entre paixdo e satira deve ter capturado a imaginacdo de
Schumann, dando a ele, como era de se esperar, uma desculpa para juntar carater e a
expressao sem aviso prévio, para ir diretamente de uma meditacgao lirica a um scherzo
estranhamente sinistro, ou a um acesso de faria” (Rosen, 1995, p. 882). De fato, existe
uma certa semelhanga entre os sintomas afetivos e os elementos do processo criativo,
uma linha de continuidade entre o carater habitual e o trabalho criativo e, finalmente,
uma coincidéncia temporal entre a doenca e o ato criativo

Com o sentimento projetado num jogo de espelhos coloridos, sua musica era a
concepcao fiel de sua personalidade, uma subjetividade que nao se ajustava as formas
definidas, um caleidoscopio de palavras, sons e ideias. Ora Florestan, ora Eusebius,
porém nunca um ser morno, sem paixoes ou reflexoes, adaptado aos padrdes da época.

Robert Schumann protagonizou o mais belo idilio amoroso da histéria da
musica com a eximia pianista Clara Wieck Schumann, mas o amor nao foi suficiente
para fazé-lo esquecer da proximidade da loucura. O medo escrevia o seu desfecho.
Florestan e Eusebius marcam as biografias de Schumann como as personalidades
contrastantes do grande representante do romantismo alemao que, segundo Carpeaux,
foi consagrado como o poeta do piano.

Schumann ao passar do tempo sofreu perturbagdes psiquicas cada vez mais
graves, que culminaram nas alucinagdes em que ouvia harmonias que lhe chegavam do

& Johann Wolfgang von Goethe (nasceu em 28 de agosto de 1749 em Frankfurt am Main, faleceu em 22
de margo de 1832 em Weimar), era poeta e naturalista alemao, considerado um dos mais importantes
criadores da poesia alema.
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céu trazidas pelos anjos e percebia os demoOnios que o ameagavam com o inferno. A
razao e a impulsividade do homem, que sempre se inspirou em histérias imaginarias,
cheias de duplos, tomavam rumos irreversiveis e o langaram no rio Reno® em 27 de
fevereiro de 1854 numa desesperada tentativa de suicidio.

Privado dos sonhos e da clareza da realidade, Schumann desistiu de tentar
vencer a loucura e pediu para ser internado num sanatorio para doentes mentais em
Endenich perto de Bonn. Neste exilio, talvez a terceira personalidade pouco conhecida,
Raro, o moderador, que tantas vezes acudiu como mediador de Eusebius e Florestan,
tentando resgatar o génio, entretanto a vesania venceu e, dois anos apds, em 29 de julho
de 1856, o mundo se despedia do grande compositor romantico.

1.1.2 Romantismo

No final do século XVIII, o termo compreendia as novas vertentes encontradas
em varios conceitos da vida: arte, filosofia, politica. Embora o Norte da Europa tenha
sido mais predisposto que o Sul as impressdes do espirito romantico, nenhum pais
permaneceu protegido a ele. Desenrolou-se primeiro na Inglaterra, Alemanha e entre
as artes, primeiramente na poesia, depois na pintura e na musica.

O Romantismo manifesta-se na literatura quando os escritores trocam o
mecenato aristocratico pelo editor, necessitando assim seduzir um publico leitor. Esse
publico encontrava-se entre os pequenos burgueses, que ndao estavam ligados aos
valores literarios classicos e, por isso, comtemplavam mais a sensac¢ao do que a fineza
das formas do Classicismo. Essas particularidades podem ser constatadas na
linguagem usada pelos escritores romanticos, assim como nas novas técnicas usadas
na musica durante o periodo romantico. Substituindo a primorosa sintaxe classica e
das composi¢des de métrica fixa, os romanticos optaram por uma linguagem mais
coloquial, comunicativa e simples, elaborando ritmos novos e variando as formas
métricas. Essa liberdade de expressdao é um dos dois tracos tipicos do Romantismo e
constitui um aspeto importante para a evolugao da literatura ocidental.

No Romantismo o privilégio a liberdade de expressao era exigido, ndo se dando
mais destaque a moderacado. A classe responsavel por financiar os artistas nao era mais
a aristocracia, mas a nova classe média.

9 Em alemdo: Rhein. E um rio com 1233 km de comprimento que atravessa a Europa de sul a norte,
desaguando no mar do Norte no delta do Reno e Mosa. Seu nome é de origem celta e significa "fluir”
(devirado do grego antigo péw, rhed). Junto com o Dantbio, o Reno constituia a maior parte da fronteira
setentrional do Império Romano. Os romanos chamavam o rio de Rhenus. Desde essa época o Reno é um
curso de dgua muito usado para o transporte e o comércio.
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No racionalismo francés foi onde os ideais romanticos de liberdade e
individualismo encontraram importante forma de expressdo. Segundo Longyear10, é
possivel identificar as seguintes fases do periodo Romantico:

e Romantismo precoce: por volta de 1800;

e pleno Romantismo: entre 1815 e 1840;

e Romantismo tardio: entre 1850 e 1890;

e exacerbacdo do Romantismo ou pés-Romantismo: surgiu com a expressao fin de
siécle, entre 1885 e 1914, ocorrendo tanto na musica quanto nas artes visuais e na
literatura.

E obter uma defini¢do para Romantismo que seja comum para todas as artes e
capaz de classificar, com precisdo, as obras desse periodo. Para os compositores da
época, descrever a musica romantica é tao vago e contraditério como para seus
correspondentes literarios, segundo as analises de obras de criticos do século XIX. A
declaragdo de Victor Hugo sobre o Romantismo, como sendo “uma vaga e indefinivel
fantasia”1l, refor¢a a dificuldade de uma defini¢do concretal?.

Portanto, constatar tais temas como nacionalismo, interpenetragciao e
individualismo das artes, que ocorrem na estética romantica, é a forma mais
congruente para a compreensao do periodo.

Segundo Roland de Candé, ndo ocorreu, no Romantismo, uma revolucdo estética
nitida, uma ruptura com o passado. Na auséncia de uma doutrina coerente, a estética
romantica tornou-se mais um demonstrativo de uma maneira de ser, um conjunto de
novas atitudes, do que uma série de caracteristicas.

Entre essas atitudes encontram-se:

e exaltacdo da originalidade, em oposicdo a teoria classica da imitagao;
e importancia conferida a ficgao, ao fantastico;

e confraterniza¢cdo com a natureza;

e valorizacdo dos sentimentos;

e predominio da intuicdo sobre a razio;

e individualismo;

e elevacdo do artista.

10 LONGYEAR, Rey Morgan. Ninetteth-century romanticism in music. New Jersey, Prentice-Hall, 1988, p.22.
11 Apud LONGYEAR, Rey Morgan., op.cit., p.8.

12 José Eduardo Martins entende o Romantismo “como um movimento pleno de vertentes, mas uno.
Partindo do final do século XVIII e considerando-se a morte de Rachmaninov em 1943, tem-se mais de um
século e meio em que jamais houve descontinuidade do espirito, do estilo, do pensamento romantico.
FlutuagGes, sim, existiram, mas ndo descontinuidade como no caso, por exemplo, do periodo barroco, que
teve comego, meio e fim” Depoimento verbal.
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Ideias como legitimidade, sentimentalismo e expressividade, ja sucediam em
periodos anteriores, porém no romantismo transfiguram pela predominancia
veemeéncia que chegaram a assumir.

O que predomina ndo é mais o valor proposto da obra, mas o ato da criacao -
instintivo, verdadeiro, insélito - a refletir a passionalidade de seu criador. Portanto, o
componente crucial de consideragdo deixa de ser o estético.

O temperamento de dissonancia social por parte do artista romantico nasce da
luta entre as insuficiéncias do real e a imensidio do ideal, resultando em
descontentamento e melancolia. O artista romantico admite posturas retroativas em
relacdo a individualidade através do sonho, devaneio, imaginagao, solidao.

A musica romantica despontou através de uma ousada expressao e linguagem
direta. Seria possivel considerar que o movimento romantico musical expressa a
euforia, devaneio e antagonismo desse periodo, juntamente a presen¢a do carater
ilimitado, fantastico e sugestivo.

Segundo Adolfo Salazarl3, o musico romantico fara a transposi¢do musical de
suas emogoes. A grandeza de sua obra depende do éxito em relacionar a identidade de
sua paixdo, com a paixdo que move o Universo. A literatura serviu de referéncia para o
Romantismo musical, e obras de Shakespeare, Byron, Goethe e Hoffmann inspiraram
muitos compositores.

7

Diferentemente de épocas anteriores, onde a "substancia " é o elemento a ser
trabalhado (a matéria pictérica, na pintura, e a sonora, na musica), a necessidade
expressiva tera prioridade no Romantismo e a forma sera um processo de acomodacao.
Ja em 1739, Mattheson dizia: "A musica brota diretamente da emoc¢do, da qual extrai
sua substancia". Portanto, expressar a prépria alma serd o objetivo primeiro, que
resultara na importancia conferida ao pessoal, individual.

Essaidealizagdo romantica da musica como exteriorizacao das sensagoes de um
"eu" profundo, que ndo consegue ser expressada através das palavras, é moldada pela
indole alem3, que ndo a compreende como uma irreflexao. Considerada a linguagem do
subconsciente, arte do infinito, desempenhou no romantismo musical alemdo o
primeiro lugar na hierarquia das artes, em contradicao a influéncia do racionalismo
francés.

13 Adolfo Salazar Ruiz de Palacios (6 de margo de 1890 - 27 de setembro de 1958) foi historiador
da musica espanhola, critico de musica, compositor e diplomata da primeira metade do século XX. Ele
era o proclamador musicélogo espanhol da Idade da Prata. Fluente em espanhol, francés e inglés, ele era
um intelectual e especialista nas correntes artisticas e culturais de seu tempo, e um brilhante
polémico. Ele manteve uma conexao estreita com outros proeminentes intelectuais e musicos espanhéis,
incluindo José Ortega y Gasset, Jestiis Bay y Gay e Ernesto Halffter. Em seus escritos, ele era um defensor
da estética musical francesa de Maurice Ravel e Claude Debussy.
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Artistas romanticos, inspirados pelos principios de criticos alemaes, como
Herder, Schiller e os irmaos Schlegell4, conservaram a crenca de reiteracao através da
poesia e da musica populares, nas quais consideravam nao poder haver nada de irreal
e artificial.

Encontra-se, ao longo desse periodo, uma musica mais poética do que abstrata,
mais melddica do que harmonica e mais organica do que mosaica. O movimento de uma
sonata nas maos de um compositor romantico é apresentado como uma serie de
episodios pitorescos sem nenhuma ligagdo ou unidade formal.

Segundo Adolfo Salazar, é possivel considerar a musica "romantica" a voz de
uma sociedade "romantica”, que se estende por toda a Europa, unindo os povos, pelo
menos até o periodo mais exaltado, antes de as diferencas nacionais se acentuarem.

O demasiado racionalismo na musica do século XVIII, fez com que surgisse uma
"inquietacdo harménica", como chamam alguns teoéricos. E nas obras dos compositores
do século XIX, uma continua transformacao ocorreu na harmonia, na escrita pianistica,
na forma estrutural das obras, a fim de exprimir "algo novo". E a busca da soberania de
uma "forga explosiva", aprisionada por muito tempo, como escreve Adolfo Salazar.

1.1.2 Estética Schumanniana

“0 principio estético é o mesmo em todas as artes; s6 o material é diferente”
(Schumann, 1891, p.76).

No panorama composicional, Schumann sempre abracou a atitude de alcangar
0 novo, declarando sempre positiva a busca de inovacdes em relacdo a elementos
formais e harmoénicos. Acredito que as transformacdes pelas quais a musica passa ao
longo dos séculos se alimentam deste comportamento direcionado a mudancas.
Segundo Schumann, de acordo com esta linha de raciocinio, compositores que
permanecem estagnados nas mesmas formas e relagdes se tornam maneiristas. A
repeticdo de certos procedimentos composicionais pode ser eficaz durante um certo

14 (1772-1829) Poeta, critico, fil6sofo e tradutor alemao. Principal figura do movimento roméntico
inicial, ao lado de August Wilhelm Schlegel, seu irmao, Novalis e Schleiermacher, atuou em 1798 a

1800 com diretor da importante revista literaria Athenaeum que desempenhou fundamental papel
para divulgacdo da nova corrente estética, filosofica e literaria.
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tempo, mas o exagero deste comportamento leva o ouvinte a perder o interesse nesse
tipo de musica que lhe é oferecido.

A contravencdo e a necessidade de expressar através da arte, aspetos vigentes
do novo homem, foram se materializando no enunciado de uma nova esséncia estética.
A liberdade exigida pelo artista encontrava-se no amago da concepg¢do desta nova
sociedade, ndo mais sujeito aos freios impostos pelo poder absoluto da velha ordem e
pelo gosto banalizado do burgués de cultura mediana.

Schumann foi, talvez, o primeiro a entender a composi¢dao musical como uma
atividade, de alguma forma, também literaria, sendo um dos pilares da chamada
“geracdo romantica" (emprestando o termo de Charles Rosen) que determinou os
rumos da nova musica pds-Beethoven e encontrou nos ideais estético-filos6ficos deste
periodo, solugdes para a representacao do self romantico.

O estudo da estética musical schumanniana, sua intrinseca e obsessiva procura
por uma sistematizagdo assim como sua particular relacdo entre o musical e o verbal
contribuem para o entendimento da dualidade em Schumann, do seccionamento
consciente de sua personalidade e expressio em suas obras. Mesmo que sua
psicopatologia agrave as antiteses, estas caracteristicas distinguem suas
caracteristicas romanticas, sobretudo da influéncia de Jean-Paul Richter e Ernst
Theodor Amadeus Hoffmann.

Na estética Schumanniana nao reconhecemos esta estagnacao em férmulas que
reconhecidamente funcionam, ja que elas obrigam a nao buscar inovagdes. Neste
sentido, somente o ndo conformismo com a linguagem estabelecida levava Schumann
a trilhar novos caminhos.

No século XIX, a fuga havia se tornado uma demonstracdao dominio das técnicas
composicionais convencionais, uma prova de habilidade. Além de litigar com
Beethoven, Schumann se identifica com a forma. Conforme Rosen: “Bach costumava
variar a excecao das mais simples sequéncias harmonicas, mas jamais alcancou a
complexidade harmoénica contida em algumas obras de Schumann” (Rosen, 1988, p.
874).

“Através da destruicao da forma determinada de exposicdo da obra, na ironia, a
unidade relativa da obra singular é remetida de modo mais profundo a unidade da arte
como obra universal, ela se toma, sem se perder, totalmente correlata a esta”
(Benjamin, 1993, p. 92).

Outra inquietude muito importante para o desenvolvimento particular de
Schumann é a referéncia e conhecimento das obras de grandes compositores como
Bach. As andlises de suas obras proporcionaram uma maior clareza e compreensao das
técnicas composicionais utilizadas.

Seu comprometimento com o novo apresentado na estética musical de
Schumann revelamos seu pensamento de relacionar o criador com seu tempo. A
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repeticdo de antigas formas definidas ndo é necessariamente algo que ele admirava.
Observamos que Schumann tinha sempre uma postura critica como avaliagdo do que
estd sendo produzido culturalmente. Sem precisar aceitar tudo que era oferecido como
inovador, sem questionar alguns procedimentos a respeito de sua criacao.

Em suas obras podemos observar como as formas aparentemente simples
podem fomentar em si mesmas um conjunto de enorme complexidade tornando-se um
portal para um mundo novo, incomensuravel. Sua musica tem uma naturalidade tdao
particular que de uma forma espontanea nos faz predispostos a escuta-la, a contemplar
e experimentar esse mundo, que se da da forma mais descomplicada, impercetivel até
que torna a audi¢cdo um despontar de novos horizontes, de ramificagdes e caminhos
infindaveis, pelos quais temos o deleito de viajar, de se perder, talvez, com prazer, e
uma veia Unica de introspecdo que passa inevitavelmente do compositor para o
intérprete e, por conseguinte, para o ouvinte.

O devaneio que sinto ao ouvir a musica de Schumann me remete a uma viagem,
uma caminhada, repleta de momentos de aprazivel solidao, contemplacao e vivacidade.
Na verdade, também para o intérprete que se predispde a trabalhar este repertério ha
uma eminente viagem, uma odisseia, em que cada personalidade percorre um caminho
diferente.

Mas ainda antes, ja uma jornada foi vivida pelo autor, aquele que um dia
escreveu: “Quando estas a tocar, ndo te preocupes com quem possa estar a ouvir”. Estas
palavras refletem bem uma das facetas dominantes da musica para piano de
Schumann: uma musica que emana da individualidade do compositor. Uma musica, que
precisamente fruto dessa identidade individual, se tornou um monumento universal
no seio da literatura musical.

Podemos dizer que cada compositor tem a sua particular identidade musical,
logo a musica de cada um sera inevitavelmente distinta? Possivelmente. Nem sempre
é assim, mas no contexto particular de Schumann, sua musica adquire uma identidade
que se destaca. Basta escutarmos uma pequena frase de sua musica, que detetamos
logo o toque inconfundivel do génio musical.

A verdade é que a musica de Schumann possui tragos tdo singulares que,
consciente ou inconscientemente, pequenos padroes, pequenas formas que lhe sao tao
caracteristicas, ainda hoje em dia se podem encontrar com facilidade, de maneira mais
ou menos dissimulada, em muitas criagcdes musicais, ndo apenas no contexto da escrita
erudita. Acredito que é nas obras para piano, como por exemplo nas Sonatas, que
podemos apreciar algumas das mais sublimes passagens musicais de toda a sua
riquissima produgdo, com um lirismo e uma capacidade discursiva incomuns.
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1.1.4 Schumann e a Forma sonata.

De acordo com o "Grove Dictionary of Music and Musicians", a forma-sonata é
"0 mais importante principio de forma musical, do tipo formal, a partir do Periodo
Classico até o Século XX". Como modelo formal, é geralmente mais bem exemplificada
nos primeiros movimentos de obras com multi-movimentos, seja de orquestra, solo ou
de camara. Assim, tem sido frequentemente referenciada como "Forma do Primeiro
Movimento" ou "Forma-sonata Allegro".

De acordo com Charles Rosen, a forma-sonata é chamada de "principio” - uma
abordagem tipica para moldar a forma de uma grande obra de musica instrumental -;
isso pode ser visto em uma grande variedade de pecas e géneros, desde o minueto até
o concerto e a Sonata-Rondé.

Apesar do termo italiano "sonata" frequentemente se reportar a uma pe¢a em
forma de sonata, é essencial distinguir "forma-sonata" de "forma de sonata". A "forma
de sonata" é a forma na qual uma "Sonata" é composta, compreendendo muitas pecas
do Barroco e de meados do Século XVIII, onde muitas Sonatas eram de apenas um Unico
movimento. Na segunda metade do Século XVIII (o Periodo Classico), o termo "Sonata"
passou a significar o titulo de uma obra composta por trés ou quatro movimentos.

No entanto, a sequéncia de movimentos, que define a "Sonata" ndo é o que se
entende por "forma-sonata", que se refere a estrutura de apenas um movimento
individual. Enquanto a "forma de sonata" é a maneira de composi¢cdao da Sonata em

geral, sendo a "forma-sonata" apenas um dos movimentos geralmente.

A caracterizacao da forma-sonata, em termos de elementos musicais, situa-se
entre duas eras histoéricas musicais, o Classicismo e o Romantismo. Embora no final do
Século XVIII ter presenciado as conquistas mais exemplares da forma-sonata,
sobretudo por Joseph Haydn e Wolfgang Amadeus Mozart, a teoria composicional da
época nao usava o termo "forma-sonata".

Nas sonatas para piano de Schumann, pode-se chamar a sonata de um caminho
ao invés de uma arquitetura, pois a forma dessas obras é tipicamente narrativa,
inventiva e muitas vezes idiossincratica. Elas se desdobram com um discurso muito
interessante que € reconhecidamente classico, mas sem seguir conceitos rigidos.

A estrutura composicional de alguns dos movimentos das Sonatas de Schumann
é baseada em um fragmento musical, como por exemplo um dos seis Intermezzos Opus
4, que forneceria o primeiro fragmento que se tornou a monumental Sonata opus 11
em Fa # menor, especificamente a secao central do terceiro movimento Scherzo.
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Schumann assumiu a pequena forma como arquétipo, caracterizando-a pela
condensacgdo, criando assim um universo intimo de expressado, poético, signo em si
mesmo, traduzindo em musica o ideal de Schlegel’> e Novalis?é: a fragmentacao.

A fragmentacdo, ou fragmento romantico, surge no movimento romantico
inicial, no final do século XVIII na Alemanha, entre artistas, fil6sofos, cientistas e poetas,
que formavam o grupo chamado ‘os romanticos de Jena’. A ideia da fragmentagao como
estrutura fechada em si em um universo proprio é um paradoxo, pois sugere e se nutre
da existéncia do que estd fora de si mesmo por sua instabilidade. A caracteristica
circular e de instabilidade sugere uma histéria anterior ao inicio do fragmento e um
porvir.

Como forma de expressao artistica, o fragmento é a representacao concreta do
pensamento em gestacdo, proporciona uma dindmica ativa de livre associa¢do, de
desdobramentos da razdo, intuicdo e memdria. Contrario ao pensamento linear dos
sistemas filoso6ficos de Kant e Fichte, Friedrich Schlegel afirma que “a verdadeira forma
da filosofia universal sdo os fragmentos”1”.

O fragmento estd sempre em processo de concretizagdo, reunindo
dialeticamente um pensamento em busca da perfeicdo e a angustia de nunca atingir a
caracteristica que imprime sua grandiosidade. Uma forma que denuncia a imperfei¢ao,
que vé a unicidade, a ideia fracionada do eu fisico e do eu idealizado, que entende de
maneira ndo excludente o fragmento da ideia de unidade.

Schlegel, em carta a seu irmao, August Wilhelm Schlegel, de 17 de dezembro de
1797, descreve-se:

“De mim, de todo meu eu, ndo posso dar outro exemplo de um sistema de
fragmentos, porque eu mesmo sou um.”

Em suas discussoes ontoldgicas, Schlegel segue:

15 Karl Wilhelm Friedrich von Schlegel (Hanéver,10 de marcode 1772 -Dresden, 11 de
janeiro de 1829) foi um poeta, critico literario, filésofo e tradutor alemao. Irmao mais novo do também
filosofo August Wilhelm Schlegel, participou da primeira fase do Romantismo na literatura alemaj,
conhecida como Friihromantik ou Romantismo de Jena.

16 Georg Philipp Friedrich von Hardenberg (Schloss Oberwiederstedt, Wiederstedt, Harz, 2 de
maio de 1772 — Weifdenfels, 25 de marco de 1801), Freiherr (bardo) von Hardenberg, mais conhecido
pelo pseudénimo Novalis, foi um dos mais importantes representantes do primeiro romantismo alemao
de finais do século XVIIl e o criador da flor azul, um dos simbolos mais durdveis do movimento
romantico.

17 Fragmento de Athendum n? 25.
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“se, ao refletir, ndo nos podemos negar que tudo estd em nds, entdo nao
podemos explicar o sentimento de limitacdo que nos acompanha constantemente a
vida senao quando admitimos que somos somente um pedago de nés mesmos.”18

Kierkegaard complementa, afirmando:

“Todavia o homem deseja sempre libertar-se do seu eu, do eu que é, para se
tornar um eu da sua prépria invengao.”1?

Foi Schumann quem melhor representou esta estética em musica. Em 1830,
dedicou-se a composi¢do para piano, fazendo dele seu laboratoério, seu habitat proficuo
de experiéncias for mais e estilisticas, seu alterego, concretizando suas realizacdes
composicionais na miriade de fantasias hoffmannianas, fazendo uso da pequena forma
para expressar estados de humores em uma condi¢do condensada, poética. As solugdes
musicais encontradas por Schumann para entrar em conformidade cronolégica com a
estética romantica literaria filoso6fica sdo descritas pela fragmentacao.

Pela fragmentagdo é possivel concentrar a ideia em uma
imagem lirica, possibilitando de forma mais direta a sensacao
do seu objeto. Uma série de fragmentos é animada por uma
dinamica similar a ‘associacdo de ideias’. A unidade cm uma
série de imagens fragmentadas, poéticas, ndo é alcangada pela
ideia sequencial de uma histéria contada convencionalmente.
A histéria se toma subliminar, seguindo sob os sentidos
desenhados por diferentes cargas dramaticas, dando forma a
introspecdo. A imagem poética, seus humores e sensagdes se
movem através de um tipo de realidade diferente, se
compararmos a uma histéria narrativa convencional, uma
realidade onde a sensacdo é focada com grande intensidade e
os sentimentos despontam cm toda sua grandiosidade.2?

()

A nova concepcao de forma musical proposta pelos
primeiros romanticos, rejeitando o ideal neoclassico de
coeréncia do todo, avancando para uma estética da
fragmentacgao.

Schumann completou a Sonata opus 11 em agosto de 1835 e dedicou-a a Clara
sob os nomes de Florestan e Eusebius, personagens cujos pontos de vista e
personalidades contrastantes se assemelham aos de Walt e Vult na novela Flegeljahre
de Jean Paul Friedrich Richter, que Schumann muito admirava. Esses seres imaginarios

18 SCHLEGEL, F. Kritische Ausgabe seiner Werke, XII, p. 337, apud SUZUKI, M. O dialeto dos fragmentos.
Sao Paulo: [luminarias, 1997, p.16.

19 KIERKEGAARD, S. O desespero humano. In: Pensadores. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, p. 25.

20 |n: Perrey, Beate Julia. Schumann’s Dichterliebe and Early Romantic Poetics. p.xiii
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representam a eterna dicotomia Apolineo-Dionisiaco, bem como dois lados um
turbulento e outro reflexivo, do proprio carater de Schumann.

Na Sonata opus 14 em Fa menor, encontramos um motivo ‘fragmento’ de uma
composicdo juvenil Cena fantdstica: o balé dos fantasmas de Clara Wieck, que anos
depois tornara-se sua esposa. O primeiro movimento desta sonata foi descrito nas
palavras de Charles Rosen, como uma "musica sem palavras".

A Sonata opus 22 em Sol menor composta de 1831 a 1838, é sua ultima obra
completa do género. Esta sonata precede opus 11 e opus 14, mas por ter sido publicada
anteriormente a opus 14, a opus 22 recebeu o nimero anterior N2 2, mas ainda
manteve seu numero de opus posterior opus 22. Isso causou uma certa confusao, e
muitas vezes gravacoes da sonata opus 22 sdo publicadas como N? 3.

Entre suas sonatas, esta é muito frequentemente executada e gravada, por causa
de seus grandes contrastes e exigéncias altamente virtuosisticas. A Sonata opus 22 é
bastante apreciada tanto pelo puiblico como pelos pianistas. No periodo de composi¢ao
Sonata opus 22, Clara Schumann afirmou estar "ansiosa pelo término da obra", no
entanto Schumann tardou termina-la pois a revisou varias vezes. A pedido de Clara a
primeira versao do ultimo movimento intitulado Presto Passionato foi substituida por
um movimento menos dificil.

A compreensao do contexto historico, psicolégico e uma andlise precisa de
indicacdes de dinamica, pedal, andamento, articulagdo, etc., é indispensavel para um
estudo e interpretacdo convincente e precisa dessas obras. Muitas questdes
interpretativas contidas no texto musical sdo tratadas de maneira intuitiva, apesar da
intuicao ser importante na performance, faz necessario um estudo analitico para que o
intérprete possua um conhecimento racional dos procedimentos técnicos vinculado ao
contexto histérico de criacao das Sonatas de Schumann.

17



Cldvis Janior Vieira da Silva

Capitulo 2 - Aspectos técnicos

A seguir, abordo alguns verbetes técnicos que serao utilizados na descricao do
trabalho com as Sonatas opus 11 e 22. Tais termos sdo usados pela fisiologia para uma
analise mais acertada dos movimentos, e para o nosso atual propoésito, poderao ser uteis
para se descrever os movimentos empregados ao tocar.

Sabemos pela pratica pedagdgica que a anatomia individual de cada pessoa se
adaptara diferentemente ao instrumento que ela executa. E importante ressaltar que
descri¢des verbais de um movimento serdo por vezes, rudimentares frente a complexidade
da atividade fisiologica, psicolégica e artistica, e refletirdo efetivamente uma interpretacao
fracionada desta realidade.

Muitas vezes, corremos o risco de defrontar a ingenuidade, como nessa citacdo do
conhecido musicologo e pianista Heinrich Schenker (1868-1935), explicando-nos como
deveriamos utilizar o aparelho superior ao tocar:

0 braco deve ser usado como ferramenta na sua totalidade, de uma
maneira tal que ele transfira as instrucdes dos nervos para os dedos,
sem interferéncia nenhuma. Na verdade, ele deve funcionar como um
“canal”. Toda posicdo de maos e bragos que contradiga as leis da
gravidade deve ser evitada. Qualquer posicdo que requeira um esforco
extra cansaria a mao e o braco. O ombro, cotovelo e pulso funcionam
como nodulos que sustentam o braco como um todo. O teclado é o
grande ponto de suporte, sem o qual o braco cairia. (SCHENKER, 2000,
p.81)

A execucdo sonora de uma partitura, fruto da leitura que dela concebemos e as
consequéncias nos fendmenos sonoros, que evidenciam sua factualidade,
invariavelmente determinam um empenho fisico, uma demanda de tarefas onde estao
em ac¢do a parte 6ssea, muscular, os tendodes e ligamentos do que chamamos de membro
superior (espadua, braco, antebrago e mao).

Farei meng¢do aos aspetos anatomico-fisioldgicos para facilitar, sempre que
concebivel, as conexdes com o universo da praxis interpretativa, atribuindo-lhes uma
conotagdo relacional entre corpo do pianista, mecanica do instrumento e concepg¢ao
musical.

Destacando também que todas as consideracdes a respeito sobre as fungoes e
movimentos do bracgo, antebraco e maos, feitas durante as andlises das Sonatas de
Schumann, derivam de uma implicacao propriocetiva onde levo em conta os impulsos
automaticos originados em nosso préprio organismo.

Em outras palavras, cada uma das a¢ées e reacdes referidas, seja da mao, dos
dedos, dos punhos, bragos e antebragos, cotovelos ou ombros, sdo fruto de nossa
proépria experiéncia como intérprete nao tendo, portanto, o propoésito de fechar opiniao
acerca deste ou daquele procedimento técnico de execu¢ao com o intuito de torna-lo
recomendavel ou universalmente transferivel. E necessario considerar que cada corpo

18



As Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann: aspetos técnicos e interpretativos

possui suas proprias caracteristicas e reage de maneira diferente ante as necessidades
motoras que a agdo pianistica propade.

1.2 Dedilhado e Posicdao da mao

De posse da partitura, um dos primeiros passos que damos é personaliza-la com
indica¢des de dedilhado, procedimento extremamente pessoal, individualizado, posto
que cada mao tem uma complei¢do especifica. A importancia da anotagdo do dedilhado,
que pode ser feita pelo intérprete ou sugerida pelo préprio compositor, remonta ao séc.
XVI. Na a primeira parte de Il Transilvano, do padre Girolamo Mancini, um dos mais
importantes porta-vozes do primeiro periodo do Barroco. Diz ele:

“O conhecimento dos dedos [e a concep¢do do dedilhado] é de
suma importancia. Equivocam-se os que sustentam que ndo tem grande
importancia o dedo com o qual se vai tocar a nota boa ou a nota ma.
Observe-se com atengdo: em cada mao temos cinco dedos, o polegar, o
indicador, o médio o anular e o minimo. O primeiro, executa a nota ma, o
segundo a boa, o terceiro a m., o quarto a boa, o quinto a ma. Ao se tocar
as teclas pretas, sdo o segundo o terceiro e o quarto que delas se
encarregam e o que € dito de uma mao, vale também para a outra”.

A posicao funcional da méo, segundo Broer (1973, p. 30) é aquela em que o
punho estd em extensao neutra ou discreta, os dedos ligeiramente flexionados e o
polegar em linha com o radio. Adicionalmente, antes do toque, a mado deve se
apresentar quase na posicdo de repouso, pois nesta todos os musculos estdao sob igual
tensdo e nenhum dos ligamentos que circundam as articulagdes esta em contracao
(Napier, 1980, p. 76).

Na posicdo de repouso, a mao se encontra concava, os dedos um pouco fletidos
- 0 quinto mais, o indice?! menos e o polegar em ligeira oposicdo. A superficies dos
dedos formam aproximadamente angulos retos com a do polegar. Segundo Gardner,
Ray e O’'Rahilly (1967, p. 163) quando a mao estd em repouso os dedos se projetam na

21 Segundo o Dr. José Luiz Pistelli (2003), a mio é dividida em trés: o polegar, espécie de antemio que

vai de encontro aos outros dedos; o indice, um dedo quase isolado capaz de executar permanentemente

movimentos independentes; e a pequena “méao ulnar” formada pelos dedos 3, 4 e 5, cuja funcio é auxiliar

o polegar (na oponéncia e preensdo) e o indice (na preensao forte).. (APUD BARON]I, 2003, P. 213 - 214)
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seguinte ordem: 3,4,2,5e10u3,2,4,5e1devido ao comprimento e implantacdo dos
dedos em relagdo a mao. Esta ordem é chamada férmula digital.

E interessante notar que Chopin, ao iniciar os seus alunos na técnica,
preconizava que os dedos fossem acomodados, de forma relaxada e alongados, sobre
as teclas mi, fa#, sol#, 1a# e si (Eigeldinger, 1986, p. 29). Chopin seguramente tinha uma
intuicdo muito clara a respeito da anatomia da mao, pois esta posicdo obedece a
formula digital. A posicdo de Chopin, portanto, é a traducdo no teclado de uma mao
perfeitamente relaxada, ao permitir que os dedos mais curtos (1 e 5) se posicionem
mais abaixo e mais atrds dos dedos mais longos. Partindo-se de uma posi¢cdo de
repouso, qualquer movimento é facilmente acessivel.

2.2 Posicao do braco, cotovelo e punho

A transmissdo bem ajustada de tensdo entre as trés unidades de coordenagdo
que compde o membro superior - brago, cotovelo e punho - é o fator que determina o
seu uso ideal e sem desconforto. Por isso minhas recomendagdes sobre a posicao do
brago sao a respeito da postura e se encontram bem traduzidas por Santos (2002):

Para que haja um movimento adequado de
preensdo, a escapula desliza sobre o térax aberto em
extensao, se fixa e torna-se ancora para que a unidade de
coordenacdo braco possa mover-se em flexdo,
transmitindo tensdo para a unidade de enrolamento que
vem a seguir, a mao, que a recepcionarad, transformando-a
em um movimento de oposicdo, base para qualquer
atividade util de manipulagdo (Santos, 2002, p. 108).

O movimento de extensdo do tdérax transforma-se em flexdo no brago
correspondente, que por sua vez deve ser ligeiramente dirigido para frente e
sustentado pela escapula. Assim o0 membro superior pode entrar num percurso de
flexao que favoreca a preensdo. Para isso deve-se ter um ligeiro afastamento do banco
em relacdo ao piano buscando uma suspensao equilibrada do brago, sem retracées do
trapézio superior e médio (ombros).

A articulagao escapulo-umeral é encarregada pelos movimentos do cotovelo.
Movimenta-se em direcdo oposta ao tronco ao executarmos notas pretas, e volta em
direcao ao tronco ao executarmos notas brancas. Além auxiliar no ajuste das maos as
notas brancas e pretas do teclado, o cotovelo é o eixo central do brago. O cotovelo,
quando flexivel, viabiliza um maior relaxamento dos ombros (cintura escapular), do
pulso e das maos, sincronizando desta maneira, o tempo musical com os movimentos
de apoio do pianista.

Recomendo separar o cotovelo do tronco quando a mao for atingir o teclado.
Esta separacdo tem graus variaveis dependendo da regido do teclado e sera feita de
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modo a ajustar a musculatura de antebrac¢o, mao e dedos numa posicao favoravel ao
mecanismo de oposicdo. De qualquer maneira, o percurso de flexdo do braco inteiro
(cotovelo incluso) é sempre para frente do corpo, e durante uma atividade manual de
forca ou precisdo o cotovelo deve sempre ser separado do tronco e dirigido para frente
(Santos, 2002, p. 126), pois ao entrar em abducao exerce o seu papel de polia entre as
rotacdes inversas do ombro e da mao, fundamental nas acdes manuais bem
coordenadas (Béziers e Piret, 1992, p. 106).

Movimentos de abducdo e adug¢do da articulacdo esciapulo umeral sdo
constantemente empregados no comando das mdos e do antebrago quando se movem
para as regides mais extremas do teclado. Grandes movimentos como saltos,
frequentemente empregam esta articulagdo para auxiliar na execuc¢do. Grandes saltos,
oitavas e sequéncias de acordes varias vezes requerem algum movimento de flexdo e
extensdo do cotovelo, em maior ou menor grau. Muitas vezes este movimento é
relacionado a abducgao e aducdo da articulacdo escapulo umeral.

O punho deve manter-se na posicdo funcional??, ou seja, em 30° a 40° de
extensdo e com um leve desvio ulnar. Esta posicdo é a mais aconselhada para a
preensado, seja enérgica ou precisa, porque assim os dedos podem exercer idealmente
seu poder de flexdo (Gorman, 1981, p. 123). No piano, isto se traduz por um “punho”
percebido como “baixo”, estando em sua altura maxima em linha reta com a mao. Se
ele se eleva acima da mao durante o toque, é sinal que esta excessivamente flexionado,
e neste caso, a eficiéncia da mao € reduzida para 25% do seu total (Napier, 1983, p. 61).

2.3 Articulacao de frase e dedos

Articulacdo é a delineacao de motivos, frases ou ideias musicais, feita através do
agrupamento, separacdo e a acentuacdo das notas. Podendo ser indicado pelo
compositor ou mesmo pelo intérprete, é o elemento que possui a fung¢ao de clarificar e
modelar o discurso musical (Rosenblum, 1988, p. 144). Podemos compreender melhor
essa definicdo se compararmos ao papel que a pontuacdo e acentuagdo exerce na
linguagem oral e escrita.

Na linguagem musical, a articulacio desempenha uma funcdo fundamental para
que se obtenha um fraseado refinado e coeso, definindo os variados tipos de inflexdes
contidos no mesmo.

22 A posigdo funcional do punho é a de extensao entre 20° e 35° com desvio ulnar de 10° a 15°.
Essa posicao reduz ao minimo a acao restritiva dos tendfes extensores longos e permite flexao
completa dos dedos.
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Até cerca de 1600, a forma mais natural de se indicar a separag¢do dos sons era
com a pausa. Devido a este simbolo expressar o isolamento de uma nota de forma mais
definida que as indicagdes de articulacgdo, ela continuou a ser usada com esta fun¢do no
periodo classico e romantico (Keller, 1973, p. 47).

Apés 1600, a articulacdo das notas comecou a ser indicada através de simbolos
especiais: o ponto, o traco e a cunha. Apesar de terem surgido mais ou menos por volta
da mesma época, esses simbolos ndo possuem interpretacdo clara. Cada tedrico
evidencia uma definicdo extremamente diferente, sendo dificil chegar a um consenso.

Particularmente em Mozart e Haydn, a falta de dinamicas detalhadas impde que
as principais inflexdes das frases musicais acontecam através da articulacio, que
oferece direcdo ao texto musical, evidenciando sua qualidade de discurso falado
(Rosenblum, 1988, p. 159).

A variedade de possibilidades expressivas que podem ser obtidas através da
articulacdo cresceu enormemente nos séculos XVII e XVIII, de forma similar ao que
ocorreu com o tempo e a dinamica (Keller, 1974, p.32). Observa-se sonatas para piano
de Schumann o papel primordial que a articulagdo tem para uma boa compreensao e
divisao do discurso musical.

E importante lembrar que o carater e as caracteristicas de tempo de uma peca
sdo fundamentais para a determinacgao do tipo de articulacao - principalmente se esta
ndo estiver especificada pelo compositor (Rosenblum, 1988, p.149).

Keller esclarece a importancia da articulacao no fraseado ao dizer:

Os sinais de pontuagdo mostram ao leitor como e
quando ele deve respirar em uma apresentacao [de
uma peca teatral, etc.] ao vivo. Isso é significante
(...). Tanto na linguagem quanto na musica ‘frasear’
significa igualmente ‘respirar’; ‘frasear bem’ quer
dizer ‘respirar inteligentemente’ (Keller, 1974,
p.14).

Uma particularidade relevante da técnica pianistica é a presenca de articulagao,
tanto “dentro” da tecla como fora dela. Toda acao dos dedos é consequéncia de algum
tipo de flexao, uma flexdo articulada é benéfica justamente por seu carater isotonico. A
qualidade do toque e dinamica é produto do controle obtido através do controle da
velocidade dos movimentos articulados.

2.4 Ligadura e tipos de toque

A ligadura é uma linha curva que se estende a cima ou abaixo de um pequeno
grupo ou par de notas, indicando que estas devem ser conectadas através de um toque

22



As Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann: aspetos técnicos e interpretativos

legato. Ao estabelecer estes grupos, da-lhes dire¢ao e acentuagao, implicando em como
a primeira e a ultima nota necessitam ser realizadas. (Rosenblum, 1988, p. 158 e
Davidson, 2004, p. 2).

Basicamente a ligadura tem duas fung¢des. Quando notas ligadas sdo da mesma
altura, diz que a ligadura é de prolongacdo ou ligadura ritmica e a sua execugao consiste
em executar a primeira a nota e prolongar a duragdo do som obtido pelo tempo
correspondente as notas que estiverem ligadas. Usado geralmente para permitir a
execucdo de notas cuja duragdo ndo possa ser representada por uma unica figura ou
por uma figura pontuada ou para representar notas que se estendem de um compasso
ao seguinte.

O legato no piano que é representado graficamente pela ligadura, aconselha-se
que as notas sob uma ligadura sejam realizadas com um Unico impulso, num sé gesto,
porém ,sem movimentar a mao, da primeira a tltima nota” (Rosenblum, 1988, p. 159).
Isto pode impedir que se execute a ligadura com o punho de forma exagerada, por
exemplo, um erro frequente entre pianistas menos preparados.

Entre grupos de ligaduras é comum que se adicione uma leve separacdo para
maior clareza, ou, como descreve Rosenblum, ,para deixar a musica respirar “. A
extensdo dessa segmentacdo ira variar de acordo com o carater, tempo, tipo de
articulacdes que a cercam, tamanho da ligadura, etc. (Rosenblum, 1988, p. 159). Em
todo caso, numa sequéncia de ligaduras devemos priorizar o fraseado.

A razao pelo qual a ligadura muitas vezes nao se adequa a duracao da frase é
bastante interessante. O conceito da articulacdo, provém do género dos instrumentos,
surgiu primeiramente nas cordas e sopros, tendo sido posteriormente transportada
para os instrumentos de teclado. Ao se formalizar a disciplina do arco (nas cordas) e
da embocadura (sopros) durante os séculos XVI e XVII, o estilo do repertério entdao
praticado era de uma musica altamente articulada, que primava pela clareza métrica
(Rosenblum, 1988, p. 172).

Nas cordas, esse tipo de clareza gerada por um toque articulado acabou
ocasionando o que é denominado como ,arco para baixo “, que significa que todo tempo
forte solicitaria uma nova arcada, reforcando o primeiro tempo do compasso
(Neumann, 1993, p. 215). Dessa forma, as ligaduras deveriam terminar antes do
primeiro tempo, a fim de se permitir uma nova inflexdao neste (Rosenblum, 1988, p.
172).

O toque deve ser feito cada vez menos por relacdes de “forca” (envolvendo a
sensacao de resisténcia do mecanismo) e cada vez mais pela no¢do de velocidade,
conforme se cede o gesto e se desvanece o esfor¢co. Entretanto, a velocidade
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isoladamente pode ser dificil de controlar a principio. Um modo de favorecer este
controle é planificar das alturas de ataque, ja que quanto mais longe da tecla se gera o
ataque, maior o impulso necessario para coloca-la em acao e consequentemente maior
o volume sonoro resultante.

Os principais tipos de toque se delimitam em 3 grupos: non-legato, legato e
staccato. Tenuto, leggeiro, legatissimo, sostenuto, ‘toque prolongado’, entre outros, sdo
considerados suas variantes (Rosenblum, 1988, p.149).

O non-legato ou portato é sinalizado em duas ou mais notas com sinais de
ligadura e staccato concomitantemente - isso pode parecer paradoxal ja que a ligadura
e staccatto parecem ser antagdnicos.

O staccatto ndo é propriamente uma acentuacado, antes tem a propriedade de
diminuir o valor da nota. Observe que o staccatto ndo é ritmicamente mais forte, pelo
contrario, suavidade é esperada em sua execucao.

O legato consiste em ligar as notas sucessivas, de modo que ndo haja nenhum
silencio entre elas. O legato nao é uma técnica, mas um conjunto de maneiras de tocar
as notas, de acordo com o instrumento. E indicado na partitura por uma linha curva,
colocada acima ou abaixo das notas ou pela palavra legato. O resultado a ser obtido é
sempre uma ligacdo de notas sucessivas num movimento continuo. A técnica de
execucao do legato no piano, ndo se deve largar uma tecla enquanto a outra ndo for
acionada.

2.5 Pedais

Os pedais na pratica pianistica ndo exibem dificuldades. No entanto o seu uso
artistico e coordenado é problematico e multifacetado, muitas vezes compde parte
intrinseca da performance. Desta forma a pedalizacdo interage e interage com a técnica
dos membros superiores. Aconselho que o pianista leve em consideracao diversos
fatores antes do planejamento da pedalizagao:

e compreensao da obra

e periodo estilistico

e mecanismo do teclado

e caracteristicas do piano
e fraseado

e niveis de dinamica

e legato e non legato

e acustica dasala

0 pedal direito é o mais utilizado, e dentre suas aplicabilidades, pode-se citar:
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e criar legatos

e criar efeitos “coloristicos” ou enfatizar as cores harménicas

e intensificar a sonoridade e dinamica (principalmente dos crescendos), e
reforcar a pontuagdo musical (cadéncias, etc.) e criar um senso de diregdo
através do aumento do volume sonoro.

e reforcar a acentuacdo métrica - enfatizar acentos expressivos (por exemplo,
uma rapida retirada pode criar um efeito de sf)

e criar efeitos de textura

e maximizar/demarcar a harmonia ou a melodia

e modificar o timbre dos registros (principalmente o agudo)

e criar diversos efeitos através da mistura de harménicos

e realizar efeitos ritmicos (num mesmo som sua ativagdo e retirada causam
intensificacdo e queda dos harmoénicos, deste modo criando um tipo de
acentuacao)

e criar a sensacdo de crescendo num mesmo som através da retirada simultanea
das mdos e do pedal.

Também podem ser citadas algumas formas de seu uso: - pedal inteiro - pedal
parcial (meio e tergo de pedal)

e em velocidades variadas de entrada e retirada (por exemplo, uma retirada
gradual produz a sensagao de ligeiro aumento da a altura do tom)

e pedal vibrato em varias profundidades

e pedal diminuendo (subida lenta com solturas parciais)

e mudancgas parciais de pedal (o que retém certos sons enquanto libera outros;
também podem ser usadas como uma das formas de se realizar fp

e pré-pedalizacdo (abaixar o pedal antes de tocar as notas - isto permite que todas
as demais cordas vibram simpateticamente ao primeiro toque)

e pedal legato, legatissimo, staccato e continuo (criando "manchas" harmonicas)
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Capitulo 3 - Sonata opus 11

3.1 Consideracgées iniciais

As primeiras paginas do primeiro movimento da Sonata opus 11 N21 em fd #
menor de Schumann sdo rotuladas Introduzione, apesar de ter carater melddico e
tematico, estd introducdo é uma entidade auténoma no primeiro movimento. Mesmo
quando o tema da introducdo retorna no Allegro vivace que se segue, seu
reaparecimento atua como uma interrupc¢do do fluxo de desenvolvimento da musica,
em vez de ser parte integrante dela.

Figura 1 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 200 a 204. Recapitulacdo
do tema A da Introdruzione

A introdugdo se concentra em um motivo formado por um intervalo de quinta
justa, que consiste em produzir um ponto de partida para o movimento seguinte
Allegro vivace, que se encadeia com a Introduzione sem interrupg¢ao. O isolamento do
corpo principal do movimento é enfatizado por uma caracteristica muito incomum: a
suave melodia que se desenrola pouco depois do inicio da Introduzione é o tema do
movimento segundo movimento Aria.

Introduzione (compassos 22 - 24)

Figura 3 - Sonata opus 11, Aria, compassos 1 a 5. Recapitulacao do tema B da
Introduzione
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No final da introducdo, Schumann realiza um de seus experimentos
caracteristicos na sonoridade do piano, o pianissimo emergente saindo de um
redemoinho borrado de som.

Figura 4 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 51 e 52. Contraste stbito
de dinamica FF para pp

O Allegro vivace é dominado pelo que Schumann chamou de ideia fandango. O
Unico contraste significativo é proporcionado por um tema suave no maior que emerge
no final da exposicao, cumprindo o papel de um segundo assunto tradicional.

Schumann descreve o movimento como um Aria, e de fato é baseado em uma
musica que ele escreveu como uma estudante de dezoito anos de idade. O lied An Anna,
composto com um poema de Justinus Kerner, ndo foi publicada até que Johannes
Brahms a incluisse num suplemento da edicao de uma coletanea das obras de
Schumann, publicada em 1893.

O inicio da melodia do segundo movimento Aria se revela significativamente ao
longo de uma quinta justa na mao esquerda, e seu delicado ar de eufemismo é
sublinhado pela marcacdo de senza passione, ma espressivo. Quando Liszt revisou a
Sonata opus 11 para o Gazette Musicale de Paris, juntamente com a Sonata opus 14 N°3
em Fd menor, e Improvisos sobre um Tema de Clara Wieck opus 5, ele fez grandes
elogios ao movimento lento Aria da Sonata opus 11, descrevendo-o como "uma musica
de grande paixao, expressada com plenitude e calma".
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Tabela 1 - Acdo dos dedos, Sonata opus 11

Sonata opus 11

Movimentos Acdo dos dedos
Introduzione e Ataque por meio de impulso especifico para
Un poco Adagio diferenciacao de timbre
e Aberturalateral 1 e 2,1 e 3 da mao esquerda
e Acdo do dedo combinado com rotagao do
punho
e Dedos acionam as teclas com a polpa para a
diferenciacdo do plano intermediario
Aria e Dedos realizam perfeito cantabile (dedos 3, 4 e

5 da mao direita)

e Dedos estirados, movendo-se para a partir da
primeira falange, devendo atacar a nota com a
polpa do de, caracterizando os ataques para
timbrar as notas e mediar maior sensibilidade de
toque

e Dedos impulsionados por meio de gesto que o
braco realiza e que os remetem ao fundo da tecla
(mao esquerda)

e Dedos aderentes ao teclado para obtencdo de
legato e cantabile

Scherzo e Intermezzo e Dedos favorecidos pela agdo do punho

e Dedos desprezam o contato com as teclas

e Dedos flexionados através do dedo 5 ao 1 (mao
esquerda) e do 1 ao 5 (mao direita) através de
movimento do punho

Allegrissimo

Finale ¢ Dedos completamente distendidos para
administrar acordes de grande extensao

e Dedos que se desprendem imediatamente das
teclas para efeito de diferenciagdo do timbre em
notas de plano interno

e Dedos acionados na exata medida para
obtencdo de perfeito legato

e Dedos sustentam nos duplicadas em oitavas

e Dedos ligeiramente distendidos, acionados
desde o metacarpo, produzindo suficiente
aderéncia e obtendo assim o cantabile

Allegro un poco maestoso
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Tabela 2 - Acao das maos, Sonata opus 11

Sonata opus 11

Movimentos Acdo das maos
Introduzione e C(Cruzamento das maos
Un poco Adagio e Maos impulsionadas por meio de rotagdo do
antebrago

e Mao que se move por rotagdo (supinacgdo e
pronacdo), explorando a caida do bracgo evitando
tensoes

Aria e Mao assume diferentes angulo combinados com
movimentos verticais do punho para obtencao
de cantabile em notas agudas de acordes

e Maos se alternam para otimizar delineamento
melddico

e Mao assume angulacdo mais pronunciada para
alcance de intervalos de maior extensao

e Maos alternam-se ante a redistribuicao de notas
para execucdo em simultdneo

Scherzo e Intermezzo e Maos que se projeta acima da superficie das
teclas por movimento de saida

e Mao que se projeta acima da superficie das
teclas com gesto que antecipa o préximo ataque

e Maos realizam deslocamentos sobre as teclas
por meio da agdo do brago e do punho, para
obtencdo de legato

e Maos que assumem consideraveis
deslocamentos

Allegrissimo

Finale e Mao que se eleva acima da superficie das teclas
para redirecionar ataques a notas de plano
intermediario

e Movimento fisico da mao inclui gestual em
estreito relacionamento com a imagem sonora
da passagem

Allegro un poco maestoso
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Tabela 3 - Acdo dos punhos, Sonata opus 11

Sonata opus 11

Movimentos

Acdo dos punhos

Introduzione

Un poco Adagio

e Punhos respondem por movimentos no

sentido de baixo para cima e de cima para
baixo, combinados com toque de polpa de
dedos

e Flexibilidade em movimento circular do punho

esquerdo

e Acdo do punho combinado com rotagao do

antebraco partindo do cotovelo

e Punho auxilia os dedos para atacar as teclas

com a polpa para a diferenciacao do plano
intermediario

Aria

Dedos realizam perfeito cantabile (dedos 3, 4 e
5 da mao direita)

Dedos estirados, movendo-se para a partir da
primeira falange, contactados pela polpa,
caracterizando os ataques para timbrar as notas
e mediar maior sensibilidade de toque

Dedos impulsionados por meio de gesto que o
brago realiza e que os remetem ao fundo da
tecla (mao esquerda)

Dedos aderentes ao teclado para obtencao de
legato e cantabile

Scherzo e Intermezzo

Punho em a¢ao para obtengdo de toque
percutido, de impacto, definindo as acentuagdes

Allegro un poco maestoso

Allegrissimo
Punhos moveme-se verticalmente no sentido de
baixo para cima, timbrando o contorno com
sonoridade cantabile
Finale Punho em movimento vertical para entonagao

Dedos acionados na exata medida para
obtencao de perfeito legato

Dedos sustentam nos duplicadas em oitavas
Dedos ligeiramente distendidos, acionados
desde o metacarpo, produzindo suficiente
aderéncia e obtendo assim o cantabile
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3.2 Aspetos técnicos e interpretativos
3.2.1 Introduzione

Os dedos da mao esquerda devem estar sobre as teclas antes que elas sejam
pressionadas, evitando ataques bruscos e auxiliando a dinamica indicada por
Schumann. Logo apds a mao direita, anuncia o vibrante motivo melddico gerador desta
introducao patética.

Deve-se respeitar rigorosamente o valor ritmico das fusas no tema, mantendo-
as com o mesmo grau de sonoridade que as figuras longas consecutivas. Valorize o

impulso da fusa para as minimas ligadas a uma colcheia pontuada através do apoio nos
primeiros tempos.

O tema sempre busca um estado de repouso (relaxamento-conclusao
harmonica) apesar de ser interrompido consecutivamente por outro impulso de tensao
expressiva. Em todos os ataques devem utilizar o peso da mao apoiando
generosamente a pressao dos dedos sobre as teclas, mas tendo o cuidado que esses nao
sejam impressos com rispidez, contradizendo o significado quase solene que se deve
ter para interpretar esses compassos iniciais.
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Figura 5 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 1 a 5. Aspetos técnicos e
interpretativos: fraseado, tipos de toque e pedal

0 posicionamento correto dos dedos para execucao de todas quidlteras da mao
esquerda, é obtido através da abertura entre o polegar o dedo 2 ou 3, dependendo da
configuracdo das notas desse acompanhamento, prezando sempre que a os dedos
estejam em cima das devidas teclas a serem tocadas, antes que as mesmas sejam
pressionadas como exposto anteriormente. Juntamente com reflexo adiantado, para
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que os dedos estejam no devido lugar, utiliza-se o movimento lateral do cotovelo que é
imprescindivel para auxiliar os mesmo a encontrarem a posi¢cdo antecipadamente.

Tal movimento lateral do cotovelo além de auxiliar a abertura dos dedos da
mao esquerda e posicionamento antecipado dos mesmos, contribui para o controle da
sonoridade do fraseado evitando que as notas ndo sejam percutidas bruscamente.
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Figura 6 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 1 a 5 (mdo esquerda).
Sugestdo de dedilhado

O Fa# cai em um lugar ritmicamente forte e é atribuido a essa nota uma figura
ritmica mais longa, além a nota tonica. E importante que o intérprete valorize através
do toque correto a acentuacdo de notas que tem maior valor expressivo nas frases.

A melodia quando exposta na mao direita ou mao esquerda sempre se inicia em
anacruse, a figura ritmica fusa que gera sempre um impulso para a nota seguinte deve
ser tocada levemente com a ponta; e as notas consecutivas as fusas sdo minimas ligadas
a uma colcheia pontuada, essas devem executadas com a polpa dos respetivos dedos,
para que se obtenha uma sonoridade redonda, sustentada e que favoreca que a
sonoridade das mesmas nao seja coberta pelo acompanhamento da mao esquerda.

No final de cada evento musical na Introduzione (uma frase, uma segao, etc.),
existe um certo grau de mobilidade, uma vez que os parametros musicais, na maioria
dos casos, se movem independentemente de um outro. Em outras palavras, enquanto
outros elementos se separam para conclusio da frase, outras aumentam a
instabilidade, o que gera impulso continuo para que a musica continue a se desenrolar.

A melodia torna-se polifonica a partir do inicio da frase 2 (compasso 6), a
primeira fusa que anteriormente que era ligada torna-se uma segunda voz e
consecutivamente a segunda fusa que gera uma terceira voz logo no primeiro tempo
do compasso 7. A hierarquia polifénica contida na segunda frase sempre deve valorizar
a sustentacdo da voz superior, de forma que também a resolucao da segunda voz seja
ouvida nos terceiros tempos mas tendo a aten¢do que essa deve ser tocada levemente,
obtendo um carater conclusivo, para isso o angulo de ataque dos dedos que tocam essas
respetivas notas deve ser a ponta.

A partir do compasso 6, a execugdo do tema na mao direita é dificultada pelo
surgimento outras 2 vozes que comprometem a articulacdo da frase anterior, pois é
confiado na frase 2 aos dedos fracos os contornos melddicos.
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Figura 7 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 6 a 10. Fraseado da
polifonia contida na mao direita

Na Frase 3 os papéis de acompanhamento e melodia que cada uma das maos
tinha na Frase 1 e 2 sdo invertidos, a melodia nesta frase é exposta na mao esquerda, o
interprete deve cuidar do equilibrio de sonoridade entre as duas maos igualmente a
frase 1 e 2, sendo que nesta frase as notas em cantabile sdo as da mao esquerda. A mao
esquerda deve tocada com o toque molto legato e as oitavas e nonas da melodia a mao
esquerda em legato no fundo da tecla. Nao devesse utilizar o pedal com recurso para
que as mantenham tenham sua devida durac¢do, acao que de responsabilidade do
legato, sugiro a pedalizacdo indicada neste exemplo pois é capaz de evitar qualquer
acumulo excessivo de ressonancia.
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Figura 8 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 14 a 21. Mao direita
acompanha melodia na mao esquerda: equilibrio da sonoridade
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Figura 9 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 22 a 25. Molto legato e tipos
de toque

O aparecimento desta ideia melédica complementar oriunda do tema inicial do
segundo movimento Aria, contrasta com a melodia anterior, esse é um episédio que
exerce um grande ponto de contraste expressivo e sonoro dentro da Indroduzzione.
Apesar do sotto voce indicado por Schumann, deve-se obter uma sonoridade projetada
através de um toque cantabile, obtida através do legato de oitavas tocadas no fundo da
tecla em dinamica piano para que o elemento melédico contrastante da mao direita e
especialmente voz superior (dedo 5) se mantenham em plano sonoro superior ao
acompanhamento.

Esse fragmento melddico lirico e expansivo, que também sera usado no segundo
movimento Aria. tem uma funcéo fraseoldgica articulatdria na Introduzione.
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Figura 10 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 31 a 33. Legato oitavas e
pedalizacdo

O carater imperativo desses apdstrofes que o cruzamento da mao direita sobre
a mao esquerda acentua um alivio particular. Essas contém genes elementos do
primeiro motivo do Allegro vivace, e traz uma alusao a aspetos que caracterizam o
personagem Florestan sera visto tdo frequentemente no Allegro vivace, terceiro e
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quarto movimento, onde terd um comportamento simbdlico expressivo sempre
peculiar.

3.2.2 Allegro vivace

Executadas em geral pelos dedos, hora 3,4 e 5 e hora 1, 2 e 3, da méao direita, e
pelos dedos hora 3,2 e 1, hora 5, 4 e 3 da mao esquerda, as notas melédicas superiores
e inferiores em cantabile das 2 maos, caracterizam o legato que se espera em cada uma
das sequéncias dos respetivos intervalos, unidos por arcos (ligaduras de frase).

Allegro viviee.
548
=

=S5

Figura 11 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 22 a 25. Molto legato
oitavas (mao direita)
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Figura 12 - Sonata opus 11, Introduzione, compassos 26 a 29. Movimento do
punho (mao direita), maos cruzadas
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O recurso técnico molto legato em cada uma das estruturas verticais permite
maior ressonancia, sendo 6bvia a auséncia de pedalizacdo continua, em razdo da
duracdo das figuras e da passagem de uma voz para outra (intervalos conjuntos). Note-
se, no entanto, auséncia de indicacdes de pedal as vezes, o que permite ampla liberdade,
por parte do intérprete, dadas as condigdes de textura, densidade, dindmica e fraseado
que lhe sdo apresentadas.
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Figura 13 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 1 a 20. Legato, cantabile
(nota superior - mdo direita), cantabile (nota inferior - mao esquerda) e pedalizagdo

A execucdo dos staccatos depende, para tanto, de comando que parte da acao
do braco impulsiona a mao e punho, mantendo a posi¢do da mao direita firme e punho
relaxado nas 2 maos - recurso que produz, com liberdade de acao, a sonoridade que
melhor as caracterize cada um dos fragmentos em staccato. Por meio desta agdo,
obtemos o efeito de fulgor no chamando staccato de punho (handgelenckstaccato). As
pontuais acentuagdes sdo até mesmo visiveis, uma vez que o punho responde com
movimentos no sentido de baixo para cima (Chiantore, 2002, p. 638).
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Figura 14 — Sonata opus 11, Introduzione, compassos 26 a 29. Movimento do punho
(mao direita), méos cruzadas

Mantenha o brago e antebrago relaxado para que nao haja desnecessario
excesso de forga e tensdo, que consequentemente podera causar uma sonora rispida e
dura. Deve-se observar os acentos nos contratempos, claramente indicados por
Schumann na mao esquerda e simultaneamente prezar pelo cantdbile da voz superior
nos acordes da mao direita. Observe as notas duplicadas em staccato, nas 2 maos, todas
devem ser tocadas em dinamica piano, para que mantenha o papel de
acompanhamento e conduza o discurso melédico, em todas sec¢des Allegro vivace.
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Figura 15 — Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 73 a 101. Fraseado,
contraponto (méo direita e mao esquerda)

Observe a articulagao entre as 2 maos indicada por Schumann, utilize uma
pedalizacdo que ndo comprometa essa articulagdo, sugiro que o pedal seja retirado
sempre nas colcheias da mao esquerda fazendo que o pedal ndo cubra essa articulagao
agrupada de 3 em 3 notas (2 semicolcheias e 1 Colcheia).
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Figura 16 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 21 a 41. Staccato,
movimento do antebrago, tipos de toque versus qualidade da sonoridade

Os punhos devem estar totalmente flexiveis para auxiliar realizacdo dos saltos,
preservando a acentuacdo dos sforzatos deslocados entre a mao direita, mao esquerda
e as duas maos juntas. Os polegares devem estar livres de tensao para que o punho
execute um gesto rapido levemente flexionado para cima no final das articulacdes
representadas pelas ligaduras, acionando assim as figura¢des repetidas por meio de
impulsos que partem do brago.
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Figura 17 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 43 a 46. Acentuacao,
tipos de toque e pedalizagdo

Do ponto de vista da execucao, os acordes que exigem cantabile em legato dos
dedos 4 e 5 (m.d.), necessitam angula¢des da mao?3 e auxilio de impulsos por meio de
movimentos verticais do punho. Dessa forma, as notas internas (bem como os baixos,
na m.e.) apos serem executadas, poderao ser soltas caso a mao do pianista ndo tenha a
abertura do intervalo 92, desde que a pedalizacdo de conta de resguarda-las, em suas
ressonancias.

23 Entende-se por angula¢des da mao a sua adaptacdo ao relevo do teclado por meio da acao que os
musculos intrinsecos realizam junto as estruturas arqueadas da mao e punho, permitindo desse modo
a projecgdo volar do polegar e uma eficiéncia na unidade de apreensao entre os dedos polegar, indicador
e médio.
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Legato acordes
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Figura 18 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 97 a 111. Legato de
acordes, contraponto e pedalizacao

Do ponto de vista da performance é indispensavel administrar o cantabile na
voz superior da m.d. e nas notas interiores da m.e., impulsionando com especial énfase
as notas agudas dos acordes, buscando com isso um perfeito legato em cada uma das
frases.

A sonoridade dolce e cantabile onde Eusebius surge meio em um movimento
dominado por Florestan, resulta dos aspetos da linguagem musical Schumanniana, e
que caracteristicamente emanam da escrita caracteristica de determinado heterénomo
de Schumann. E assim que, em geral, essa sonoridade encontra relacionada com
exigéncias de carater expressivo tais como a administracao de contrastes de dinamica,
de recursos de fraseado, variedade de acentuagdes, manejos de tensdes e distensoes
harmonicas.
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Figura 19 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 97 a 125. Legato e
cantabile (voz superior - mao direita), legato e cantabile (voz inferior - mao esquerda),
polifonia (didlogo entre as vozes) e pedalizacdo

Atentar-se as ligaduras de frases, intercaladas as de menor abrangéncia com as
de maior, em termos de performance, pode auxiliar as manobras de comando entre
tensdo e distensdo expressiva. Note-se que, invariavelmente, as figuracdes das duas
maos sdo demarcadas com ligaduras e o movimento de articulagdo entre as mesma nao
¢é sincronizado. Dada a variedade de situagdes, conclui-se que a indicacao de frases
pode sugerir cesuras ou inten¢des de cesuras no fluxo sonoro, a serem viabilizadas por
meio de agcdes combinadas de toque e cortes de pedal. Nesse sentido, Higgins observa
que os manuscritos apresentam situacdes dubias onde nao fica claro se as ligaduras
terminam ao fim de um pentagrama ou se dariam margem a unificar os compassos
seguintes. Ao mesmo tempo, lembra que a cuidadosa nota¢do das ligaduras pode
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auxiliar o interprete a demarcar periodos, separar motivos no intento de enfatizar a

expressao. (Higgins, 1973, p. 64)

Além disso, o fluxo sonoro continuo nado se deixa interromper (ndo ha pausas);
ligaduras de frase, no entanto, sdo anotadas sobre intervalos variados agrupados de
dois em dois. Além da indicagdo FF, constante em quase a secdo, aparecem indicados
um diminuendo sempre, e um F e essa exigua palheta de materiais atesta que por detras
dos procedimentos composicionais encontra-se um desejo de subordinar qualquer
outro pardmetro a duas condigdes essenciais: o ritmo e o timbre. (Chiantore, 2002, p.

692)
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Figura 20 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 142 a 170. Acentuagao,

tipos de toque, movimento vertical punho, legato, cantabile e pedaliza¢do

A qualidade da sonoridade dos intervalos, com seus timbres caracteristicos, é
valorizada através de um cantabile que direciona a movimentacdo dos contornos
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delineados pelas notas das extremidades24. Isso é possivel através de um rapido e
suave movimento do punho, no sentido vertical (de baixo para cima) quando as teclas
dos intervalos sdo acionadas, ficando sustentadas no dedo apenas as de maior énfase.
Executadas em geral pelos dedos 4 e 5, da m.d,, e pelos dedos 2, 3 e 4, da m.e., essas
notas em cantabile caracterizam o legato que se espera em cada uma das sequéncias
de acordes, unidas por arcos (ligaduras de frase). Essa maneira de acionar cada uma
das estruturas verticais permite maior ressonancia, sendo 6bvia a necessidade de
pedaliza¢do, em razdo da duragao das figuras e da passagem de um para outro acorde.
Note-se, no entanto, a auséncia de indica¢des de pedal, o que permite ampla liberdade,
por parte do intérprete, dadas as condi¢des de textura, densidade, dindmica e fraseado
que lhe sao apresentadas.

Deve se usar o peso do corpo mantendo o brago e antebrago relaxado, mas a
maos firmes na posicao dos acordes, de modo que consiga uma sonoridade triunfante
e grandiosa, que é claramente indicada por Schumann através da dinamica em FFF.
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Figura 21 - Sonata opus 11, Allegro vivace, compassos 260 a 262. Tipos de
toque, acordes (peso do corpo mantendo o brago e antebraco relaxados)

3.2.3 Aria

A Aria esta estruturada como um ABA. A principal caracteristica
interpretativa desse Lied ou Romance sem Palavras escrito para piano € que as
duas partes A e B sdo constituidas por um unico motivo, o qual também é utlizado
na Introduzione como episodio contrastante.

24 Entende-se por notas das extremidades as notas agudas dos acordes executados pela mio direita
(dedo 5) e mao esquerda (dedo1).
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Figura 23 - Sonata opus 11, Aria, compassos 16 a 23. Se¢ao B

Apesar da indicacao senza passione, ma expressivo, esta longe de significar sem
sensibilidade pois ha uma paixdo expressada de forma silenciosa nas repeticdes dos
acordes, que recordam as cordas em uma orquestra.

A aria é a resposta de Eusebius ao movimento anterior em grande parte
caracterizado pela presenca do Florestan, uma reacao cheia de éxtase, repleta de uma

dogura infinita, onde o pensamento é langcado ao horizonte em busca de calorosa e
apaixonada lembranca.
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A Aria tem, como principal caracteristica, uma simples linha melédica que
assume diferentes cores harmonicas em razao linha cromatica e cambiante harmonia
que a acompanha.

Podemos segmenta-la em duas partes: Secao A e Se¢do B. Sua estrutura parte de
uma linha melédica (m.d.), acompanhada por acordes repetidos. Proximos, uns dos
outros, tais acordes geram evolu¢des harmoénicas conduzidas por meio de subjacentes
linearidades cromaticas que a m.e. executa.

Ao serem repetidos, acordes perfeitamente amalgamados podem resultar do
uso cuidadoso do pedal direito que auxilia a obter um perfeito legato, bastante
necessario a condugdo das diferentes harmonias.

Molto legato (expressivo) m.d.

"

| o —
Pedal tonal Pedale Toque (fundo de tecla) m.e.

Figura 24 - Sonata opus 11, Aria, compassos 1 a 5. Molto legato expressivo (mdo
direita), legato de acordes (mdo esquerda) e pedal tonal

O principal destaque, na Se¢do B é um contorno melddico que se faz acompanhar
por arpejos na mao direita, onde é necessaria grande flexibilidade na passagem do
polegar para que efetue o molto legato. Tal como um violoncelo, a linha melédica da
mao esquerda assume papel invertido ao da Secdo A, onde passa de acompanhadora
para solista.
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Flexibiuldade (passagem polegar) m.d.

Figura 25 - Sonata opus 11, Aria, compassos 16 a 23. Fraseado, cantabile e tipos
de toque (mao esquerda)

3.2.4 Scherzo e Intermezzo

E neste movimento onde Florestan faz sua contribuicio declarada na
composicdo da sonata, de imediato esse capricho brincalhdo repleto de uma variedade
ritmica e articulatéria, nos alerta para a natureza nos da impressdo que este
movimento € uma peca desassociada da sonata, as vezes reflexo ardente de uma paixao.
Schumann nos contempla de uma musica cheia que, manifesta seu carater ilusério, e
que constantemente questiona seu estado psicologico.

Primeiro de tudo, atengdo a precisao ritmica da mao esquerda, estimulada pelos
acordes da mao direita em sforzatos, propulsores de todo este primeiro elemento
tematico do Scherzo.
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Figura 26 - Sonata opus 11, SCHERZO e INTERMEZZO0 Allegrissimo, compassos
1 a 13. Acentuacdes e articulagdes

3.2.5 Finale Allegro un poco maestoso

Caracteriza este movimento a presenca ininterrupta de contrastes entre
Eusebius e Florestan, acompanhado por uma grande variedade de texturas (polifénicas
e monofonicas). Destaca-se a autonomia ritmica entre os discursos dos episodios
contrastantes, impedindo que que cada personagem termine seu discurso, cada um
deles sempre é interrompido por uma resposta do outro. O andamento, e uma
autonomia ritmica entre o carater de cada personagem, sugere o ambiente de conflito
versus tranquilidade.

Para a execugdo da sequéncia de acordes iniciais, deve-se utilizar como recurso
de controle do timbre, a manuten¢do das notas agudas de cada um dos acordes,
acionados com articulacdo dos dedos desde o metacarpo, por isso, obtendo maior
proeminéncia de sonoridade nas notas melddicas. As outras notas dos acordes,
portanto, posicionadas abaixo da mais aguda, sdo mais leves e se soltam imediatamente
apo6s serem tocadas. Esse modo de realizar o toque pode ser ainda beneficiado de forma
que o punho responda com flexiveis movimentos verticais, no sentido de baixo para
cima, e com a pedalizacdo nos acordes ligados por ligadura contrastando os staccatos.
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28 FA'IINALE s ‘Respirar(Articulagéo Frase)‘g .

Figura 27 - Sonata opus 11, FINALE Allegro un poco maestoso, compassos 1 a
17. Articulacdo (Frase) e pedalizacao

A qualidade do cantabile pode ser obtida através do contato generoso do dedo
com as teclas, desde a terceira falange (falange distal), o que nao apenas se d4 com a
m.d., mas, também, com a m.e., ao responder pela execucdo do nivel grave. A
pedalizacdo exerce papel determinante na clareza dos enunciados acordes inicias
desse movimento.
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Figura 28 - Sonata opus 11, FINALE Allegro un poco maestoso, compassos 75 a
87. Legato de acordes

Uma pedalizacdao que preserve a limpidez do enunciado pode ser conseguida
através de quartos de pedal (pedal direito), o que auxilia a obtencao de um legato
perfeito nas duas maos. Tais pedais podem ser cortados de tempo em tempo ou de
colcheia e colcheia, quando possivel até mais frequente, cabendo uma distincao
inequivoca das linearidades subjacentes.
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Capitulo 4 - Sonata opus 22

4.1 Consideracdes iniciais

A Sonata opus 22 n? 2 em Sol menor foi composta de 1831 a 1838, sendo a
ultima obra de Schumann completa do género. Esta sonata precede a opus 11 n?1e
opus 14 n? 3, mas por ter sido publicada anteriormente a opus 14, recebeu o nimero
anterior 2, mantendo seu numero de opus posterior 22. Isso causou uma certa
confusdo, e muitas vezes gravacoes dessa sonata sdo publicadas como n? 3.

O processo composicional da Sonata opus 22 nao se desenvolveu
continuamente desde Schumann iniciou sua criacdo; pelo contrario, os movimentos da
sonata foram concebidos mais ou menos independentemente uns dos outros e em
momentos totalmente diferentes. A obra sofreu atrasos na publicacdo que, por sua vez,
surgiram em conjunto com a complicada génese do trabalho. Clara Schumann afirmou
estar "ansiosa pelo término da obra", no entanto Schumann, a revisou varias vezes. A
pedido de Clara, o final original ‘Presto Passionato’ foi substituido por um movimento
menos dificil.

Esta sonata é o ultimo trabalho de grande escala no género sonata e a mais
simplificada das sonatas para piano completas do compositor. Dentro de seus limites
muito gerencidveis e claramente organizados, encontramos uma das obras mais
peculiares compostas por Schumann.

As indicagdes de tempo do primeiro movimento sdo bastante divertidas pode-
se dizer. De imediato, pede-se ao pianista que toque ‘So rasch wie moglich’ (o mais
rapido possivel), na coda se depara com a marcagao ‘Schneller’ (mais rapido) e, nas
barras de conclusao, ‘Noch schneller’ (ainda mais rapido).

O segundo movimento é um arranjo para piano de um lied que nao foi publicado
até depois da morte do compositor, Im Herbste (No outono). Esta cangdo foi escrita em
junho de 1830, provavelmente durante esse mesmo periodo; foi idealizado pelo
compositor o movimento lento da Sonata Opus 22. Creio na possibilidade de Schumann
composto tanto essas duas obras quase que simultaneamente, sem ter intencao esse
lied mais tarde como o movimento lento da Sonata opus 22. O motivo da sua
composicdo do lied permanece obscuro. A Unica confirmacao de que o arranjo de Im
Herbste foi escrito em junho de 1830 é encontrado no final da segunda edi¢do da
Sonata opus 22.

De acordo com essas indicagdes, apenas o primeiro movimento ‘So rasch wie
moglich’ e o terceiro movimento Scherzo ‘So rasch und Markiert’ (Tao rapido e
marcado) foram escritos simultaneamente, em junho de 1833, trés anos apds o
segundo movimento. Este foi o momento em que a lesdo na mdo de Schumann estava
piorando progressivamente. Em seu diario, Schumann escreveu em 28 de junho:
"Agora estou tratando o problema da minha mao com meios homeopaticos".
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Tabela 4 - Acao dos dedos, Sonata opus 22

Sonata opus 22

Movimentos Acdo dos dedos

So rasch wie maéglich e Dedos ageis por meio de no¢ao do caminho a
percorrer

e Dedos acionados na exata medida para
obtencdo do perfeito legato

e Dedos combinados com punho para destacar
notas (acentos)

e Dedos articulados por meio de discreta rotacao
do antebraco, partindo do cotovelo

¢ Dedos desprezam contato com as teclas (toque
ligeiro - nas semicolcheias)

Andantino e Dedos realizam perfeito cantabile

e Dedos - capacidade de abertura combinada com
elasticidade do punho para obtencdo de molto
legato

e Dedos respondem pela obtencdo de legato
perfeito com auxilio de pedal

e Dedos utilizados controlados e uniformemente,
para afundamento das teclas repetidas

Scherzo e Dedos acionam as teclas com a polpa para a
diferenciacao do plano intermediario

e Dedos acionados por rapidos impulsos que
partem do antebraco obtendo intensidade
sonora adequada

So rasch und markiert

Rondo e Dedos favorecidos por movimento do punho
tendo em vista obtencao de velocidade

e Dedos articulados por meio de rotagao do
punho e antebraco, partido do cotovelo

Presto
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Tabela 5 - Acdo das maos, Sonata opus 22

Sonata opus 22

Movimentos

Acdo das maos

So rasch wie moglich

Maos em consideraveis deslocamento

Mao descreve sutil gesto que integra rotagao do
punho e antebrago, partindo do cotovelo para
obtencdo de velocidade

Mao desenvolve gesto integrando movimento
no sentido anti-horario

Mao se move por forca da rotagdo do antebrago

Andantino

Maos realizam deslocamentos sobre as teclas
por meio de a¢do do bragco e punho, para
obtencdo de legato

Mao impulsionada pela acdao do brago para
obtencdo de timbre especifico

Scherzo

So rasch und markiert

Mao abre espalmada para cada ataque de
oitava

Maos se movem pelas laterais assumindo
diferentes angulag¢des oriundas de impulsos que
partem do antebraco

Rondo

Presto

Maos que se deslocam com flexibilidade e vigor
a partir de condicionamento de reflexos e da
acdo do antebraco

Maos atuam em registros proximos

Maos que se projetam acima da superficie das
teclas por movimento de saida
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Tabela 6 - Acao dos punhos, Sonata opus 22

Sonata opus 22

Movimentos Acdo dos punhos

So rasch wie moglich e Maos em consideraveis deslocamento

e Mao descreve sutil gesto que integra rotacdo do
punho e antebraco, partindo do cotovelo para
obtencdo de velocidade

e Mao desenvolve gesto integrando movimento
no sentido anti-horario

e Mao se move por for¢a da rotagdo do antebraco

Andantino e Maos realizam deslocamentos sobre as teclas
por meio de acao do brago e punho, para
obtencao de legato

e Mao impulsionada pela a¢do do brago para
obtencao de timbre especifico

Scherzo e Mao abre espalmada para cada ataque de
oitava

e Maos se movem pelas laterais assumindo
diferentes angulag¢des oriundas de impulsos que
partem do antebraco

So rasch und markiert

Rondo ¢ Punhos movem-se verticalmente com vigor,
Presto }Elbel:rando a mao para sair da superficie das
eclas

e Punhos movem-se verticalmente, ressaltando as
sonoridades em cantabile

e Punhos projetam-se acima da superficie das
teclas por movimento de saida
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4.2 Aspetos técnicos e interpretativos

4.2.1 So rasch wie moglich

O primeiro movimento inicia-se com um acorde em sforzato, com carater impetuoso,
aconselho que o pianista abaixe o pedal sincopado antes do ataque desse acorde, para
que esse obtenha uma sonoridade incisiva, grandiosa, sem rispidez, soando todos os
harmonicos da tonica.

—

So/fy'h wie miglich. M. M. % = 145

X

Figura 29 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 1 a 3. Ataque
acorde com peso do braco

Aproveitando essa irradiacdo sonora vigorosa provocada por este poderoso
acorde de abertura, deve-se assegurar que seja bem articulado o desenho dos dois
compassos seguintes da mao esquerda, preparando a apresentacao do tema na mao
direita. O pianista deve manter a posicao firme dos dedos nesta figuracao do baixo,
usando o segundo dedo como piv0 para alcangar as notas extremas.

Este tema ardente e doloroso, cujo carater transborda de plasticidade
emocionante, oferece a peculiaridade de subdividir-se em uma série de elementos
melodicos, cada um dos quais suporta potencialidades de desenvolvimento posteriores
das quais Schumann fara magnifico uso no decorrer do primeiro movimento, e do qual
ele imediatamente utiliza recursos para a intensificacdo progressiva do poder
expressivo de todo discurso musical.

Praticar lentamente, com grande apoio em cada acorde longo. Manter as
semicolcheias leves e bem articuladas (mao esquerda). A melodia (mao direita) devem
ser ligados pela transferéncia imediata de peso, levantando-se o pulso (por meio de sua
flexdo e extensdo) e transferindo-se imediatamente o peso do bracgo para o
tempo forte seguinte. E importante observar neste exercicio a flexibilidade do cotovelo,
(flexdo / extensdo da articulacdo escapulo umeral), pois ele atua como eixo principal
do brago.
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Figura 30 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 4 a 7. Punho:
Direcao, flexionar, movimento circular e rotacao

Assim, assim que a primeira enunciagdo monofénica do tema, desenrola-se duas
repeticdes complementares nos compassos seguintes, em configuracdes quase textuais
do mesmo desenho tematico exposto na mao direita, mas agora com aparéncia na mao
esquerda de algumas particularidades imitativas que caracteriza através do aspeto
contrapontistico dessa reelaboracdo tornando cada uma dessas repeticdes tematicas
com carater mais apaixonado, exaltado e grandioso construido através de um grande
crescendo.

Essa extraordinaria engenharia da escrita pianistica de Schumann, que utiliza
desses procedimentos imitativos e contrapontisticos sera genitora da maioria dos
episddios deste primeiro movimento.

O uso da célula melddica descendente do tema gera neste episddio de carater
turbulento, injunc¢des persistentes de uma nota sincopada, formando um pedal
superior e evocando a tonica para a dominante, trazendo um suplemento notavel de
ardor impulsivo.
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Figura 31 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 1 a 28. Rela¢des
de dinamica entre os episddios

A escolha entre os dois dedos indicados para a execucdo desta passagem sera
decidida somente depois de ter testado sucessivamente o grau de conveniéncia
oferecido por cada uma delas, o que pode ser inteiramente diferente de acordo com a
conformacdo das maos.

Articule fortemente todas as notas e destaque claramente articula¢do, o uso do
pedal é arriscado e danoso por causa mudancgas harménicas sendo imprescindivel que
os portatos da mao esquerda sejam bem fraseados.

56



As Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann: aspetos técnicos e interpretativos

ot 5 _

> ] I Nd '
: e BE——F
: = ‘ ’

— [_J /)
T %
W
ik
Hrj I,
gl
g 118
I §
|| -
A

B Frasear m.e

Figura 32 - Sonata opus 22, So rasch wie mdglich, compassos 24 a 28.
Acentuagdes e fraseado (mao esquerda)

Articule fortemente todas as notas e destaque claramente articulacio, o uso do
pedal é arriscado e danoso por causa mudancas harménicas sendo imprescindivel que
os portatos da mao esquerda sejam bem fraseados.

Neste episddio o desenho melddico cromatico criado do polegar da mao
esquerda dialoga com as oitavas da mao direita, cujos impulsos expressivos tornam se
cada vez mais intensos através de um crescendo respaldado pelas progressdes
harmoénicas, que apontam para a triunfante explosdo seguinte em Mi bemol maior,
onde as duas maos se juntam em movimento sincronizado e uniforme.

direcionar
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Figura 33 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 40 a 50. Fraseado
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Para enfatizar o significado particularmente expressivo que faz alusdes ao
sujeito principal sob a forma de imitagdes invertidas, deve-se diminuir ligeiramente a
velocidade, com a finalidade caracterizar cada uma das mudanc¢as harmonicas ‘notas
de passagem’ na melodia polifonica da mao esquerda.
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Figura 34 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 105 a 108. Notas

melddicas

Figura 35 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 44 a 47. Episddio

imitativo

Os fragmentos imitativos gerados a partir do tema A, precisam ser articulados com
uma eloquéncia particular, nao como resultado dos compassos precedentes, mas sob a
forma de uma resposta, quase de uma contradicdo expressiva, uma autoridade
dominadora. Que nasce das inflexdes ansiosas e agonizantes das quais nasceram. O
mesmo método interpretativo serd usado para a repeticdo imediata desse fragmento,

transposto uma quinta acima.
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Figura 36 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 100 a 113.
Fragmentos gerados a partir do tema A

Aqui, ao mesmo tempo em que enfatiza o discurso imitativo canonico distribuido
entre as semicolcheias das duas maos, deve-se atenuar a dindmica para que soe como
um murmurio, de acordo com a dinamica piano indicada por Schumann. Caracterize as
progressdes harmonicas através de um crescendo, para que obtenha uma sequéncia
expressiva natural. O motivo melddico deve ser sensivelmente ressaltado nos dedos 2,
3 4 e 5 da mao direita e esquerda, mantendo os polegares sempre leves.
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Figura 37 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 112 a 115. Notas
melddicas
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Embora esta frase seja um o esboco vocal de certos elementos tematicos da
exposicdo, podemos admitir que este novo argumento rompe o fluxo dramatico e
eloquente anterior, se transformando de Eusebius para Florestan.

A repeticdo do motivo, trés vezes seguidas e em uma progressdao harmonica
ascendente de 4 em 4 compassos, produz um aumento paralelo de intensidade durante a
enunciacao; a frase que inicialmente € um pouco contida, torna-se cada vez mais exaltada a
medida do percurso ascendente.

Tﬁ%

Figura 38 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 121 a 149.
Progressao harmonica versus crescendo (dindmica)

Totalmente repetido aqui em seu comportamento melddico inicial no tom do
dominante, o motivo principal agora é revestido com uma harmonizag¢do diatonica, em
textura polifonica. Aten¢do com o cantabile incisivo de todas as notas superiores.
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Figura 39 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 170 a 183.
Recapitulacdo tema A

E imprescindivel uma ligeira acentuacao tenuta, na primeira nota de cada grupo
de 4 semicolcheias, de maneira a delinear um desenho mel6dico sempre conduzidos
por crescendo.

Figura 40 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 276 a 286.
Delinear fraseado
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Ponto de extrema exaltacdo expressiva e sujeito a uma harmonizacao um pouco
diferente da que acompanhou suas aparéncias anteriores. O tema principal deve ter
tocado intensamente com uma sonoridade vibrante.

Evite qualquer rallentando para a execug¢do dos ultimos compassos; o primeiro
movimento ‘So rasch wie mdéglich’ termina com uma ultima explosdo de paixdo

tempestuosa.
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Figura 41 - Sonata opus 22, So rasch wie méglich, compassos 276 a 286.

Delinear fraseado

62



As Sonatas para piano opus 11 e opus 22 de Robert Schumann: aspetos técnicos e interpretativos

4.2.2 Andantino

Este movimento é estruturado ABA, sendo com a parte A caracterizasse pela
presenca de um acompanhamento melédico padrdao em tercinas na mao esquerda
(compasso 6/8). A melodia exposta pela mao direita inicia-se na parte A e é repetida
ao longo da parte B com um contracanto na mao esquerda. Toda o movimento se
destaca um cantabile, sustentado pelo acompanhamento em dinamica piano ou
pianissimo, que revela sugestivamente o carater intimista do Andantino.

Podemos intitular esse movimento de Lied ou Romance sem palavras, onde
Eusebius se declara acompanhado pela uma repeticao silenciosa de acordes suaves e
etéreos. Cheio de devaneios imbuidos de uma dogura infinita, onde o pensamento voa
para um horizonte povoado pelo inefavel éxtase de uma doce recordacdo. O tnico
obstaculo técnico interpretativo proposto pela elaboracao essencialmente expressiva
desse Andantino, cujo desempenho requer um poeta mais do que um pianista. Observe
atentamente as indicagdes de portato, legato e staccato que se seguem nas diferentes
figuracdes do acompanhamento na mao esquerda.
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Figura 42 - Sonata opus 22, Andantino, compassos 1 a 6. Portato
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Figura 43 - Sonata opus 22, Andantino, compassos 14 a 18. Legato

4.2.3 Scherzo So rasch und Markiert

O Scherzo é um género musical dado a certas obras ou a alguns movimentos de
uma sonata ou uma sinfonia. A palavra scherzo significa "piada" em italiano. As vezes,
encontramos a palavra "scherzando" na notagdo musical para indicar que uma
determinada passagem deve ser executada de maneira divertida ou graciosa.

O Scherzo se desenvolveu a partir do género minueto, e gradualmente tornou-
se praxe nos terceiros (ou as vezes nos segundos) movimentos das sonatas, quartetos
de cordas, sinfonias e obras semelhantes. Tradicionalmente, conserva o compasso 3/4
e a forma terndria do velho minueto, porém é consideravelmente mais acelerado, e de
impressao alegre ou lirica.

Em si, o Scherzo é uma forma bindaria (exp0e-se um primeiro tema, as vezes
modula-se a uma tonalidade vizinha como a dominante, ou a relativa maior/menor,
logo se segue um segundo tema na nova tonalidade e a peca termina com o retorno ao
primeiro tema); porém, como no minueto, geralmente esta acompanhado por um trio,
seguido por uma repeticdo do scherzo, criando uma forma A-B-A, ou forma ternaria.

As vezes, cada parte se executa duas vezes ou mais (A-B-A-B-A). O tema "B" é
um trio, de textura mais ligeira e para poucos instrumentos. Nao esta necessariamente
escrito para trés instrumentos, como o nome indica.
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Este Scherzo destaca-se pelos grandes contrastes de textura, dindmica e
andamento. S3o notodrios os acordes articulados em contratempos, especialmente os
que se acham sob indica¢des de portato e staccato.

Os saltos que a m.d. e m.e. realiza exigem do intérprete flexibilidade total de
punhos (liberdade de movimento), abertura dos dedos para intervalos de maior
extensdo, desse modo garantindo e preservando certo legato e fluéncia para as notas
apoiadas. Impulsos advindos da liberdade dos punhos, em razdo do uso de 40 e 50
dedos da m.d., auxiliam a obter um cantabile continuamente incisivo e expressivo.

Schumann, sendo um dos grandes compositores romanticos para piano, faz uso
de passagens complexas, do ponto de vista técnico, mas ndo se pode dizer que este
arrojo tenha valor em si mesmo, porquanto deriva, exatamente, de refinada estrutura
interna, muitas vezes justificada por uma polifonia ricamente articulada e por um
melodismo de insuspeitavel qualidade, a despeito da curta duracio desse scherzo.

SCHERZO.
Sehr rasch und markirt. M.). ¢ - 138
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Figura 43 - Sonata opus 22, Scherzo Sehr rasch und markiert, compassos 1 e 2.
Articulagdo

1 =
T~ | I - | %
p — —
i L . : - ‘/:-F‘
- " 31 TI L = o "l'

Figura 44 - Sonata opus 22, Scherzo Sehr rasch und markiert, compassos 15 e
16. Articulagdo
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Figura 45 - Sonata opus 22, Scherzo Sehr rasch und markiert, compasso 64
Articulagado

Figura 46 - Sonata opus 22, Scherzo Sehr rasch und markiert, compassos 41 e
42. Saltos acordes e oitavas

Caracterize bem o legato das oitavas da mao direita, que contrapde com os

saltos em variados intervalos na mao esquerda que devem ser em portato fraseando
as notas do dedo 5.
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Figura 47 - Sonata opus 22, Scherzo Sehr rasch und markiert, compassos 5 a 9.
Legato (mdo direita) e Portato (mao esquerda)
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4.2.4 Rondo Presto

O ultimo movimento evidencia-se pelos grandes contrastes de densidade,
dinamica, registro grave - médio e agudo e, principalmente, pela conformagdo de
caracteristicas sonoridades, como por exemplo nas diversas repeticdes tematicas,
evidenciadas por mudanca de tonalidade e respetivamente carater expressivo
diferente.

Esse Rondo é marcado pela grande presenca de Florestan que a indicagdo Presto,
sugere, contrastando pontualmente com a entrada de Eusebius em textura coral. A
agitacdo contida nesse movimento responde efetivamente pelo efeito da administracao
de notas duplicadas em oitavas quebradas, delineando os contornos melédicos que se
movem com velocidade, por grande parte da extensdo do teclado.
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Figura 48 - Sonata opus 22, Rondo Presto, compassos 1 a 12. Secdo A
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Figura 50 - Sonata opus 22, Rondo Presto, compassos 30 a 49. Secdo B

Esse Rondo é marcado pela grande presenca de Florestan que a indicagdo Presto,
sugere, contrastando pontualmente com a resposta pacificadora de Eusebius em
textura coral. A agitacao contida nesse movimento responde efetivamente pelo efeito
da administragdo de notas duplicadas em oitavas quebradas, delineando os contornos
melddicos que se movem com velocidade, por grande parte da extensao do teclado.

O nome Rondo tem seu precedente no Rondeau francés, e tomou forma das obras
de compositores como Lully, Couperin e Rameau. Posteriormente, Purcell e Bach
adotaram as formas francesas, estabelecendo firmemente a forma rondo.

Neste momento, era uma composi¢do de carater leve, de movimento bastante
rapido e amplamente utilizado na construgao das Suites. Formalmente, consiste em um
coro que alterna com diferentes versos ou estrofes.

A parte principal do rondo é o refrao, que é repetido varias vezes, sempre no
mesmo tom. Os disticos sdo diferentes um do outro, e geralmente sao relativamente
independentes do coro.

A caracteristica tipica de qualquer rondo é o retorno ao tema principal apés
cada digressao, que fornece contraste e equilibrio; onde o numero e o comprimento
destes sao sempre diferentes. Existem diferentes formas de rondo, tanto lentas quanto
rapidas, mas a mais usual é a que funciona como a ultima vez de uma sonata onde a
qualidade predominante é gerar uma sensag¢do continua de fluidez.

Em um rondo, o tema principal (A) geralmente se desenvolve trés vezes ou mais.
Essas repeti¢des alternam com temas ou episddios musicais chamados de contrastes:

¢ A. Tema

* B. Primeiro episédio em outra chave (dominante ou relativa maior / menor).
 A. Repeticao do tema principal.

e C. Segundo episddio em outra chave.
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 A. Repetindo o tema (as vezes com variagoes).

Este Scherzo caracteriza-se pela presenca de variados intervalos,
predominantemente oitavas, em tremolos que configuram um timbre inusitado. Sob
esses intervalos quebrados sao executadas em figuracdes rapidas (semicolcheias),
em diversas dinamicas pp, p, mf, f e ff, conferindo ao movimento um peculiar
ambiente de ressonancias.

RONDO.
Presto. M. M. ¢ = 160.
#—%M . . . e
| Y [ ] e 11 o 1 " } i _"_‘f_‘ » t r 3 | R - ="
52— 3« fié i.i' o " | ‘%74{ ‘1'.?5 . ‘lL' }erl—ti
. ¥ v |7 37 % |k = ’;\‘_‘_,_‘/
—————————— 'y
== [ — 3 e
i £z e = | —T [ e j . E g f/p/;— 2 a2 2
%’;—P—‘i—‘-"— ¢ - e —  — G P‘*.'*—'j—*
*" 4 i — ; — : F } ) 1 | AR T 8
== i e —
Pedal r

Figura 51 - Sonata opus 22, Rondo Presto, compassos 1 a 6. Fraseado tremolo

A dificuldade técnica gerada pela configuracdo melddica executada em
semicolcheias em uma velocidade rapida Presto exige o posicionamento dos terceiros
e quartos dedos, levemente estirados, tocando as teclas pelas suas laterais, com auxilio
da acdo rotativa do ulna e do radio.
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Figura 52 - Sonata opus 22, Rondo Presto, compassos 5 a 9. Tremolos episddios
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Figura 54 - Sonata opus 22, Rondo Presto, Tremolos episddios

Todas as manifesta¢Ges argumentativas do heteronimo Eusebius visa trabalhar
a exploracdo de sonoridades através da realizacdo de estritos crescendos e
diminuendos em dinamica p e pp, aplicados em diferentes articulacdes, especialmente
em legato a fim de ouvir mais claramente a passagem de uma nota para a outra. O
primeiro intervalo de oitava (mao direita) em appoggiatura, deve ser tocado com
elasticidade de tempo, remetendo a uma execucio vocal. E imprescindivel que todos os
grandes intervalos melddicos desse trecho tanto na mao direita quanto na mao
esquerda nao sejam executados de forma direta (a tempo),
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Conclusao

Temos visto que realmente existe uma conexao direta entre as Sonatas opus 11
e 22 com o pensamento e a vida de Robert Schumann na época em que a obras foram
compostas. Desde de seus momentos sentimentais durante todo o tempo da
composicdo das obras, podemos perceber que Schumann realmente buscou
demonstrar o carater de cada peca de acordo com as situacdes que se passavam em sua
vida naquele momento, sempre de maneira fiel e verdadeira. Foi necessario pensar,
refletir, tocar, sentir e até buscar cuidadosamente sentidos extramusicais para cada
passagem ou para cada trecho musical incompreendido a fim de entender a intencao
do compositor. Assim comecei a perceber a narrativa musical existente entre os
heter6nimos Eusebius, Florestan e Raro, que é indispensavel para compressdo das 3
Sonatas. E quando consideramos a importancia e compreendermos a existéncia da
narrativa fundamental dentro das sonatas de Schumann, teremos maior facilidade em
interpretar as obras. Portanto, a busca do sentido musical entre o compositor e as obras
afim de construir um material com sugestdes interpretativas através do estudo pratico
ao piano, de documentos histéricos e de obras literarias referentes a Schumann e as
Sonatas opus 11 e 22 auxiliou consideravelmente na compreensao da narrativa
proposta pelo compositor e na descoberta de significados existentes nos distintos
movimentos de cada uma das sonatas, as quais pareciam ndo fazer parte da narragao.
O presente trabalho cumpriu com seu objetivo ao que se diz respeito a busca de uma
interpretacao diferenciada das 2 Sonatas de Schumann uma vez que o estudo do
material histérico auxiliou consideravelmente no entendimento da situagdo musical,
sentimental e social de Schumann para compreensdo interpretativa. O conhecimento
adquirido durante a realizacao deste documento foi profundamente gratificante, pois
a pesquisa me fez analisar e pensar de uma forma diferente do que quando se estuda
qualquer obra musical diretamente ao instrumento sem um estudo tedrico prévio.
Assim, permitiu-me confirmar que, mais uma vez, o resultado final alcancado na
performance se deve grande parte ao nivel de conhecimento musicolégico, histérico e
interpretativo feito anteriormente. Sendo assim, espero que este material sirva de
motivacdo e incentivo para pessoas interessadas em realizar trabalhos historicamente
informados neste mesmo modelo, visto que este possui um método simples para
compreender de maneira pratica o que esta além das notas da partitura.
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