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Resumo A presente dissertacdo tem como objetivo explorar o conceito de
intertextualidade na musica do periodo Romantico com base
numa analise de obras de Franz Schubert, Franz Liszt e Sergei
Rachmaninoff. Estas analises aliar-se-d0 aos conceitos de J.
Peter Burkholder, musicologo que procurou definir as varias
formas de intertextualidade em musica. Entre as varias que
explorou, a pratica do arranjo (transcri¢cdo) e do empréstimo
musical sdo as que terdo mais destaque nesta dissertagdo. A
investigacdo pretende também evidenciar a comunicacdo e
dialogo que existe entre as varias épocas da Historia da Musica,

mostrando que nada € criado de forma isolada.

Palavras-chave Intertextualidade, Franz Schubert, Franz Liszt, Sergei

Rachmaninoff, J. Peter Burkholder.



Abtract

Keywords

The present dissertation aims to explore the concept of
intertextuality in music from the Romantic period. The work
will be supported on an analysis of works by Franz Schubert,
Franz Liszt and Sergei Rachmaninoff. They will be combined
with the concepts of J. Peter Burkholder, a musicologist who
sought to define the various forms of intertextuality in music.
Among the many types he explored, the practice of arranging
(transcription) and musical borrowing are those that will be
most prominent in this dissertation. The investigation also aims
to highlight the communication and dialogue that exists between
the various eras of Music History, showing that nothing is

created in isolation.
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1. INTRODUCAO

A presente dissertacdo busca explorar a intertextualidade na musica, uma pratica
que ndo apenas enriquece 0 repertorio artistico, mas também reflete as complexas
influéncias de obras pré-existentes na criacdo de novas composi¢des. Esta questdo
manifesta-se de forma significativa na minha pratica artistica, evidenciada no meu recital
final do mestrado, onde pude observar e analisar como a intertextualidade néo apenas
fundamenta a interpretagdo musical, mas também instiga a criatividade, levando a novas
expressdes artisticas e interpretacdes. De facto, todas as obras que ai interpretei contém
fortes elementos de intertextualidade: Schubert-Liszt: Der Wanderer, Aufenthalt e Der
Doppellganger; Schubert: Fantasia Wanderer; Brahms: Sonata para Piano No.1 (esta
obra, embora ndo evidenciada nesta dissertacao, faz uso de elementos de intertextualidade
musical, sendo que o seu segundo andamento se trata de um tema e variagfes sobre uma

cancdo tradicional alema - Verstohlen geht der Mond auf).

De um ponto de vista histérico, a intertextualidade musical ndo constitui uma
abordagem recente. A influéncia de musica pré-existente tem sido crucial em diversas
épocas, desde 0 Renascimento aos dias de hoje, manifestando-se de maneiras distintas em
diferentes contextos culturais. Esta rica heranca de referéncias evidencia uma
interconexao entre os compositores ao longo da histéria e um dialogo constante que 0s
préprios estabelecem com as suas fontes de inspiracdo. Contudo, é no século XIX que a
questdo da influéncia da mausica pré-existente assume contornos particularmente

significativos, periodo que constitui o foco da minha pesquisa.

Efetivamente, o Romantismo foi um periodo em que a intertextualidade
desempenhou um papel central na composicdo e na forma como os musicos se
relacionavam com suas influéncias, no sentido em que a arte romantica aspirava “a
transcender uma época ou um momento determinado, a captar a eternidade, a recuar até
aos confins do passado e projetar-se no futuro” (Grout & Palica, 2014, p. 572). No
entanto, o recurso a material musical pré-existente coloca questdes sobre a autenticidade
e a originalidade dos compositores. Por outras palavras, até que ponto se mantém original
ou auténtica uma composicao que recorre significativamente a material musical de outros
compositores? Para alem desta problematica, outras questdes fundamentais também se

levantam, as quais irdo orientar a minha pesquisa nesta dissertagdo: Como podemos
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organizar concetualmente diferentes tipos e formas de intertextualidade? Quais sdo as
formas de intertextualidade mais significativas na musica do século XIX? Como é que
essas influéncias moldaram a identidade estética dos compositores da época? De que
maneira 0 reconhecimento dessas relacGes intertextuais pode enriquecer a nossa

compreensdo da obra musical?

Esta dissertacédo divide-se em duas partes principais. Na primeira parte, discuto o
conceito de intertextualidade, tanto em termos gerais como no contexto da musica,
introduzo a tipologia proposta por Burkholder (que propde um modelo de analise
referindo vérias formas em como a intertextualidade se manifesta na musica) e faco um
enquadramento histérico sobre este fendémeno no Romantismo. Na segunda parte,
concentro a minha atencdo em exemplos concretos de obras de Schubert, Liszt e
Rachmaninoff que ilustram essas intersecdes intertextuais, fundamentando a minha

analise nos conceitos de Burkholder.

Com a conlusdo da dissertacdo, 0 meu objetivo € contribuir para uma melhor
compreensdo da intertextualidade na masica e suas diversas manifestagdes, em particular
do ponto de vista do intérprete — um assunto que ndo tem sido ainda muito tratado.
Enquanto pianista e intérprete, esta investigacdo mostra-se Util para o enriquecimento da
minha performance, na medida em que me permitira reter uma compreensao mais
profunda das relacdes entres as diferentes obras, estilos e contextos culturais, conectando
emocdes e referéncias que ressoem juntamente com o publico. E minha intencdo
evidenciar a grande riqueza da nossa heranca musical, onde tudo se interliga, tudo se
constrdi a partir de algo, a intertextualidade como um meio de comunicacdo com 0s

nossos antepassados. Ndo existe presente nem futuro sem passado.
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2. INTERTEXTUALIDADE

O termo intertextualidade, introduzido em 1969 pela filésofa e linguista Julia
Kristeva, visa explicar o que tedrico russo Mikhail Bakhtin, ja na década de 1920,
denominava como dialogismo. Embora tenham nomes diferentes, “sdo duas varia¢des de
termos para um mesmo significado” (Zani, 2003, p. 122). A intertextualidade, contudo,
“permaneceu o termo preferido entre a comunidade académica internacional”! (Kostka,

Castro, & Everett, 2021, p. 2).

Dada a proximidade entre os dois termos, sera (til, antes de explorar mais a fundo
a ideia de intertextualidade, discutir o que € o dialogismo. Por poucas palavras, trata-se
de um dialogo que ocorre entre duas ou mais “vozes” — ou Seja, entre dois ou mais
discursos. Para Bakhtin, ¢ “a no¢ao de que um texto nao subsiste sem o outro, quer como
uma forma de atragdo ou de rejeigdo” (Zani, 2003, p. 122). Na sua perspetiva, 0
dialogismo é essencial para entender as relagfes intertextuais e a construcdo de
significados na linguagem. Embora o tedrico russo se tenha concentrado na literatura, “o
dialogismo proporciona também um cruzamento de meios de comunicacao e discursos
enunciativos distintos” (Zani, 2003, p. 125). Desta forma, apesar de ter sido
fundamentado em analises literarias, o dialogismo € um conceito que consegue ir para
além desses contextos. A ideia geral de "cruzamento"”, em particular, indica que os textos
ndo existem isoladamente; antes, influenciam-se uns aos outros, possibilitando a criacao
de novos significados. Isto sugere que o conceito pode ser aplicado a vérias formas de
comunicagdo onde esses textos interagem dinamicamente. O termo "discursos
enunciativos distintos” diz respeito as diversas maneiras de expressdo e estilos
comunicativos, insinuando que em qualquer forma de comunicacdo ocorre interacdo e

dialogo entre diferentes vozes (ou discursos).

Contudo, “convém situar que, em primeiro lugar, a intertextualidade foi um foco
de estudo no campo da literatura” (Zani, 2003, p. 123). Tal como no caso do conceito de
dialogismo, também a intertextualidade tem visto o seu campo de aplicacdo

consideravelmente expandido na analise contemporanea, abrangendo agora as artes

Todas as tradugdes desta dissertacdo foram efetuadas pela propria autora.

1<(...) has remained the preferred term among the international academic community.” (Kostka, Castro,

& Everett, 2021, p. 2).
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visuais, a arquitetura, o cinema, o teatro, a danca, a fotografia e, claro, a musica. Como
afirmam Kostka, Castro & Everett (2021), “talvez o desenvolvimento mais relevante
tenha sido a proliferacdo de abordagens a intertextualidade além da esfera tradicional da
literatura™? (p. 3). Essa ampliacdo permite afirmar que a intertextualidade permeia quase
todos os campos dos estudos culturais, onde a nogao de “texto” se configura como uma
metafora eficaz para ilustrar o entrelacamento de significados e a interconexdo de
diferentes discursos. A metafora do "texto" possui implicagdes particularmente relevantes
na masica erudita ocidental, especialmente em virtude do historico papel da notacao
musical, que muitas vezes equipara uma partitura a um texto no sentido tradicional. No
entanto, como os autores salientam, “isto ndo deve ser entendido como uma reducao do
fenomeno musical a sua notagdo, uma vez que a propria metafora do “texto” recebeu uma
interpretacdo consideravelmente ampliada, abrangendo até mesmo musica que ndo esta

habitualmente fixada na notagao™® (p. 4).

“Todo o texto se constréi como um mosaico de citagoes, todo o texto é absorc¢ao
e transformagdo de um outro texto.”* A visdo de "texto" aqui apresentada destaca a
complexidade da linguagem e a interconexao dos discursos. Essa complexidade refere-se
ao facto de que um texto ndo é apenas uma sequéncia linear de palavras, mas uma
estrutura rica que se relaciona com outros textos e contextos, tanto do passado quanto do
presente. Assim, o significado de um texto é moldado pelas interagdes com outros

discursos, ressaltando a importancia do contexto em que ele esté inserido.

Durante a decada de 1960, houve um movimento tedrico que procurou criar
ferramentas para analisar textos literarios de maneira autbnoma, puramente estética e
estrutural — ou seja, sem depender de outras areas como a histdria, a sociologia ou a
psicologia. Este movimento propunha uma leitura do texto que se focasse nos seus
elementos internos, nas suas proprias caracteristicas linguisticas e estruturais, ao invés de
considerar fatores externos, como o contexto histérico da sua criacdo ou das experiéncias
pessoais do autor. Isso é o que Samoyault (2001) refere quando fala em analisar o texto

de maneira "imanente", ou seja, concentrando-se no proprio texto e nos seus significados

2 “Perhaps the most relevant development has been the proliferation of approaches to intertextuality
beyond the traditional sphere of literature.” (Kostka, Castro, & Everett, 2021, p. 3).

3 “This should not be taken as a reduction of the musical phenomenon to its notation, however, as the
metaphor of the ‘text’ itself has received a considerably enlarged interpretation, encompassing even music
that is not habitually fixed in notation.” (Kostka, Castro, & Everett, 2021, p. 4).

4 Bahktin citado em Kristeva (1969, p. 145), citado em Samoyault (2001, p. 16).
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intrinsecos, sem deixar que influéncias externas interfiram nessa interpretacdo® (pp. 14-
15). Essa abordagem propunha um foco na linguagem e nas escolhas estilisticas do autor,
levando a uma analise que tenta compreender como o texto se organiza e produz sentido
de forma autdnoma, o que representa uma mudanca significativa nos métodos de analise
literdria da época. Esse tipo de analise opbe-se completamente ao principio da
intertextualidade. Nos anos 70, quando as teorias da intertextualidade comegam a ganhar

destaque, estas surgem como uma reacao a essa perspetiva autbnoma e estruturalista.

A intertextualidade pode assumir a forma de uma referéncia direta, como uma
citacdo ou alusdo explicita a outro texto, ou de uma referéncia indireta, mais subtil e
subentendida. Além disso, a intertextualidade pode ocorrer também de forma implicita,
qguando o autor faz uso de elementos de outros textos sem os mencionar diretamente; ou
de forma explicita, quando a relacdo entre os textos é evidente. De acordo com Lawrence
Kramer (2021), “a forma mais fraca de intertextualidade € a alusdo direta, a referéncia de
um texto a outro como um modelo ou um objeto de comentério, interpretacdo, adaptagédo
ou remediacdo”, e “a forma mais forte e mais abrangente ¢ a alusdo indireta, a esfera da
alusdo, memoria, eco, parafrase, imitacdo e similares, cujas formas mais evidentes
também constituem o contexto do texto”® (Kostka et al., 2021, p. 14). A intertextualidade
enriquece a experiéncia ao estabelecer conexdes com textos anteriores e ampliar o
horizonte de significados da obra, possibilitando novas leituras e interpretacdes. Na
pratica da critica literaria, é frequentemente utilizada para analisar a rede de relacdes que
0s textos estabelecem entre si e com o contexto cultural em que foram produzidos. Esta
dindmica possibilita ainda compreender a influéncia reciproca dos textos e a forma como
estes interagem e se retroalimentam mutuamente ao longo do tempo. Embora os
compositores tomem de empréstimo ideias musicais de outros, “ainda dependem do seu
processo criativo e sdo responsaveis por criar os seus proprios temas e motivos musicais”’

(Lee, 2016, p. 1).

Segundo uma andlise de Kostka, Castro & Everett (2021, pp. 2-3), varios

estudiosos da literatura e da teoria cultural, como Roland Barthes, Michael Riffaterre e

% (Samoyault, 2001, pp. 14-15).

6 “The weakest form is direct address, the reference by one text to another as a template or an object of
commentary, interpretation, adaptation or remediation. Stronger and more pervasive is indirect address,
the arena of allusion, memory, echo, paraphrase, mimicry and the like, the most evident forms of which
also constitute the text’s context.” (Kostka et al., 2021, p. 14).

7<(...) they still depend on their own creative process and are responsible for creating their own musical
themes and motives.” (Lee, 2016, p. 1).
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Gerard Genette, abordaram o fenomeno da intertextualidade a partir de diferentes
perspetivas teoricas. Julia Kristeva, tedrica literaria balgaro-francesa, introduziu o termo
"intertextualidade" na sua obra Séméidtiké: recherches pour une sémanalyse (1969) para
descrever a relacdo entre textos e a interacdo de diferentes discursos na criacdo de
significados. Para Kristeva, a intertextualidade permite descentralizar o autor como figura
central da obra, destacando a importancia do didlogo entre multiplos textos. Por outro
lado, Roland Barthes, no seu ensaio La mort de [’auteur (1967), também questiona a
centralidade do autor na interpretacdo dos textos, mas destaca a relevancia dos leitores e
da intertextualidade para a interpretacdo das obras. Barthes defendia que os textos sdo
intertextuais por natureza, uma vez que estdo sempre em constante dialogo com outras
obras e discursos. No sistema teorico de Riffaterre (La Production du texte, 1979), duas
questdes sdo cruciais: "o conceito de intertexto como um conjunto de textos que um
recetor encontra na sua memaria enquanto I€, e o conceito da explicacdo do processo de
leitura com base num ‘tridngulo semidtico’ que consiste no texto lido, intertexto e o texto
intermediario”® (Kostka, Castro, & Everett, 2021, p. 3). Por sua vez, Gérard Genette
(Palimpsestes: La littérature au second degre, 1982) define a intertextualidade como uma
relacdo especifica entre textos, onde um texto € construido a partir de outro pré-existente.
Além disso, Genette desenvolve o conceito de "transtextualidade™ que se refere as
diversas formas de relacionamento entre textos. Influenciado pelo estruturalismo, que
enfatiza as estruturas subjacentes na producdo de significados, Genette categoriza as
relacBes transtextuais em cinco partes: "(1) intertextualidade (aluséo, citacdo, plagio), (2)
paratextualidade (titulo, subtitulo, prefacio, lema, posfacio, notas), (3) metatextualidade
(comentario), (4) hipertextualidade (parddia, caricatura, pastiche) e (5)

arquitetextualidade (tipos de discurso, géneros)”® (Kostka, Castro, & Everett, 2021, p. 3).

A ligacdo de J. Peter Burkholder com Gerard Genette no campo da
intertextualidade pode talvez ser destacada pela atengcdo comum as praticas da parddia,
da parafrase, da citacdo, da alusdo, entre outras. Além disso, Burkholder adapta estas
categorias ao contexto musical, o que se revela particularmente Gtil para a elaboracéo

desta dissertacdo. Estas abordagens tambeém possibilitam uma interpretacdo mais

8 «(...) the concept of intertext as a set of texts that a recipient finds in her/his memory while reading, and
the concept of explaining the process of reading based on a ‘semiotic triangle’ consisting of the text read,
intertext and the intermediate text.” (Kostka, Castro, & Everett, 2021, p. 3).

% «(1) intertextuality (allusion, quotation, plagiarism), (2) paratextuality (title, subtitle, preface, motto,
afterword, notes), (3) metatextuality (commentary), (4) hypertextuality (parody, travesty, pastiche) and (5)
architextuality (types of discourse, genres).” (Kostka, Castro, & Everett, 2021, p. 3).
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elaborada e intricada de como os textos se comunicam, demonstrando que a literatura e a

linguagem s&o sempre campos de interagdes e referéncias reciprocas.

2.1. Tipologia de J. Peter Burkholder

“Durante séculos, escritores sobre musica t€ém discutido o empréstimo musical, as
diversas maneiras pelas quais 0s musicos criam uma nova peca musical utilizando
elementos de uma ou mais outras pecas. Esta € uma pratica com uma tradi¢cdo muito
longa, parte de todo o repertério na Europa e nas Ameéricas, desde a Idade Média
até os dias de hoje. No entanto, o empréstimo é apenas uma parte de um amplo
espetro de praticas que os musicos utilizam para criar nova musica a partir de
musica antiga”'® (Burkholder, 2021, p. 68).

No capitulo 4 do livro Intertextuality in Music, Dialogic Composition (2021),
Burkholder explora diferentes formas de intertextualidade na musica: a performance,
0 arranjo, 0 empréstimo, 0s esquemas (schemata) e os topicos. Mesmo tendo
qualidades distintas, todas estas préaticas estdo relacionadas, na medida em que todas
elas sdo “uma forma de pegar em algo familiar e acrescentar-lhe algo de novo, criar
nova musica retrabalhando musica antiga”!! (Burkholder, 2021, p. 68). Estar ciente
destas técnicas e perceber na musica que ouvimos as variadas ligacbes com outras que
nos vém a memoria enriquece a nossa compreensdo musical, tornando-a mais atrativa
e envolvente. De modo geral, Burkholder pretende demonstrar que a arte do
empréstimo musical € s6 uma parte do grande espetro das praticas que 0s musicos
usam para fazer musica nova a partir de musica antiga. A partir do pensamento de
Burkholder, neste capitulo irei apenas desenvolver o conceito da performance, do
arranjo e do empréstimo, visto que as obras escolhidas para analise se fundamentam
apenas nesses trés. A interpretacdo de obras intertextuais no meu recital final do

mestrado desenvolve a pratica da performance, sendo que, com qualquer nova

10 “For centuries, writers on music have discussed musical borrowing, the many ways musicians create a
new piece of music that uses elements from one or more other pieces. This is a practice with a very long
tradition, part of every repertoire in Europe and the Americas from the Middle Ages to now. Yet
borrowing is only one part of a broad spectrum of practices musicians use to make new music out of old.”
(Burkholder, 2021, p. 68).

1L <(...) a way of taking something familiar and adding something new, creating new music by reworking
older music.” (Burkholder, 2021, p. 68).
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interpretacdo, a musica acaba por se tornar em algo sempre novo. A liberdade tomada
por parte dos intérpretes nas escolhas interpretativas € uma forma de acrescentar algo

novo a algo que ja existe.

Performance

“A performance ¢ a forma mais bésica de tornar musica antiga em musica nova.
Pode parecer estranho pensar desta forma; ndo é apenas repetir algo que ja existe,
pegar numa composicéo e torna-la audivel? No entanto, este ato de executar uma

peca requer fazer inimeras escolhas™!? (Burkholder, 2021, p. 69).

A performance refere-se a interpretacdo de uma obra musical que integra o
repertério erudito, o qual abrange uma vasta gama de estilos, épocas e géneros, desde a
masica barroca até a contemporanea. A performance envolve ndo apenas a execucao das
notas escritas na partitura, mas também a expressdo artistica dos musicos, que podem
infundir na obra as suas escolhas musicais e pessoais, sobretudo ao nivel de elementos
como as dindmicas, a articulacdo, o fraseado, o timbre e a ornamentacédo, entre outros
aspetos que podem variar de uma interpretagdo para outra. “Mesmo sem mudar uma nota,
interpretar uma peca musical € como representar numa peca de teatro, trazer uma
personagem a vida”'® (Burkholder, 2021, p.69). A qualidade da performance é
igualmente influenciada por diversos fatores como a habilidade técnica dos musicos, a
interpretacdo da partitura, a escolha do espaco para a apresentacdo (acustica), a direcao
do maestro (quando em concertos com orquestra) e a interacdo entre os intérpretes. Desta
forma, a musica apresenta-se de maneira distinta em relacdo as artes visuais: por exemplo,
pinturas e esculturas podem ser fotografadas e reproduzidas em livros ou até mesmo em
pecas de vestuario, como camisolas; no entanto, essas reedi¢fes sao apenas reproducdes
da obra original. Embora possamos representar a musica com partituras e "escuta-la" em

siléncio, para Burkholder a verdadeira esséncia musical esta na performance, ndo na

12 “performance is the most basic way to make old music new. It may seem strange to think of performing
this way; isn’t it just repeating something that already exists, taking a composition and making it audible?
Yet that act of performing a piece requires making numerous choices.” (Burkholder, 2021, p. 69).

13 “Even without changing a note, performing a piece of music is like acting a part in a play, bringing a
character to life.” (Burkholder, 2021, p. 69).
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partitura; a esséncia da musica esta em executa-la e cada interpretacdo de uma peca é uma

maneira de torna-la nova'* (Burkholder, 2021, p. 69).

Arranjo

O arranjo na musica € um processo delicado e consiste em “criar uma nova versao
de uma peca, o que inclui transcrevé-la para novas forcas performativas, ou ajusta-la com
um novo acompanhamento”®® (Burkholder, 2021, p. 68) Esta pratica possui uma historia
rica, permitindo que os compositores oferecam novas interpretacdes de obras ja existentes
através de varias perspetivas, ajustando-as a contextos atuais, ambientes de performance
ou as particularidades especificas de determinados grupos instrumentais. Isto pode
implicar o acréscimo de novas linhas instrumentais, alteracdo de harmonias ou mudangas
na orquestracdo para destacar certos instrumentos ou sec¢des particulares dentro de um
grupo. O arranjo requer uma compreensdo profunda tanto da obra original quanto das
capacidades dos instrumentos envolvidos. Um arranjador funciona como uma ponte entre
as intengbes do compositor e a performance dos intérpretes. Tomam 0s elementos
fundamentais de uma peca — melodia, harmonia, ritmo — e reorganizam-nos com a
intencdo de gerar novas cores, figuracGes e texturas, tornando musica antiga em musica

nova, tal como especifica Burkholder (2021, p. 72).

Burkholder (2021) explica que a pratica do arranjo tem uma longa historia que
remonta ao século XIV com as intabulacbes para teclado (transcrigdes em tablatura) de
masica vocal e instrumental. Este fendbmeno continuou até ao século XVI, época em que
surgiram também transcri¢cfes de musica vocal para instrumentos como o teclado ou o
aladde. Além disso, comecaram a ser feitas reducdes para teclado de acompanhamentos
de Operas, transcricdes de orquestra para piano a quatro maos e arranjos destinados a

grupos instrumentais de obras do repertorio orquestral e operatico (p. 71).

O auge do piano enquanto instrumento musical pode ser ligado a diversas épocas
e estilos, embora muitos especialistas estejam de acordo em considerar o século XIX

como um periodo crucial na sua historia. Nesta época, 0 piano passa a ser o instrumento

14 ¢(...) the music is really in the performance, not on the page; the stuff of music is in performing it, and
every performance of a piece is a way of making it new.” (Burkholder, 2021, p. 69).

15.¢(...) creating a new version of a piece, including transcribing it for new performing forces or setting it
with a new accompaniment.” (Burkholder, 2021, p. 68).
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principal, especialmente atraves das obras de compositores como Franz Liszt, Frédéric

Chopin ou Johannes Brahms:

O piano do século XIX era ja um instrumento muito diferente daquele para que
Mozart escrevera. Remodelado, aumentado e tecnicamente melhorado, era agora
capaz de produzir um som pleno e firme a qualquer nivel dinamico, de responder
em todos os aspetos as exigéncias de expressividade e do mais extremo virtuosismo.
O piano foi o instrumento romantico por exceléncia. (Grout & Palisca, 2014, p.
590).

O piano tornou-se, portanto, um simbolo de prestigio nas residéncias da burguesia
e os saldes de musica eram regularmente animados com recitais e atua¢ées ao piano.
Nesse contexto, Franz Liszt é vastamente admirado pelas suas competéncias como
pianista e compositor. Grout & Palisca (2014) realgam que uma parte consideravel da sua
mausica para piano consiste na transcricdo e adaptacdo de obras de outros compositores
para piano. Estas transcricdes tinham um papel fundamental na divulgacdo e
popularizacdo de musicas de figuras como Beethoven, Schubert, Wagner, Bach, entre
outros (p. 600). As transcricdes de Liszt ndo sdo meras cépias; adiciona complexidade e
virtuosidade, transformando as pecas originais em algo novo e adaptado para o piano.
Além disso, Liszt usou as suas transcricbes como uma forma de explorar o seu préprio
virtuosismo e expressividade. As suas versdes para piano de sinfonias e de outras formas
musicais desafiavam os pianistas contemporaneos e mostram a capacidade do compositor
de capturar a esséncia das obras originais enquanto as interpretava atraves das

possibilidades do piano.

O arranjo na musica classica € uma forma de arte dindmica que enriquece o
panorama musical, propiciando reinterpretac6es e inovacgdes. Este processo homenageia
as composicdes originais enquanto lhes dd uma nova vida, permitindo que tanto os
intérpretes como o publico, a partir de uma obra conhecida, possam ouvi-la de novas
formas. A arte do arranjo ndo se trata apenas de transcrigédo; trata-se de reimaginar. Ao
fazer isso, continua a fomentar o didlogo intemporal entre o passado e o presente no
mundo da musica erudita. Pelas palavras de Burkholder, as “transcrigdes e outros arranjos

tém sido uma parte central de nossa tradigdo musical desde a ldade Média até os dias
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atuais, e frequentemente apresentam reinterpretaces engenhosas de material em novas
formas™® (Burkholder, 2021, p. 72).

Empréstimo

“Qual ¢ a fronteira entre o arranjo € o empréstimo? Enquanto o arranjo resulta
numa nova versdo da mesma peca, 0 empréstimo resulta no que consideramos uma nova
peca”’ (Burkholder, 2021, p. 72).

O empréstimo musical, uma pratica profundamente enraizada nas tradicdes da
masica classica, refere-se ao ato de incorporar elementos de composicGes existentes em
novas obras. Este fenémeno pode ser rastreado ao longo de séculos de histéria musical e
reflete ndo apenas a homenagem de um compositor aos seus predecessores, mas também
a evolucdo da propria linguagem musical. Burkholder (2021, p. 75) acha especialmente
interessante a técnica da parafrase. Segundo o autor, a parafrase consiste numa melodia
existente alterada pela adicdo, omissdo ou modificacdo de notas e ritmos acabando por
transforma-la numa melodia diferente, de acordo com o seu proposito. Da minha
perspetiva, e embora Burkholder ndo dé mais exemplos, existem outras formas de

empréstimo que poderiamos considerar:

1. Citacdes diretas: Os compositores muitas vezes citam diretamente uma peca ou

um tema de outro compositor nas suas proprias obras.

2. Parodia: Durante o Renascimento e no inicio do Barroco varios compositores
recorriam a técnica da parddia, que envolve a adaptacdo de uma peca anterior, mantendo

a sua estrutura original, mas alterando a melodia e/ou a harmonia.

3. Tema e variagdes: A abordagem de criar variacbes em torno de um tema
conhecido é uma forma de empréstimo musical, onde o compositor se apropria de um

tema j& conhecido para criar variagdes sobre ele.

4. Estilo e linguagem musical: O uso de determinados estilos ou formas tipicas de

outras épocas ou culturas também pode ser considerado uma forma de empréstimo

16 “Transcriptions and other arrangements have been a central part of our musical tradition from the
Middle Ages to the present, and they often feature such ingenious reworking of material in new guises.”
(Burkholder, 2021, p. 72).

17 «“What is the boundary between arranging and borrowing? While arranging results in a new version of
the same piece, borrowing results in what we consider a new piece.” (Burkholder, 2021, p. 72).
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musical como por exemplo, a incorporacdo de estilos folcloricos ou a invocacdo de

formas e estilos do passado.

Um outro exemplo frequente que pode ocorrer é a autocitacdo, na qual os
compositores incorporam temas originais em novas composi¢oes. Este fendmeno é algo
que se pode verificar com bastante regularidade, por exemplo, na musica de Schubert, um
tema que vai ser discutido no capitulo seguinte. Além disso, durante o periodo Romantico,
tendo em conta os seus ideais, o Dies Irae foi um tema que se destacou. Sergei
Rachmaninoff, por sua vez, foi o compositor que mais explorou o tema tendo uma
totalidade de cerca de 14 obras onde o motivo esta presente, quer de forma direta, quer

de forma harmoénica ou melddica, quer em forma de variagdes.

Os trés conceitos até entdo mencionada partilham algumas semelhancas, quer de
uma forma ou de outra. Burkholder (2021) esclarece essa relagéo ao afirmar que:

Os trés campos de performance, arranjo e empréstimo sao distintos, mas claramente
relacionados. Métodos de retrabalhar musica existente que surgiram como aspetos
da performance foram usados para fazer arranjos, e métodos de retrabalhar usados
na performance e no arranjo tornaram-se formas de trabalhar com material
emprestado. O empréstimo é semelhante a performance e ao arranjo no sentido de
que a fonte é uma peca de musica especifica, mas é diferente delas porque o
resultado é uma nova peca de musica em vez de uma nova versio da mesma®®
(Burkholder, 2021, pp. 74-75).

2.2. A Intertextualidade no Romantismo

"O que é o Romantismo? Uma escola, uma tendéncia, uma forma, um fenémeno
historico, um estado de espirito? Provavelmente tudo isto junto e cada item separado”
(Guinsburg, 2013, p. 13).

18 “The three fields of performing, arranging and borrowing are distinct, yet clearly related. Methods of
reworking existing music that originated as aspects of performance have been used to make arrangements,
and methods of reworking used in performing and arranging became ways to work with borrowed
material. Borrowing is like performing and arranging in that the source is a specific piece of music, but
unlike them in that the result is a new piece of music rather than a new version of the same piece.”
(Burkholder, 2021, pp. 74-75).
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O Periodo Romantico, segundo muitos autores, ocupa todo o século XIX e
representa uma das mais significativas correntes artisticas e culturais da histdria ocidental.
Distinguido como uma reagdo ao Neoclassicismo, que enfatizava a razéo, a ordem e a
busca pela imitacdo dos modelos classicos, 0 Romantismo valoriza a emocdo, a
individualidade, a liberdade, a paixao, assim como a expressao subjetiva e a busca do
inatingivel, “e precisamente porque o seu proposito nunca pode ser alcangado, a arte
romantica € marcada por um periodo de caréncia, de procura de uma perfeicdo
impossivel.” (Grout & Palisca, 2014, p. 573).

Se h& um periodo na historia onde a intertextualidade surge como um meio de
expressdo, esse € 0 Romantismo. Ao contrario dos compositores do final do seculo XIIlI,
0s romanticos ndo se sentiam acolhidos pelo presente, apelava-os a posteridade. Mas o
passado ja se havia demonstrado de forma igualmente importante para os romanticos.
Revelaram uma especial predilecdo pela musica de Bach e de Palestrina. A Paix&o
segundo S. Mateus é um dos exemplos claros deste interesse pelo passado. Ouviram nessa
masica e na de outros compositores antigos “aquilo que queriam ouvir, adaptando essas

descobertas aos proprios fins” (Grout & Palica, 2014, p. 578).

Um dos aspetos mais notaveis da intertextualidade na musica romantica € a sua
forte ligacdo a literatura. Ao musicar um poema, 0 compositor acaba por criar uma nova
obra — o Lied — fusdo de musica e texto. Poetas como Goethe e Lord Byron serviram de
inspiragdo para composi¢des musicais que buscavam traduzir a intensidade emocional
dos seus versos. Como ressaltam Grout & Palisca (2014), "as proprias artes tendem a
confundir-se umas com as outras; a poesia, por exemplo, pretende adquirir as qualidades
da musica, e a musica as caracteristicas da poesia” (p. 573). Um exemplo disso é o ciclo
de cancdes de Robert Schumann, Dichterliebe, que adapta musicalmente poemas de
Heinrich Heine, com cada cancdo refletindo a dor e a beleza do amor perdido. A fusdo da
poesia com a musica enriquece a experiéncia estética, revelando como essas formas
artisticas se interconectam através da intertextualidade. Além disso, ilustra como a

intertextualidade abre caminho para uma nova dimenséo narrativa e emocional.
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3. ESTUDOS DE CASO

Neste capitulo serd feita uma anélise de uma sele¢éo de obras de trés compositores
que se relacionam com alguns dos pontos da tipologia de Burkholder abordados no
capitulo anterior. Cada subcapitulo é dedicado a um compositor especifico. O primeiro
discute a autocitacdo em Schubert, que, de acordo com os conceitos de Burkholder, se
poderd inserir na pratica do empréstimo musical, com a particularidade de a
intertextualidade ocorrer entre obras do mesmo autor. O segundo subcapitulo explora as
transcri¢es de Liszt, que, nos termos de Burkholder, representam uma forma clara de
arranjo musical, e por ultimo, o terceiro analisa as varias referéncias ao tema do Dies Irae
na obra de Rachmaninoff como uma forma de empréstimo musical (neste caso a partir de

uma obra pré-existente e antiga, de autor an6nimo).

Uma das raz6es que motivou a escolha das obras para anélise foi a sua execu¢édo
em recital, especificamente uma selecdo de transcrigdes de Schubert-Liszt (Der

Wanderer, Aufenthalt e Der Doppellganger) e a Fantasia Wanderer de Schubert.

3.1. Autocitacdo na musica de Franz Schubert

De acordo com Benedict Taylor (2016), “¢ uma verdadeira banalidade da histéria
da masica que, se Beethoven foi 0 comandante do tempo musical, Schubert ndo foi menos
que o mestre da memoria musical”!® (Taylor, 2016, p. 130). Como explica Taylor,
seguindo a perspetiva de Carl Dahlhaus (1986), pode entender-se que Beethoven
projetava o seu olhar para o futuro, enquanto Schubert se dedicava a rememorar 0
passado. Ainda de acordo com Taylor, a musica de Schubert revela-se Unica e distinta em
relacdo a de Beethoven, devido a énfase em “qualidades de memoria, reminiscéncia,
fatalismo, errancia, circularidade ou lirismo ndo teleoldgico, centrando-se no presente

sensivel”?® (Taylor, 2016, p. 131). Acrescenta ainda que a memoria esta intimamente

Todas as tradugdes desta dissertacdo foram efetuadas pela propria autora.

19 “It is a veritable platitude of music history that if Beethoven was the commander of musical time,
Schubert was no less the master of musical memory.” (Taylor, 2016, p. 130).

20 “Qualities of memory, reminiscence, fatalism, wandering, circularity, or non-teleological lyricism,
dwelling on the sensuous present, seem to constitute some of the most characteristic and endearing
attributes that make Schubert Schubert.” (Taylor, 2016, p. 131).
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ligada a nostalgia, que, no seu significado original, se refere a um desejo por algo que se
perdeu, mais especificamente o sentimento de saudade por um lar ou lugar, seja literal ou
figurativo. Contudo, esta ideia de nostalgia depende da memoria e, por conseguinte, pode
ser interpretada como um desejo ndo s6 por um lugar perdido, mas por um tempo que ja
ndo existe, como € comumente entendido atualmente. A autocitacdo pode ser interpretada
como uma estratégia que realca teméaticas musicais relacionadas com memoria, nostalgia
e passado, a qual a masica de Schubert é tipicamente associada. Ao mencionar Schubert,
Taylor (2016) evidencia que a sua obra € um exemplo notavel de como a nostalgia se
manifesta na musica, evocando emogdes profundas e reflexdes sobre o tempo e a perda.
As trés obras que se seguem para andlise representam exemplos claros da autocitacdo em
Schubert, todas originadas a partir de cangfes do compositor, razdo pela qual foram
escolhidas. A forma como Schubert emprega as suas cang¢fes nas obras também se revela

importante para a analise, sendo que para as trés ele recorre ao método da variacao.

3.1.1. Quinteto Die Forelle, “A Truta” (1819)

Escrito para piano, violino, viola, violoncelo e contrabaixo, “o quinteto foi a
primeira das muitas obras nas quais [Schubert] usou uma das suas proprias can¢des como
material para variagdes”?! (Laciar, 1928, p. 524). Foi no verdo de 1819, enquanto
Schubert se encontrava numa viagem de férias na companhia do baritono Johann Michael
Vogl em Steyr, na Alta Austria, quando compds o quinteto. Com a mesma formacéo
instrumental do quinteto para piano de Johann Hummel, um dos favoritos de Sylvester
Paumgartner, este patrono da musica e violoncelista amador pediu a Schubert a
composicdo do quinteto, sugerindo que incluisse variacbes da cancdo Die Forelle.
Schubert atendeu ao pedido de Herr Paumgartner e escreveu um quinteto de cinco
andamentos, sendo que o quarto andamento que surge entre o0 Scherzo: Presto e o Allegro
giusto consistia precisamente nas variagdes sobre o tema da can¢do mencionada. De

acordo com Laciar (1928), “o quinteto Die Forelle mostra um pouco da imaturidade de

2L “The quintet was also the first of those works in which he used a song of his own composition as the
subject for variations.” (Laciar, 1928, p. 524).
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Schubert, mas muito mais do grande compositor que em breve comegaria a sua série de

imortais obras-primas de muisica de caAmara”?? (Laciar, 1928, p. 524).

O quinteto alinha-se com o conceito de intertextualidade através da autocitacéo e
da prética do empréstimo que Burkholder descreve. A intencdo é criar uma obra nova a
partir de uma antiga. Isto € evidenciado pelo uso de uma canc¢do do proprio Schubert
como material tematico para as variagdes. Curiosamente, a propria can¢do que inspira o
tema do quinteto também é uma forma de intertextualidade, na medida em que a letra
original da cancdo provém de um outro texto, que, neste caso, ndo é da autoria de
Schubert. Este é, claro, um exemplo da relacdo entre a musica e a literatura, que constitui
um dos principais aspetos de intertextualidade no periodo Roméntico, como foi referido

no capitulo anterior.

A cancdo Die Forelle figura entre os Lieder mais célebres de Schubert. O poema,
da autoria de Christian Friedrich Schubart (Figura 1), “conta a historia de uma truta que
escapa da captura de um pescador até que o pescador agita a agua, permitindo-lhe assim
capturar o peixe” 2 (Harris, 2017, p. 42). Ha uma figurag&o ritmica usada por Schubert
que representa o rabanear da cauda do peixe nas dguas calmas: trata-se de um movimento
ascendente e descendente de semicolcheias no acompanhamento do piano (Figura 2). Este
padrdo, presente ndo s na cancdo, mas também ao longo de todo o andamento das
variacdes no quinteto, esta incorporado em todas as variac@es. O proprio uso do processo
de variacdes é uma das formas pelas quais Schubert transforma o material de base da
cancdo — sendo, nesse sentido, um dos elementos em que se manifesta a nogéo de
empréstimo musical. Seguidamente, apresento uma discussdo sumaria da estrutura da
peca, apontando as caracteristicas principais das seccOes, evidenciando, desta forma,

como funciona o referido processo de variagoes.

22 “The quintet "Die Forelle" shows some of the immature Schubert, but more of the great composer so
soon to begin his series of immortal masterpieces of chamber-music.” (Laciar, 1928, p. 524).

23 ¢(...) tells the tale of a trout that eludes capture by a fisherman until the fisherman disturbs the water,
thus enabling him to capture the fish.” (Harris, 2017, p. 42).
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Figura 1 - Letra original do poema (lado esquerdo) com traducdo para portugués (lado
direito).

Die Forelle (Christian Friedrich A truta®

Daniel Schubart)

In einem Béchlein helle,

Da schoss in froher Eil

Die launische Forelle
Voriiber wie ein Pfeil.

Ich stand an dem Gestade
Und sah in siisser Ruh

Des muntern Fischleins Bade

Im klaren Béchlein zu.

Ein Fischer mit der Rute
Wohl an dem Ufer stand
Und sah’s mit kaltem Blute,
Wie sich das Fischlein wand.
Solang dem Wasser Helle,
So dacht ich, nicht gebricht,
So fangt er die Forelle

Mit seiner Angel nicht.

Doch endlich ward dem Diebe
Die Zeit zu lang. Er macht
Das Béchlein tiickisch triibe,
Und eh ich es gedacht,

So zuckte seine Rute,

Das Fischlein zappelt dran,
Und ich mit regem Blute

Sah die Betrogne an.

Num limpido riacho,

A truta caprichosa
Precipitava-se em alegre pressa
Como uma seta.

Eu estava sobre a margem

E via em doce tranquilidade

O alegre pequeno peixe

Banhar-se na clara corrente do riacho.

Um pescador com a sua cana
Estava sobre a margem

E via com sangue frio

Como o peixe se remexia.
Enquanto a dgua permanecer
Clara, pensava eu

Ele ndo apanhara a truta

Com a sua cana.

Mas, por fim, o ladrdo,
Cansado de esperar,
Perfidamente o riacho turvou,
E antes que eu me desse conta,
A sua cana estremeceu,

E nela o peixe estrebuchou,

E eu com o sangue a ferver

Vi a pobre morrer.

24 Radio e Televisdo de Portugal. (s.d.). Die Forelle / A Truta. https://antena2.rtp.pt/compositor/franz-
schubert/letras-de-cancoes/die-forelle-a-truta/
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Figura 2 — Schubert, Die Forelle, movimento da truta (piano), cc. 1-4.
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TEMA:

O quarto andamento (Andantino-Allegretto), em forma de tema e variagdes,
inicia-se com o tema Die Forelle pelo quarteto de cordas sem o piano, com o violino a
assumir o papel da "voz" do tema (Figura 4). Num andamento mais lento do que a cangéo
original (Figura 3), Schubert opta por recorrer excessivamente a um ritmo pontuado,
menos presente no original, 0 que confere ao tema do Quinteto um carater mais leve.
Como sustenta Harris (2017, p. 41), “esta mudanga ritmica impede que o som das cordas
seja excessivamente sustentado, o que é tdo pouco caracteristico da voz humana. O ritmo
e a articulacéo diferentes de facto permitem que as cordas soem mais leves e imitem os

sons claros da lingua alema”?°.

Figura 3 — Schubert, Die Forelle, cc. 1-4.
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%5 “More importantly, this rhythmic change prevents the string sound from being too sustained, which is
uncharacteristic of the human voice. The different rhythm and articulation actually enable the strings to
sound more buoyant and to mimic the crisp sounds of the German language.” (Harris, 2017, p. 41).
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Figura 4 — Schubert, Quinteto para Piano em L& Maior, Op. 114 (violino), 4° andamento,
cc. 1-8.
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Uma vez apresentado o tema, Schubert opta por fazer apenas ligeiras mudancas
na melodia, introduzindo, em cada variacdo, um novo tipo de carater (ndo
necessariamente contido no Lied original). Nas primeiras variacdes, o tema é apresentado
por um instrumento sempre diferente; o processo continua até a 5 variacdo, que constitui
também uma variacdo moduladora. Esta variagdo, com efeito, inicia-se na tonalidade de
Si bemol Maior, submediante croméatica da tonalidade principal do andamento (Ré

Maior), mas empreende uma espécie de jornada harmoénica até voltar a tonalidade base.

VARIACAO 1:

Na 12 variacdo, a melodia principal aparece no piano. As similaridades com o tema
original notam-se principalmente no uso das mesmas notas e na mesma estrutura de frase.
O piano toca em duas oitavas na clave de sol, enquanto Schubert enriquece algumas notas
com trilos (Figura 4). O tema é acompanhado pelo quarteto, o contrabaixo em pizzicato,
sextinas na viola e um dialogo entre o violino e o violoncelo que evocam o movimento

da truta em tercinas, da mesma forma que acontece na cangé&o.
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Figura 4 — Schubert, Quinteto para Piano em La Maior, Op. 114, 4° andamento, cc. 21-
24.

Var. I

Ossia®

*) Ossia: Fassung des Erstdrucks.

VARIACAO 2:

As semelhancgas entre as variagdes e 0 tema continuam a ser evidentes. Nesta
variacdo a viola interpreta o tema no seu estado original, mas é o violino que assume um
papel central na variacdo. Embora seja um acompanhamento, o violino destaca-se com
um estilo mais virtuoso devido a sua complexidade técnica, realgcando a parte da viola
com as suas sextinas, fazendo uma vez mais referéncia ao movimento da truta, e contando

ainda com o suporte do piano em acordes que complementam o tema da viola.
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Figura 5 — Schubert, Quinteto para Piano em La Maior, Op. 114 (variacdo 2), 4°
andamento, cc. 41-44.
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VARIACAO 3:

Pela primeira vez, dois instrumentos interpretam o tema, que se mantém inalterado
a nivel estrutural, harmoénico e melddico. Em especifico, o violoncelo e o contrabaixo
apresentam o tema separados por uma oitava, enquanto o violino e a viola juntos formam
0 acompanhamento harmonico através de acordes com um ritmo sincopado e staccato. O
piano destaca-se como o instrumento mais proeminente, apresentando um padrdo
decorativo de fusas, conferindo assim uma roupagem mais jovial & variacdo. Embora esta
textura possa aparentar leveza, o pianista enfrenta uma variagéo virtuosa e complexa de
elevada dificuldade técnica.
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Figura 6 — Schubert, Quinteto para Piano em La Maior, Op. 114 (variacdo 3), 4°

andamento, cc. 61-65.
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VARIACAO 4:

“Ao contrario das variagdes anteriores, esta ndo utiliza muitos ritmos pontuados,
optando, em vez disso, por tercinas agressivas e colcheias estritamente ritmicas”?®
(Harris, 2017, p. 42). Segundo Harris (2017), esta textura representa a parte do poema

onde o pescador turva a agua para conseguir apanhar a truta; caracterizando, portanto, a

% “Unlike the previous variations, this one does not utilize many dotted rhythms, instead opting for
aggressive triplets and strictly rhythmic eighth notes.” (Harris, 2017, p. 42).
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agitacdo das aguas. Apresenta-se numa tonalidade diferente, Ré menor, a tonica em modo
menor do andamento. Esta variagdo destaca-se pela sua entrada mais intensa e abrupta,
sendo a mais contrastante de todas; aqui, o tema aparece de forma menos implicita.
Apesar disso, a estrutura das frases e a progressao harmdnica mantém-se inalteradas. As
seccOes menores da variagdo revelam uma textura mais densa (figura 7) onde até o piano
demonstra uma escrita de acordes pesados, tal como o violino e a viola em cordas duplas.
Por outro lado, nas sec¢cdes em modo maior, a textura torna-se mais delicada, parte onde
é estabelecido um didlogo entre o piano e o violino que partilham o mesmo tipo de textura
(Figura 8).

Figura 7 — Schubert, Quinteto para Piano em L& Maior, Op. 114 (variagdo 4), 4°

andamento, cc. 81-84.
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Figura 8 — Schubert, Quinteto para Piano em La Maior, Op. 114 (variacdo 4), 4°
andamento, cc. 89-91.
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VARIACAO 5:

Schubert opta por iniciar a quinta variacdo na tonalidade de Si bemol Maior,
correspondente ao sexto grau do Ré menor utilizado na variagdo anterior, e faz algumas
modificacOes ao tema original. O tema é apresentado pelo violoncelo acompanhado pelos
outros instrumentos de corda. Esta variacdo contém muitas alteracdes cromaticas; o piano
entra numa tonalidade diferente — aparentemente Si bemol menor, evidenciado pela nota
ré bemol que surge na sua parte. Ao longo de toda a variagdo, verificam-se diversas
modulagfes. A partir do compasso 110, inicia-se um extenso percurso modulatorio que
Schubert traca com o objetivo de regressar a tonalidade original de Ré Maior (Figura 10).

Este trajeto culminara na introducdo do Allegretto final.
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Figura 9 — Schubert, Quinteto para Piano em La Maior, Op. 114 (variacdo 5), 4°
andamento, cc. 101-112.

Var. V
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Figura 10 — Schubert, Quinteto para Piano em La Maior, Op. 114 (variacdo 5), 4°
andamento, cc. 113-127.
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ALLEGRETTO:

O auge do andamento € o Allegretto que evoca o Lied nas suas formas e texturas
originais: com efeito, Schubert utiliza a mesma textura do piano da cancdo original
(Figura 11). O tema é dividido entre o violino e o violoncelo; quando o violino apresenta
0 tema, 0 piano acompanha com a textura do movimento da truta, e quando é o violoncelo

a apresentar o tema, cabe ao violino fornecer essa mesma textura de acompanhamento
(Figura 12).

O processo de variagdes a que Schubert recorre para a composi¢do do quinteto
ilustra uma das muitas formas em como o empréstimo musical pode surgir em obras
intertextuais. Outros exemplos disso verifica-se nas proximas obras a serem analisadas,

também por meio do empréstimo musical e forma variacgdes.

Figura 11 — Schubert, Die Forelle, cc. 1-4.
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Figura 12 — Schubert, Quinteto para Piano em L4 Maior, Op. 114 (variagdo 5), 4°
andamento, cc. 113-127 / 135-139.
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3.1.2. Fantasia Wanderer (1822)

“A estrutura da Fantasia combina diferentes formas, incluindo a forma-sonata,
tema e variagBes no segundo andamento, e uma quasi-fuga no ultimo andamento”?’
(Hengyue, 2020, p. 27). Esta complexidade esta intimamente relacionada com a
recorréncia do mesmo motivo em todos os andamentos, definindo, assim, um elemento
de forma ciclica.?® O motivo recorrente tem como inspiracio a frase central da cancio
Der Wanderer (que é referida explicitamente no inicio do segundo andamento — Adagio).
A cancéo de Schubert baseia-se no poema com 0 mesmo nome de Georg Philipp Schmidt
von Liibeck e “descreve um individuo que esta perdido e infeliz numa terra onde se sente
um estranho”?® (Hengyue, 2020, p. 17). Constantemente & procura e ambicionando por
uma “terra querida” onde ele sente que realmente pertence, cremos que o sujeito lirico do
poema procura a sua terra natal, estando perdido em lugares estranhos. “No entanto, a
“terra querida” no poema é uma terra imaginaria que nunca existiu”® (Hengyue, 2020, p.
17). Brendel (2001) realga que “o estilo pianistico de Schubert ndo ¢ menos orquestral do
que é vocal. Na Fantasia Wanderer, o piano é transformado numa orquestra de forma
muito mais radical do que havia sido feito antes; ndo apenas as cores individuais dos

instrumentos orquestrais sdo evocadas, mas também o som pleno dos tutti’’®! (p. 142).

Novamente, a intertextualidade revela-se por meio da autocitagdo. Assim como
no quinteto, Schubert desenvolve o tema do seu Lied através de variagdes, mas o ritmo
destaca-se como possivelmente o elemento mais importante para a compreensao da obra
como um todo e como toda ela se interliga; como explica Hengyue (2020), o motivo

ritmico predominante provém da cancdo Der Wanderer. A progressdo “longo-curto-

27 “The structure of the Fantasy combines different forms, including sonata form, theme and variations in
the second movement, and a quasi-fugue in the last movement.” (Hengyue, 2020, p. 27).

28 A Fantasia destacou-se como uma das primeiras obras para piano a adotar elementos ciclicos. A forma
ciclica ¢ uma estrutura que consiste na repeticdo de motivos, temas ou sec¢des que foram apresentados
anteriormente numa parte ou andamento posterior de uma obra. O seu objetivo ¢ unificar a estrutura
musical. Esta abordagem teve grande impacto sobre diversos compositores como Franz Liszt, que era um
grande entusiasta da obra de Schubert.

29 ¢(...) describes a person who is lost and unhappy in a land where he feels like a stranger.” (Hengyue,
2020, p. 17).

30 “However, the “dear land” in the poem is an imaginary land that never existed.” (Hengyue, 2020, p. 17).
31 «“Schubert’s piano style is no less orchestral than it is vocal. In the Wanderer Fantasy, the piano is turned
into an orchestra much more radically than had ever been done before; not only the individual colours of
orchestral instruments are evoked, but also the full blast of the futti.” (Brendel, 2001, p. 142).
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curto” prevalece em todos os andamentos da Fantasia, o que resulta na sensacao de

unidade e de continuidade caracteristica da obra (Figura 13).

Figura 13 — Motivo ritmico do lied e da Fantasia.®2
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A Fantasia Wanderer divide-se em quatro andamentos, cada um se direcionando
as respetivas seccles do Lied. Hengyue (2020) faz a divisdo caracterizando o primeiro
andamento como uma encarnacgdo de um espirito heroico que posteriormente regressa no
quarto andamento (sec¢do A do Lied); o segundo andamento sendo uma partilha do
mesmo tema melddico da seccdo B de Der Wanderer; e o tema do terceiro andamento,
apresentado em ritmo pontuado, como uma semelhanca a figuracéo da sec¢éo C da cangéao

(pp. 27-28). A Figura 14 reproduz a analise da autora.

32 Figura base retirada de Hengyue (2020) p. 29 — tradugiio e anotacdes realizadas pela autora desta
dissertacao.
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Figura 14 — Seccdes do Lied comparadas com os andamentos da Fantasia.
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O Adagio ¢ o coragdo da Fantasia. O andamento lento da Wanderer é constituido
por um conjunto continuo de variacGes em torno do tema central da cancdo. O tema de 8
compassos (Figura 15) é apresentado em duas frases que se assemelham, cada uma

33 Figura base retirada de Hengyue (2020) p. 28 — tradugio realizada pela autora desta dissertagio.
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culminando em tonalidades diferentes. A primeira frase termina na tonica (Dé# menor,
compasso 192), enquanto a segunda conclui na relativa maior (Mi Maior, compasso 196),
assim como acontece na cangdo. Contudo, nas cadéncias que precedem a proxima
variacdo, ocorre uma inversdo: a primeira frase finaliza em Mi Maior (compasso 203) e
a segunda em D6# menor (compasso 208). As cadéncias alternam entre maior e menor ao
longo de todo o andamento, provocando uma ligeira alteragdo no carater da mausica.
Apenas o tema e a primeira variacdo utilizam ambas as frases da cancdo; nas variagdes

subsequentes, apenas a primeira frase é empregue.

Figura 15 — Tema do Lied no 2° andamento da Fantasia.
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Em termos melodicos ndo existem muitas alteracbes; o tema permanece
claramente reconhecivel, sendo que a diferenca entre as variagdes baseia-se huma célula
ritmica figurativa distinta na parte do acompanhamento. Esta célula torna-se
gradualmente mais rapida conforme o andamento avanca (figuras 16, 17, 19 e 20). Todas

as variagbes mantém o carater sombrio da cancdo, com Schubert a optar por dindmicas
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de piano ou pianissimo na maior parte do andamento. Contudo, nas duas transicdes deste
andamento surgem climaxes intensos repletos de notas rapidas e agitadas, onde o

compositor requer um som robusto e denso em fortissimo.

Figura 16 - Schubert, Fantasia Wanderer Op. 15, D.760, 2° andamento, cc.197-198.

Variacao 1 (semicolcheias)

Figura 17 - Schubert, Fantasia Wanderer Op. 15, D.760, 2° andamento, cc.215-216.

Variacao 2 (sextinas)
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Figura 19 - Schubert, Fantasia Wanderer Op. 15, D.760, 2° andamento, cc.223-224.

Variacao 4 (Tusas)

Figura 20 - Schubert, Fantasia Wanderer Op. 15, D.760, 2° andamento, cc.237.

Variacao 6 (semifusas)

237
Faiiss —_— FP—
2 —» - e —
e I | _g |
= l w&-f_ﬂ—i_'“'“JJl'iTlli_[J.||J||||r—r—rw_—.—-—
L -y " 'ﬂﬁi ;i ;_.

Em concordancia com Hengyue (2020), € inquestiondvel a importancia do
significado do poema no momento da execugdo das variagfes. Seguindo a linha de
pensamento da autora, a ideia de “céu” no poema, o lugar pelo qual o sujeito lirico
ambiciona, é refletido na variacdo 2, caracterizado pelo tema melddico em cima de um
acompanhamento de acordes quebrados semelhante a um noturno (Figura 17). Quando o
sujeito ndo encontra esse lugar e perde as suas esperancgas, a médo esquerda do piano torna-
se mais instavel na variacdo 3, como demonstra a Figura 18 (p. 38). Até ao final do
andamento encontramo-nos perante um forte dramatismo na escrita do piano, evidenciado
pelo ceticismo do sujeito lirico de encontrar a sua “terra querida”. No final do poema
onde se 1€ “La, onde tu ndo estas, é felicidade!” a dura realidade revela-se num
desvanecimento da mausica introduzindo, por fim, o terceiro andamento da Fantasia
(Figura 21). A musica do segundo andamento tem, portanto, um carater que permite

estabelecer ligagdes com o texto do poema original.
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Figura 21 - Schubert, Fantasia Wanderer Op. 15, D.760, 2° andamento, cc.240-244.
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3.1.3. Quarteto Der Tod und das Madchen (1824)

Depois de 1820, Schubert voltou os seus pensamentos para a composi¢cdo de uma
“Grande Sinfonia”. Numa carta a Leopold Kupelwieser, datada de 31 margo de 1824,
Schubert menciona: "De cangBes, ndo escrevi muitas novas, mas experimentei vérias
obras instrumentais, pois escrevi dois quartetos para violino, viola e violoncelo [D.804 e
D.810] e um octeto, e pretendo escrever outro quarteto [D.887]; na verdade, pretendo

abrir o meu caminho em dire¢do a uma grande sinfonia dessa maneira."**

34 «Of songs I have not written many new ones, but I have tried my hand at several instrumental works, for
I wrote two quartets for violin, viola and violoncello and an octet, and I intend to write another quartet, in
fact I intend to pave my way towards grand Symphony in that manner...” Citado em Chusid, 1964, p. 40).
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O Quarteto No.14 em Ré menor D.810, conhecido como Der Tod und das
Madchen (A Morte e a Donzela), é uma das suas criagdes mais iconicas e um marco do
repertorio de masica de camara. O nome do quarteto deriva de uma cancdo anterior de
Schubert com o mesmo nome (D.531) e foi adaptada a partir do poema de Matthias
Claudius (figura 22). Composto em 1824, o quarteto reflete a tematica da Morte presente
no poema, vinda para reclamar uma vida jovem. A canc¢do e o quarteto partilham
teméticas semelhantes, explorando a dualidade entre a vida e a morte, bem como a
vulnerabilidade humana e a procura pela beleza mesmo perante a mortalidade. Pelas
palavras de Harris, “o tema da Morte encapsula a cancao, funcionando como o preludio
do piano e o final da peca, embora depois termine na tonalidade Maior. Em suma,
Schubert interpreta a Morte como uma presenca calma, como indicado pelo fato de o tema
da Morte terminar numa tonalidade Maior em vez de uma tonalidade menor” (Harris,

2017, p. 42).

35 ¢(...) Death’s theme encapsulates the song, serving as the piano prelude and the end of the piece,
though then it ends in the major key. In short, Schubert interprets Death to be a calming presence, as
indicated by Death’s theme ending as a major key instead of a minor key.” (Harris, 2017, p. 42).
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Figura 22 - Letra original do poema (lado esquerdo) com traducéo para portugués (lado

direito).

Der Tod und das Midchen (Matthias
Claudius)

Das Madchen:

Voriber, ach, voriiber!
Geh, wilder Knochenmann!
Ich bin noch jung, geh, Lieber!

Und rithre mich nicht an.

Der Tod:

Gib deine Hand, du schon und zart
Gebild!

Bin Freund und komme nicht, zu strafen.
Sei gutes Muts! Ich bin nicht wild,

Sollst sanft in meinen Armen schlafen!

A Morte e a Donzela3®

A Donzela:

Passa, ah, passa!
Vai-te embora, cruel morte!
Eu sou ainda jovem, vai, minha cara!

E ndo me toques.

A Morte:

Da-me a tua mao, tu bela e terna criatura!
Eu sou tua amiga e ndo venho para punir.
Tem confianca! Eu ndo sou cruel,
Suavemente nos meus bragos tu irds

dormir.

A intertextualidade no quarteto revela-se de forma semelhante a das duas obras

anteriormente analisadas. Realco o que Burkholder (2021) define como empréstimo: a

criacdo de uma nova peca a material de material pré-existente, e ndo uma nova versao da

mesma (como seria 0 caso na técnica de arranjo). Na realidade, é o que acontece em todas

as obras de Schubert analisadas nesta dissertacdo: todas estabelecem uma forma de

% Réadio e Televisio de Portugal. (s.d.). Der Tod und das Midchen / A morte ¢ a donzela.
https://antena2.rtp.pt/compositor/franz-schubert/letras-de-cancoes/der-tod-und-das-madchen-a-morte-e-a-

donzela/
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empréstimo musical e autocitagéo, e todas trabalham o material temético da obra original

através do recurso a forma do tema e variagoes.

O segundo andamento, Andante con moto, € um andamento particularmente
brilhante; um tema com 5 varia¢des e uma coda, que se inspira diretamente na introducao
de piano da cancéo, consolidando-se assim como o andamento central do quarteto. Além
da semelhanca melddica, também se mantém inalterada a estrutura harmonica entre a
cancdo e andamento do quarteto (Figuras 23 e 24); uma reducdo harmonica dos acordes
iniciais do tema revela uma sequéncia basica de i-V-i. Estes acordes, com uma sonoridade
densa e umatextura de coral, conferem, em conjungdo com o modo menor, uma atmosfera
fanebre a introducdo. Schubert opta por uma férmula ritmica que acentua essa sensagao
solene, quase de marcha fanebre, tanto no andamento quanto na cancéo (Figura 23). A
estrutura harmonica da introducdo consiste em dois compassos no i e um no V. No
quarteto, esta mesma estrutura € respeitada, onde as vozes sdo distribuidas pelos quatro
instrumentos. Contudo, em vez da tonalidade original da can¢éo e do quarteto (Ré menor),

Schubert opta por Sol menor, uma quarta perfeita acima.

Figura 23 — Schubert, Der Tod und das Madchen D.531, cc.1-8.
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Figura 24 — Schubert, Quarteto “Der Tod und das Maddchen” D.810 (tema), 2° andamento,
cc.1-24.
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A primeira das cinco varia¢@es tem inicio no compasso 25 e apresenta uma leveza
significativa em relacdo ao tema original, principalmente devido a textura do primeiro

violino (Figura 25).

Figura 25 — Schubert, Quarteto “Der Tod und das Médchen” D.810 (variagdo 1), 2°

andamento.
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A segunda variagdo (Figura 26) comega com uma mudanga significativa na
estrutura. Nesta fase, a linha melddica sofre algumas alteracbes, embora preserve a sua
estrutura base original, e é interpretada pelo violoncelo. Em vez de manter a melodia da
introducdo, ocorre uma fusdo entre essa mesma e as notas interiores da harmonia (Figura
27). Schubert ndo as trata meramente como notas de passagem; ao contrario, comeca a

mostra-las como parte integrante da linha melddica.
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Figura 26 - Schubert, Quarteto “Der Tod und das Médchen” D.810 (variagdo 2), 2°

andamento.

Figura 27 — Schubert, Quarteto “Der Tod und das Madchen” D.810 (vozes interiores) cc.
1-4.
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ApoOs as texturas leves, relativamente espacosas e arejadas das primeiras
variacgoes, a terceira apresenta uma justaposicdo de sonoridades densas com retorno a
passagens leves (Figura 28). Schubert estd constantemente a aumentar o impeto do
andamento tornando o seu tom cada vez mais pesaroso. Neste processo, pode-se entender

que Schubert talvez tivesse a intencdo de trazer a parte da cancdo que ndo foi incluida
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harmonicamente no andamento — o tema intenso e desesperante da Donzela®. E curioso
notar que, ao contrario do que aconteceu nas cadéncias das variagdes anteriores, que
sempre terminavam na toénica Maior (Sol Maior), a variagdo 3 ndo resolve dessa mesma
forma. Em vez disso, a dindmica mantém-se dentro do forte e a cadéncia é feita para Sol
menor (tonica principal). Isto ilustra de forma clara a construgdo do impeto ao longo do
andamento: estamos agora de tal forma envolvidos perante uma musica triste e rapida que

0 padrao estabelecido da resolucdo em Sol Maior foi totalmente consumido.

Figura 28 - Schubert, Quarteto “Der Tod und das Méadchen” D.810 (variagao 3), 2°

andamento.

A variacdo 4 (Figura 29), por sua vez, destaca-se por ser a mais diferente de todo

0 andamento. Depois de toda a densidade da variacdo 3, somos surpreendidos por uma

37 Na cancdo de Schubert, o tema da Donzela encontra-se nos compassos 9 ao 21 apos o preladio do
piano.
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variacao que, pela primeira vez, apresenta uma tonalidade Maior (Sol Maior), o que difere
do tema original. Schubert frusta as expetativas do ouvinte que poderia esperar uma
variacdo ainda mais intensa, considerando a construgcdo recorrente do impeto entre as
seccOes. Apesar das diferencas, alguns elementos permanecem: o motivo tematico
continua a ser maioritariamente interpretado pelo violoncelo e pela viola e a estrutura
harmdnica mantém a simples progressdo de I-V-I. Tera Schubert usado esta varia¢ao para
prolongar o andamento? Estaremos a espera de mais acimulo de tensdo mesmo apos a
terceira variacdo? Poderiamos pensar que sim. De facto, ao proporcionar ao ouvinte
“espago para respirar’ na variacao 4, Schubert retorna a tonalidade de Sol menor na quinta

variac¢do, cada vez mais intenso, preparando-se assim para o final da pega.

Figura 29 - Schubert, Quarteto “Der Tod und das Méadchen” D.810 (variagdo 4), 2°

andamento.

A variacdo 5 justapde algumas das técnicas empregues por Schubert nas variagdes
anteriores (Figura 30). O segundo violino e a viola reafirmam cada um a sua parte do
tema, com uma troca de voz a acontecer entre eles. O violoncelo toca um repetido ostinato
com salto de oitava em nota pedal Sol durante toda a sec¢do. Ja o primeiro violino
apresenta uma versao reduzida da sua linha melddica, consistindo num longo Sol que,
apos dois compassos, da lugar a um motivo repetido que antecipa a parte que ouviriamos

na secgéo seguinte.
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Figura 30 - Schubert, Quarteto “Der Tod und das Médchen” D.810 (variagdo 5), 2°
andamento.

............ > "\"ﬂ"l?\,Aﬂ ’
Lo . oyt BisBaif . pesssseppesiess paeseneseens Pre, frrzEefRaieaas shisli i L
T e ; il pEEALER R SSSSERE EESEeEir e F
]l §73 — o wen - - . |- . 4. . |- - o W —
by |
. 12 e e s S —— —
i*: — ——F F — =t ———— — T s =+
e e e e | _—==immiae e P it f £ o ¥
T X - g = — 7 - -
ey T T T FL R LR P T e e e PR P L R PR D T FE L
o e L e > " & o S e S e 1 B e S i e S e 1 ——a—3 " " y T r — ——— F— ; ' S -, I S S —— —

Por fim, na coda observa-se claramente uma reducdo na escrita das partes do
segundo violino, da viola e do violoncelo, onde transparece o tema (Figura 31). O
primeiro violino toca tercinas que andam a volta dos tons originais do tema, apresentando
sempre uma maior diversidade na sua linha em compara¢do com qualquer outra parte
instrumental. O primeiro violino é usado como um grande efeito ornamental que abre
registos mais agudos, contrastando com os registos mais graves dos outros instrumentos.
Entre a variacdo 5 e o final da coda pode-se verificar um encurtamento das células
ritmicas, um atrasar no andamento — uma transicdo de semicolcheias para tercinas e
colcheias, até que ao final da coda retorna a mesma escrita coral do inicio do andamento.
Schubert conclui, assim, a coda, ancorando-se diretamente na canc¢ao, no sentido em que

mausica cadencia para Sol Maior.

Isto reafirma a relacdo entre o andamento e a cancdo de forma inequivoca. Para
além da autocitacao, a intertextualidade entre as duas obras — Lied e quarteto — revela-se,
ndo so pela pratica do empréstimo, mas também pelo carater musical que ambas as obras
partilham. Schubert opta por preservar a atmosfera da can¢do no andamento do quarteto,
uma das principais formas de intertextualidade aqui empregues, mas faz alteracbes ao
tema de uma forma que difere das obras passadas. Em vez de se suportar apenas em
motivos melddicos, Schubert reutiliza notas do material harmonico para fazer as suas

alteracdes, uma ideia que ndo se verificou nas obras previamente analisadas.
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Figura 31 - Schubert, Quarteto “Der Tod und das Méddchen” D.810 (coda), 2° andamento.
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3.2. As transcricdes para piano de Franz Liszt

Quem tem um conhecimento aprofundado da obra de Liszt reconhece que o
compositor foi responsavel por uma complexa colecéo de transcri¢des. No entanto, como
observa Friedheim (1962), "quem tenta determinar a extens&o total da mdsica para piano
de Liszt enfrenta desde o inicio uma série de dificuldades".® De acordo com um catalogo
elaborado por Humphrey Searle, ha aproximadamente 600 obras no total, das quais 218
sdo composicdes originais e 376 correspondem a transcri¢fes, arranjos, paréafrases,
variacoes, etc. De acordo Burkholder (2021), o arranjo consiste numa forma de
intertextualidade musical onde é criada uma nova versdo de uma peca ja existente,
adaptada aos meios e contexto em que € inserida. Esta era uma das principais intencdes
de Liszt com as suas transcri¢bes para piano: oferecer ao publico a oportunidade de ouvir
obras musicais que seriam raramente apresentadas em concerto, assim como divulgar a
musica de outros compositores; para além de demonstrar as impressionantes capacidades
virtuosisticas do piano. Como afirma Alfred Brendel (2001), “o pianista descobriu de
novo 0 piano — como o instrumento capaz de qualquer transformagdo — e [Liszt]

descobriu-se como a pessoa capaz de trabalhar essas transformacdes.”>®

3.2.1 Cancoes de Schubert

Neste subcapitulo mostrou-se pertinente seguir a estrutura do capitulo 3 do livro
de Alan Walker (2005), que analisa brevemente as caracteristicas das transcri¢cbes para
piano de Liszt. As breves andlises das obras mencionadas seguem, no essencial, 0 ponto

de vista do referido autor.

Dentro do vasto leque de transcricbes que Liszt fez ao longo da sua vida, as
cancOes de Schubert destacam-se de forma notavel, tanto pela grande quantidade delas,
quanto pela mestria na escrita para piano solo, mantendo sempre a esséncia da cangédo

original. Comegaram em 1838, altura em que Liszt se encontrava em Viena. Cidade de

38 «“Whoever attempts to determine the complete extent of Liszt's piano music faces a number of problems
from the very beginning.” (Friedheim, 1962, p. 83).

39 “The pianist discovered the piano anew — as the instrument capable of any transformation — and he
discovered himself as the person capable of working those transformations.” (Brendel, 2001, p. 282).
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Schubert e Beethoven, o retorno de Liszt a essa cidade, a que ndo ia desde o tempo da sua

infancia, influenciou profundamente o seu trabalho.

As primeiras a surgir foram Auf dem Wasser zu singen, Erlkénig e Ave Maria

(1837-1838). Rapidamente conquistaram o publico, o que fez com que Diabelli tomasse

a iniciativa de publicar algumas delas quase de imediato. Por sua vez, Haslinger vendeu-

as tdo rapidamente que acabou por encomendar mais. No ano seguinte, 1839, Liszt

atendeu a vontade de Haslinger ao transcrever 12 das 24 cangGes do ciclo Winterreise,

sequidas de 4 can¢bes de Geistlicher Lieder (1840) e grupos de Mullerlieder e Sechs

Melodien (1846). Na sua totalidade existem 56 transcrigdes de canc¢des que foram feitas

nesses oito anos de produtividade (Figura 32).

Figura 32 — Lista completa das transcri¢Ges de Liszt de cangdes de Schubert.

OBRA

12 Lieder von Franz Schubert,
S558

CANCOES ANO
1. Sey mir gegriifit
2. Auf dem Wasser zu singen
3. Du bist die Ruh
4. Erlkonig
5. Meeresstille
6. Die junge Nonne
7. Frithlingsglaube 183771838
8. Gretchen am Spinnrad
9. Standchen von Shakespeare
10. Rastlose Liebe
11. Der Wanderer

12. Ave Maria (Hymne an die Jungfrau)
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Liszt reorganizou a ordem das canc¢des da seguinte

forma:

1. Die Stadt (D.957 No.11)

2. Das Fischermédchen (D.957 No.10)

3. Aufenthalt (D.957 No.5)

4. Am Meer (D.957 No.12)

5. Abschied (D.957 No.7)

6. In Der Ferne (D.957 No.6)
Schwanengesang (D.957), S560 7. Stindchen (D.957 No.4) 1838-1839

8. Ihr Bild (D.957 No.9)

9. Friihlingssehnsucht (D.957 No.3)

10. Liebesbotschaft (D.957 No.1)

11. Der Atlas (D.957 No.8)

12. Der Doppelginger (D.957 No.13)

13. Die Taubenpost (D.957 No.14)

14. Kriegers Ahnung (D.957 No.2)

Liszt transcreveu 12 das 24 cangdes e reorganizou-

as da seguinte forma:

. Gute Nacht (D.911 No.1)

. Die Nebensonnen (D.911 No.23)
. Muth (D.911 No.22)

. Die Post (D.911 No.13)

. Erstarrung (D.911 No.4)

. Wasserfluth (D.911 No.6)

. Der Lindenbaum (D.911 No.5)

. Der Leiermann (D.911 No.24)

. Tauschung (D.911 No.19)

10. Das Wirtshaus (D.911 No.21)
11. Der stiirmische Morgen (D.911 No.18)
12. Im Dorfe (D.911 No.17)

Winterreise (D.911), S561 1840

O© 00 3 & N W N =

1. Litanei, auf das Fest aller Seelen
2. Himmelsfunken

Vier Geistliche Lieder, S562 . . 1840
3. Die Gestirne

4. Hymne 'Geisterchor aus Rosamunde'
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. Lebe wohl!
. Midchens Klage

Sechs Melodien von Franz

Schubert, S563

. Das Sterbeglocklein

. Trockne Blumen

. Ungeduld

. Die Forelle

. Das Wandern

. Der Miiller und der Bach

AN B W =

[a—

Miuillerlieder von Franz Schubert,

S565

. Der Jager

. Die bose Farbe

. Wohin?

. Ungeduld (2* versao de S.563 No.5)

AN O AW

1844

1846

Die Rose, S.556 1835

Lob Der Thranen, S.557 1838

Segundo Alan Walker (2005), existem duas categorias associadas aos arranjos de
Liszt: as paréafrases e as transcri¢ces. A parafrase, como o proprio nome sugere, € uma
livre variagdo do original. Por palavras do autor, ¢ uma “metamorfose”. A transcri¢ao,
por outro lado, ¢ mais “estrita, literal e objetiva”, procurando “desdobrar a obra original
com a maior precisdo possivel, até aos mais pequenos detalhes” (Walker, 2005, pp. 28-
29). E interessante observar que tanto Walker quanto Burkholder compartilham as
mesmas definicbes para 0s mesmos conceitos. Burkholder, por sua vez, classifica a
paréfrase e a transcricdo como uma subcategoria do arranjo, conforme ja mencionado no
capitulo anterior. Liszt utilizou as suas transcrigdes como uma forma de dar a conhecer o
nome de Schubert, que era pouco conhecido fora de Viena, além de avangar o campo da
técnica do piano e expandir o seu proprio repertério. Em 1838 ele ja havia transcrito cinco
dos Caprichos para violino solo de Paganini e trés das Sinfonias de Beethoven (quinta,

sexta e sétima).

A conexao intensa e duradoura de Liszt com a musica de Schubert é notavel e
significativa. Liszt conheceu a obra de Schubert durante a sua juventude em Viena,

embora os dois compositores nunca se tenham encontrado, mesmo com Liszt a residir na
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cidade por quase dezoito meses. Durante esse periodo, Salieri, professor de Liszt,
elogiava com frequéncia o talento excecional de Schubert, que fora seu aluno uma década
antes. Liszt comegou a desenvolver uma profunda admiracéo pela masica de Schubert e
nunca perdeu a oportunidade de divulgar as suas composicfes Além de promover as
cancdes, Liszt também transcreveu a famosa Fantasia Wanderer para piano e orquestra,
além de ter editado um volume com obras de Schubert. O problema técnico enfrentado
por Liszt, no entanto, era Obvio: “como passar a linha vocal das cangdes para o
acompanhamento de Schubert, mesmo assim criando uma peca autocontida, sem perda

de substancia musical e sem distor¢do do sentido musical”*° (Walker, 2005, p. 31).

Embora os acompanhamentos de Schubert sejam j& reconhecidos como
complexos e que exigem, em muitos casos, uma técnica virtuosa, Liszt encontrou dentro
disso uma solucao para reproduzir todas as partes das canc@es. Por isso mesmo, algumas
das suas transcri¢fes sao particularmente desafiantes, em parte devido a fidelidade de
Liszt para com a escrita de Schubert, mas também a virtuosidade caracteristica da sua
prépria linguagem musical, j& intimamente associada ao compositor. Exemplos dessas
transcricGes contam com Auf dem Wasser zu singen, Erlkonig, Ave Maria, Gretchen am
Spinnrade ou Standchen, nas quais Liszt captura todos os mais pequenos detalhes do
original, como sera ilustrado nas figuras que seguem. Note-se na Figura 33 a adi¢do da
letra do poema a partitura de Auf dem Wasser zu singen (como em todas as outras
transcricGes), um aspeto que Liszt considerava essencial. Assim, o pianista podia

familiarizar-se com as palavras.

40 “The technical problem facing Liszt was obvious: how to telescope the vocal line of the songs into
Schubert’s accompaniment, thus creating a self-contained piano piece, with no loss of musical substance
and no distortion of musical sense.” (Walker, 2005, p. 31).
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Figura 33 — Schubert-Liszt, Auf dem Wasser zu singen S.558 No.2, cc.9-12.
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Erlkonig destaca-se pela sua popularidade entre as demais, tanto dentro das
cances originais de Schubert quanto nas transcri¢cdes. A dificuldade técnica presente no
original é uma caracteristica marcante da cancdo e a textura complexa do
acompanhamento parece quase impossivel de ser reproduzida no piano juntamente com
a linha vocal (figura 34). “No entanto, Liszt compreende a esséncia da dificuldade e
reproduz a mesma passagem de uma maneira totalmente pianistica, a qual parece
absolutamente segura de ser tocada e exerce minimos danos no pensamento de
Schubert™** (Walker, 2005, p. 31) — Figura 35. As personagens do poema — Pai, Filho,
Rei dos Elfos e Narrador — sdo também retratadas de uma forma excecional. Na canc¢éo
original, existe apenas um cantor, que deve ser capaz de encarnar as diversas personagens
do poema mudando o seu timbre de voz. E como se o cantor tivesse 0 mesmo papel do
piano de Liszt; um sé elemento narrativo que precisa de ser capaz de viver todas essas
figuras. Através de alteracGes de registo e técnicas, Liszt consegue oferecer uma
interpretacdo singular para cada personagem. O narrador conta a histéria num registo
médio (Figura 35), enquanto a figura do Pai se revela num tom mais grave (Figura 36).
Em contraste, o Filho expressa-se num registo mais agudo, refletindo o seu medo (Figura

37). Por ultimo, a linha do Rei dos Elfos é apresentada em arpejos suaves no registo

41 «“Yet Liszt sees to the heart of the difficulty and reproduces the same passage in a totally pianistic way,
one that feels absolutely secure to play and exerts minimum harm on Schubert’s thought.”
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agudo, sublinhando o seu lado sedutor e encantador, com o intuito de atrair a crianca para

a sua “armadilha” (Figura 38).

Figura 34 — Schubert, Erlkonig D.328, cc.15-19.
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Figura 35 — Schubert-Liszt, Erlkonig S.558 No.4, cc.15-19.
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Figura 37 - Schubert-Liszt, Erlkdnig S.558 No.4, cc.41-45.
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Figura 38 - Schubert-Liszt, Erlkdnig S.558 No.4, cc.57-63.
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A transcricdo de Ave Maria, por sua vez, utiliza um método de alternancia de
maos. No original, o acompanhamento do piano encontra-se no mesmo registo da voz
(Figura 39) e segundo Walker (2005, p. 34), isto apresenta um dilema para Liszt: onde
tera lugar a melodia? Através da alternancia de méos, Walker mostra que Liszt consegue
encontrar uma solucdo de uma forma bastante eficaz; ambas as méos executam tanto a
melodia quanto o acompanhamento (Figura 40). Embora Liszt fosse um virtuoso do piano
e embora pudesse conseguir dar a falsa impressao de facilidade engquanto tocava as suas
composicdes, interpretar esta obra com precisdo continua a ser bastante exigente,
tornando esta transcricdo, juntamente com a Erlkonig, um verdadeiro desafio para os

pianistas.
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Figura 39 — Schubert, Ave Maria, cc. 3-4.
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Figura 40 — Schubert-Liszt, Ave Maria, S.558 No.12, cc.3-4
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Liszt reteve uma adoracdo duradoura por Gretchen am Spinnrade. O seu poema

que pertence a obra Fausto de Goethe, com a qual Liszt estava muito familiarizado, levou-

0 a adotar todas as suas habilidades para a sua transcricdo. O poema retrata 0s sentimentos

de Gretchen, uma jovem atormentada pela sua paixdo por Fausto, enquanto esta sentada

na sua roca de fiar. Ao longo das estrofes, expressa a sua angustia, desejo e desespero,

refletindo sobre o amor e a complexa relagdo com Fausto, que traz tanto alegria como

sofrimento. Schubert evoca maravilhosamente o0 movimento da roca através do

acompanhamento do piano na sua cangéo (Figura 41); na transcrigéo, Liszt consegue fazer

com que a melodia surja a partir do acompanhamento original de Schubert (figura 42).
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Figura 41 — Schubert, Gretchen am Spinnrade D.118, cc.1-11.
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Contudo, ainda que Liszt procure ser o mais fiel possivel ao texto de Schubert,
por vezes toma liberdade em acrescentar pequenos detalhes que embelezam determinadas
seccOes ou passagens das cangdes. Em certos momentos, pode até adicionar compassos
para fazer uma transicdo ou para prolongar o espaco harmoénico. Mas sera que com estas
alteracdes ao texto original a transcri¢do continua a ser transcricdo? Na verdade, sim. A
transcrigdo € o resultado de uma nova versdo de uma pega ja existente. Alteracdes vao ser
feitas conforme 0 contexto que o compositor desejar para adaptar essa peca, mas a
esséncia da obra original vai estar la. O pablico tem de ser capaz de reconhecer a obra,
mesmo com as respetivas alteracGes feitas a original. Essa é a verdadeira esséncia da

transcrigao.

Por exemplo, na transcri¢do de Der Wanderer, Liszt insere uma seccao arpejada
Nno compasso 7 e uma seccdo em oitavas no compasso 56 com intencdo de prolongar a

suspensdo e o campo harmaénico, como ilustram as figuras 43 e 44, respetivamente.

Figura 43 — Schubert-Liszt, Der Wanderer S.558 No.11, cc.7-8.
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Da mesma forma, na sua versao de Standchen, Walker (2005) nota que Liszt
atendeu a uma possibilidade talvez omitida por Schubert ao apresentar a melodia do
primeiro verso como se fosse cantada por um soprano (figura 46) e no segundo como se
fosse interpretada por um baritono (figura 47). Acaba por juntd-los em canon,
distanciando as duas vozes com um efeito semelhante a um eco (figura 48), criando assim
um dialogo entre os dois amores. De facto, a cangdo constitui mesmo uma serenata de
amor e Liszt poderd ter visto nisso uma oportunidade de desenvolver a obra de Schubert
com mais afinidade e de uma forma mais intima e pessoal, visto que este “didlogo” nao

acontece na versdo original.

Figura 45 — Schubert, Stdndchen (1° verso), cc. 5-9.
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Figura 47 - Schubert-Liszt, Stdndchen S.560 No.7, cc. 38-41.
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3.3. Sergei Rachmaninoff e o Dies Irae

Apesar de Sergei Rachmaninoff ter desenvolvido a maior parte da sua carreira no
século XX, a sua ligagdo com o romantismo era algo extremamente forte. “Sempre deixou
0s criticos musicais perplexos, j& que continuou, bem adentrado no século XX, a compor
uma musica que, em muitos aspetos técnicos, poderia ter sido escrita no século XIX”#?
(Walsh, 1973, p. 12). A sua afinidade com o século XIX reside também na sua repetida
referéncia ao canto medieval Dies Irae, a que muitos compositores romanticos haviam ja
recorrido Woodard, 1984, p. 1). Rachmaninoff teve contacto com cita¢cbes romanticas
desse tema enquanto maestro e pianista, ao interpretar obras como a Symphonie
Fantastique de Berlioz, Totentanz de Liszt e “Uma Noite no Monte Calvo” de
Mussorgsky. Essas obras, nas palavras de Woodard (1984, p. 30), podem ser vistos como
protétipos para 0 uso que Rachmaninoff faz do Dies Irae. Na sua totalidade,

Rachmaninoff possui cerca de 14 obras onde faz referéncia a esse tema (Figura 65).

A origem da sequéncia litargica Dies Irae, que traduz para "Dia da Ira", remonta
ao século XIII e o texto € geralmente atribuido ao monge franciscano Tomas de Celano,
embora a verdadeira autoria ndo esteja confirmada. O texto, frequentemente associado ao
tema do julgamento final e da morte, rapidamente se disseminou e ganhou grande
popularidade nos séculos XIIl e XIV, sendo gradualmente incorporado em missais
franceses e italianos e posteriormente musicado por um compositor desconhecido. Apesar
de ser claro o seu intuito, ndo foi imediata a sua integracdo na Missa do Requiem.
Contudo, no século XVI, quando o Concilio de Trento implementou uma reforma
litirgica que resultou na abolicdo de todas "exceto quatro das muitas sequéncias que
invadiram a Missa, o Dies Irae estava entre as que foram retidas™*® (Gregory, 1953, p.
133).

42 «(...) has always bewildered musical pundits, since he went on well into the 20th century writing music

which, in most technical respects, might conceivably have been written in the 19th.” (Walsh, 1973, p.12).
43 ¢(_..) all but four of the many sequences which had invaded the Mass 'Dies Irae' was among those retain.”
(Gregory, 1953, p. 133).
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Figura 49 — Melodia com as trés primeiras frases do texto, Dies Irae.
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“A preocupacao de Rachmaninoff com a morte pode ter suas raizes na fase inicial
da sua vida, que foi marcada por instabilidade”** (Peng, 2021, p. 13). Apds 0 seu pai ter
dilapidado toda a fortuna familiar, a familia viu-se obrigada a mudar-se para um
apartamento degradante em S&o Petersburgo, onde havia uma epidemia de difteria. Foi
neste lugar que tanto Sergei como a sua irmad Sofiya contrairam a doenca, resultando
infelizmente na morte da menina. Este acontecimento deixou-o com um temor persistente
pela morte, algo que o0 acompanhou para o resto da vida. Ja na sua fase adulta, perdeu
também amigos proximos e membros da familia: 0 seu colega compositor Scriabin
sucumbiu a envenenamento sanguineo, o professor Sergei Taneyev faleceu e o seu
proprio pai sofreu um ataque cardiaco. “Em termos psiquiatricos modernos, pode-se dizer
gue Rachmaninoff sofria de tanatofobia, uma forma de ansiedade caracterizada pelo medo
da morte, que tem sido vinculado de maneira mais forte ao transtorno de ansiedade
relacionada a doenca, bem como a outros transtornos de ansiedade e depressio” *° (Peng,
2021, p. 13). Talvez por todos os acontecimentos traumaticos que lhe foram acontecendo,
que desencadearam numa relacdo complicada com a morte, Peng (2021) conclui que o
Dies Irae é o material teméatico mais repetido em todo o seu catalogo de obras. I1sto mostra
a relacdo de intertextualidade na musica de Rachmaninoff como uma pratica de
empréstimo musical que, seguindo as definicdes de Burkholder, gera novas obras

musicais a partir de algo que ja existe. Diferentemente de Schubert, onde o empréstimo

4 “Rachmaninoff’s preoccupation with death may have its roots in his early life, which was marked by
instability.” (Peng, 2021, p. 13).

45 “In modern psychiatric terms, Rachmaninoff could be said to have sufferedfrom thanatophobia, a form
of anxiety

characterized by fear of death, which has been linked most strongly to illness anxiety disorder, as well as
to other anxiety and depressive disorders.” Milosevic R, McCabe I (eds): The Psychology of Irrational
Fear. Santa Barbara, Calif, ABC-CLIO, 2015. Citado em (Peng, 2021, p. 13).
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musical analisado ¢ uma autocitacdo, Rachmaninoff, ao usar o Dies Irae, estabelecia um
didlogo intertextual, ndo apenas com o tema medieval, mas também com usos anteriores
desse tema por parte de compositores do século XIX como Berlioz, Liszt e Mussorgsky,

gue serviam como 0S seus prototipos.

3.3.1. Sonata para Piano No.1, Op.28 — 3° andamento (1907)

Durante a sua estadia em Dresden, a Primeira Sonata para piano foi a sua primeira
obra significativa a ser composta. Baseada na historia de Fausto de Goethe, os trés
andamentos da sonata retratam algumas das personagens da obra: “o primeiro andamento
representa 0 homonimo heroi, o segundo Gretchen (Margareta) e o terceiro, Mefistofeles.
A sonata segue o mesmo esquema da Sinfonia “Fausto” de Liszt”*® (Martyn, 1990, p.

188).

A citacdo do Dies Irae encontra-se principalmente no terceiro andamento, relativo
a Mefistofeles, um demoénio da Idade Média reconhecido como a encarnacdo do mal,
aliado de Lducifer e Lucius. Neste andamento, o Dies Irae assume um papel muito
importante, sendo um reflexo da natureza maligna da personagem e Rachmaninoff
consegue expressar essa ligacdo de uma forma bastante eficaz através do tema.
Rachmaninoff estende o motivo de sete notas, primeira frase do tema (Figura 49), e usa-
0 como um dos temas principais do andamento. A Figura 50 ilustra a primeira utilizagdo
do tema, numa passagem em estilo de marcha e fugato, que funciona como um motivo
melddico. Mais a frente no andamento, o tema é incorporado como suporte harmonico e

de transicdo para a reexposicdo (Figura 51).

46 «(_..) the first movement represented the eponymous hero, the second Gretchen (Margareta) and the third
(...) Mephistopheles. Thus the sonata follows the same scheme as Liszt's 'Faust' Symphony.” (Martyn,
1990, p. 188).
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Figura 50 — Rachmaninoff, Sonata para Piano No.1 Op.28, 3° andamento, cc.85-87.
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Embora as referéncias diretas ao tema terminem nessa passagem, ha uma nova
que, mais uma vez, serve como uma secc¢do de transicdo para os compassos finais do
andamento. A sec¢do poco a poco accelerando faz referéncia ao motivo, apresentando
apenas as primeiras quatro notas do tema, com a particularidade do salto de quarta entre
aterceira e a quarta nota, algo que nao acontece no original. Rachmaninoff destaca o tema
ao distribuir as notas pelas vozes interiores da textura musical dessa sec¢do — figura 52.
O motivo de quatro notas evidencia a importancia do Dies Irae na composicao de toda a

sonata.

Figura 52 — Rachmaninoff, Sonata para Piano No.1 Op.28, 3° andamento, cc.446.
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3.3.2. “I1ha dos Mortos” Op.29 (1909)

A 1inspira¢do para o poema sinfonico surgiu da pintura “A Ilha dos Mortos” do
pintor suico Arnold Bdcklin (figura 53), que posteriormente deu o nome a obra de
Rachmaninoff. Numa exibicdo em Paris, 0 compositor teve o0 primeiro contacto com uma
representacdo a preto e branco da pintura (figura 54). Rachmaninoff preferia essa versao

a original e acabou por comentar o seguinte:

“Nao fiquei tocado pela cor da pintura. Se tivesse visto o original primeiro, talvez
ndo tivesse criado a minha llha dos Mortos. Gosto mais da imagem a preto e

branco.”*’

Figura 53 — Isle of the Dead (32 versdo) 1883, Arnold Bocklin.

47«1 was not moved by the color of the painting. If I had seen the original first, I might not have composed
my Isle of the Dead. I like the picture best in black and white.” Citado em (Bertenson & Leyda, 1956, p.
156).
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Figura 54 - Isle of the Dead (verséo a preto e branco), Arnold Bocklin.

“O Dies Irae deve certamente ter-se escolhido na mente de Rachmaninoff para o
motivo principal da obra. As suas trés primeiras notas sdo sugeridas sobre o0 compasso de
5/8 que forma a base da abertura e que parece representar o puxar e o0 empurrar dos remos
enquanto Caronte transporta os mortos através da agua™*® (Martyn, 1990, p. 204). A peca
inicia-se com uma longa introducdo sempre dentro da dinamica de pianissimo, evocando
uma imagem de um barco que navega em dire¢ao a ilha, simbolizando a travessia entre a
vida e a morte (figura 55). Vindo da orquestra, uma trompa “interrompe” e faz-se ouvir
pela primeira vez uma variante do Dies Irae. Esta variante altera ligeiramente a linha
melddica das primeiras quatro notas do tema, verificando que da terceira nota para a

quarta existe um salto de quinta ao invés de terceira (figura 56).

4“The musical raw material for The Isle of the Dead is typically economical. Dies irae must surely have
chosen itself in Rachmaninoff's mind as the work's mainspring. Its first three notes are hinted at over the
rocking 5/8 figure which forms the basis of the opening and which seems to represent the pull and return
of the oars as Charon ferries the dead across the water.” (Martyn, 1990, p. 204).
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Figura 55 — Rachmaninoff, “llha dos Mortos” Op.29 (reducéo para piano), cc.1-12.
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Figura 56 — Rachmaninoff, “llha dos Mortos” Op.29, cc.25-29.
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O tema ira depois ser passado por outros instrumentos dos naipes dos metais e das
madeiras, enquanto as cordas mantém o motivo em pianissimo da introducdo numa
espécie de fundo sonoro onde o0 som das ondas continua presente. Este ostinato persiste
ainda por algum tempo e passa a relacionar-se com o Dies Irae, o qual gradualmente passa
a ter mais destague na obra, até ao momento da chegada de uma nova seccdo que difere
muito em caréater da introducédo passada (figura 57). Na nova secc¢do, onde o Dies Irae ja
néo ¢ explicito, “uma mudanga de humor ¢ refletido na alteracdo da métrica e na transi¢do
de La menor para Mi bemol Maior, enquanto a imagem de Bdcklin é deixada para tras e
a imaginagdo de Rachmaninoff ganhas asas”*® (Martyn, 1990, p. 205). Barrie Martyn cita
no seu livro uma carta de Rachmaninoff a Stokowski onde o compositor afirma que a

nova sec¢ao foi, de certa forma, “injetada na obra”:

4% A change of mood is reflected in a change of metre and a transition from A minor to E flat major, as
Bocklin's picture is left behind and Rachmaninoff's imagination takes flight.” (Martyn, 1990, p. 205).
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“Deve ser um grande contraste com o resto da obra — mais rapida, mais nervosa e

mais emocional — ja que essa passagem ndo pertence a “imagem”, - €, na realidade,

\

um “suplemento” a imagem — 0 que, de facto, torna o contraste ainda mais

necessario. Na primeira esta a morte — na segunda esté a vida.”®

Figura 57 - Rachmaninoff, “llha dos Mortos” Op.29 (reducdo para piano), cc.16-20
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Depois da seccdo central se combinar com o Dies Irae, culminando no climax da
obra que acontece no compasso 365, a mdusica inicia um longo processo de
desvanecimento. A primeira sugestdo disto ocorre num momento onde a orquestra toca
um canon em tremolo sobre 0 motivo do Dies Irae (figura 58). Nos compassos finais, a
citacdo ao tema acontece nos violoncelos e nos fagotes que tocam as primeiras quatro
notas da primeira frase do canto (figura 59). “Na calma subsequente, o Dies Irae é
expresso de forma mais positiva do que em qualquer outro momento anterior, e 0 tema
da 'vida' é ouvido mais uma vez, desta vez lamentoso, em tom menor’”! (Martyn, 1990,
p. 205). A decisdo de Rachmaninoff ao revelar o tema do Dies Irae no final da “Ilha dos
Mortos” pode ter sido uma escolha estilistica deliberada. “A confirmacao tardia do canto
dentro da peca ilustra a afecdo do compositor pela implicacdo e a sustentacdo do mistério

nas suas intengdes”>? (Woodard, 1984, p. 52). A citac&o final ao canto n&o reforca apenas

% “It should be a great contrast to all the rest of the work - faster, more nervous and more emotional - as
that passage does not belong to the "picture"; it is in reality a "supplement" to the picture - which fact, of
course, makes the contrast all the more necessary. In the former is death - in the latter life.” Citado em
(Martyn, 1990, p. 205).

51 “In the still aftermath Dies irae is stated more positively than at any point before, and the 'life' theme is
heard once more, this time plaintively in the minor key.” (Martyn, 1990, p. 205).

52 “The delayed confirmation of the chant within this piece illustrates the composer’s fondness for
implication and sustaining the mystery of his intentions.” (Woodard, 1984, p. 52).
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o0 tema obscuro que permeia a sua musica, mas tambeém acrescenta um peso significativo
aos vinte minutos anteriores da composicdo. Poderiamos até interpretar este momento

como o real climax da obra.

Figura 58 - Rachmaninoff, “llha dos Mortos” Op.29, cc.16-21 depois de .
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Figura 59 - Rachmaninoff, “llha dos Mortos” Op.29, cc.1-7 depois de .
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3.3.4. Etude-Tableaux Op.39 No.2 “Sea and the Seagulls” (1916)

No verdo de 1916, Rachmaninoff regressa a sua cidade natal, lvanovka, e recebe
a noticia do falecimento do seu pai. Desde a sua infancia, marcada pela morte da sua irma
mais nova Sofiya, Rachmaninoff demonstra uma preocupacao constante com questdes
existenciais relacionadas com a mortalidade. Sera particularmente interessante destacar
uma interacdo entre Rachmaninoff e Marietta Shaginyan, onde o tema da conversa foi,

nada mais nada menos, que a propria morte:

Ele perguntou-me com um tom muito ansioso e hesitante: "Qual é a sua atitude em
relagdo a morte, querida Re? Vocé tem medo da morte?" ... A ocorréncia de duas
mortes uma apos a outra - de Scriabin e Taneyev — afetou-o profundamente, e ele
havia encontrado um romance sobre morte e imediatamente ficou doente de terror
por causa dele. Antes disso, ele tinha apenas um pouco de medo de assaltantes,
ladrbes e epidemias, mas, na maior parte, conseguia lidar com esses medos. Era
justamente a incerteza da morte que o afetava. Era terrivel se houvesse algo depois
da morte. Melhor apodrecer, desaparecer, deixar de existir: mas se houvesse algo
mais depois da sepultura, isso era terrivel. O que o0 assustava era a incerteza, a
impossibilidade de saber ... ‘Eu nunca quis a imortalidade pessoalmente. Um
homem desgasta-se, envelhece; na velhice, ele cansa-se de si mesmo. Eu ja estou
cansado de mim mesmo antes da velhice. Mas se ha algo além, entdo isso é
aterrorizante." Ele imediatamente ficou um pouco palido e seu rosto comecou a

tremer... 2

Durante esse verdo, os primeiros esbogos dos Etude-Tableaux Op.39 comegaram
a surgir. Devido aos recentes tragicos acontecimentos na sua vida relacionados com a
perda, a maioria dos estudos fazem referéncia ao Dies Irae. Embora ndo haja provas

definitivas de que esta referéncia seja intencional ou que esteja efetivamente ligada a

%3 “He asked me in a very anxious and hesitant tone, 'What is your attitude towards death, dear Re? Are you
afraid of death?' ... The occurrence of two deaths one after the other - of Scriabin and Taneyev - had affected
him deeply, and he had come across a fashionable novel about death and had immediately become ill from
terror of it. Before this he had been just a little afraid of robbers, thieves, epidemics, but these, for the most
part, he could cope with. It was precisely the uncertainty of death which affected him. It was terrible if there
was something after death. Better to rot, disappear, cease to exist: but if there was something else after the
grave, that was terrible. What scared him was the uncertainty, the impossibility of knowing... T have never
wanted immortality personally. A man wears out, grows old; under old age he grows fed up with himself. I
have grown fed up with myself even before old age. But if there is something beyond, then that is terrifying.'
He immediately became rather pale and his face began to tremble...” Citado em (Martyn, 1990, p. 271).
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morte recente do seu pai, é inegavel que essas preocupagdes 0 acompanharam ao longo
de toda a sua vida. Poderéa ser simplesmente esta obsesséo pelo canto e pela sua temética
que o levou a inserir o tema de uma forma ou de outra, no seu segundo conjunto de

estudos.

No segundo estudo do conjunto ndo se levantam davidas. O Dies Irae é um
elemento central na peca, sendo 0 seu uso claramente evidente ja no inicio dos seus
primeiros compassos. Contudo, o que distingue esta peca das restantes de Rachmaninoff
analisadas nesta tese é o0 facto de o uso do tema ser essencialmente figurativo e textural;
nas outras obras a citagdo é usada como sujeito motivico, posteriormente desenvolvido
ou transformado. Rachmaninoff “pinta” na peca uma paisagem marinha, a qual o proprio
intitula de Sea and the Seagulls (Mar e as Gaivotas). O intervalo de quinta destaca-se,
sendo um simbolo para os choros tristes das aves, que se fazem acompanhar por tercinas
que incorporam claramente o Dies Irae. Curiosamente, o estudo faz lembrar o seu poema
sinfonico “Ilha dos Mortos”. Ambas as obras partilham das mesmas texturas e ideias
temaéticas, assim como a tonalidade de La menor e a similaridade dos intervalos entre as

figuras descendentes no ostinato criado pelo acompanhamento.

Figura 60 — Rachmaninoff, Etude-Tableaux Op.39 No.2 “Sea and the Seagulls”, cc.1-4.
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3.3.5. Rapsddia sobre um tema de Paganini Op.43 (1934)

A Rapsodia sobre um tema de Paganini, estruturada em formato de tema e
variacOes, representa a Ultima obra escrita para piano e orquestra de Rachmaninoff. Foi

uma das primeiras a ser composta na sua Vila Senar, na Suica.

Assim como muitos outros compositores como Brahms ou Liszt, Rachmaninoff
usou o tema do Capricho n°24 em L& menor para violino solo de Paganini, provavelmente
0 mais conhecido do conjunto. Curiosamente, o proprio capricho é um tema com
variacdes. A obra de Rachmaninoff é composta por vinte e quatro variagdes, sendo a
variacdo 18 considerada como uma das mais famosas e adoradas melodias do compositor,
possivelmente o ponto musical mais alto da obra. Mas as referéncias ao Dies Irae sdo
outros dos aspetos mais caracteristicos da obra.

Paganini sempre foi conhecido como um dos maiores virtuosos do violino e a
escolha de Rachmaninoff em incorporar o Dies Irae na sua rapsddia ndo foi por acaso.
Esta ideia provavelmente decorre da crenca popular de que Paganini teria vendido a sua
alma ao Diabo para tocar 0 seu instrumento com o maior nivel de perfeicao possivel. No
livro de Barrie Martyn o autor cita uma correspondéncia entre Rachmaninoff e Fokine

onde o compositor faz o seguinte comentario:

“Por que ndo recriar a lenda de Paganini vender a sua alma ao Espirito Maligno por
perfeicdo na arte e por uma mulher? Todas as variagbes com o Dies Irae
representam o Espirito Maligno. Todas as outras no meio, da variacdo 11 a 18, sdo
os episddios de amor. Paganini aparece (pela primeira vez) no “Tema” e, derrotado,
aparece por uma ultima vez na varia¢do 23 — nos primeiros 12 compassos — que

depois, até ao fim, ¢é o triunfo dos seus conquistadores.”*

O Dies Irae complementa varios aspetos da obra: serve como contra-melodia ao
tema de Paganini e enriquece o tecido harménico com modalidade. A citacdo surge pela
primeira vez na variacdo 7, onde € combinada com o tema principal. O piano toca o

motivo do Dies Irae em acordes longos e sustentados, numa escrita quase coral (figura

5 “Why not recreate the legend of Paganini selling his soul to the Evil Spirit for perfection in art and also
for a woman? All the variations on Dies irae represent the Evil Spirit. All those in the middle, from variation
11 to 18, are the love episodes. Paganini appears (for the first time) in the "Theme' and, defeated, appears
for the last time in the 23rd variation - the first 12 bars - after which, until the end, it is the triumph of his
conquerors.” Citado em (Martyn, 1990, p. 327).
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61). Apenas sete das primeiras notas do canto sdo usadas, ou seja, a primeira frase do
canto. Nesta variagdo, a textura da escrita mantém-se, sem existir quaisquer

transformacdes ao tema.

Figura 61 — Rachmaninoff, Rapsddia sobre um tema de Paganini Op.43 (reducéo para 2

pianos), (variacéo 7), cc.1-7.

al | 1 |
A—— = Z = I —
'\3'} Z 4 = 37 s _‘é 2 —
1 mf poco pesaple = =z ﬁ_t\n,_:,;
ali -9- # ”: '] ol f/—‘—-kh
) & ] " L HE 1 ]
7 I T I 1 - Z —
: T
' -\N-‘-'_'-/
P £ R
- ¥ r - - *
(s : 2 —-* v
11 /2 _=:
. | J— — | !
¥ | === — T =
. "I'-_ - - ; il i j —+ —
~— 3 S~ 3 §od ¥
v - .

A proxima referéncia ocorre na variagdo 10 onde o piano, uma vez mais, cita 0
canto, mas desta vez, como contra-melodia (figura 62). Na mesma variacdo, ha uma

interessante diminuicdo ritmica do motivo apresentada pelo naipe dos metais (figura 63).
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Figura 62 - Rachmaninoff, Rapsodia sobre um tema de Paganini Op.43 (redugéo para 2
pianos), (varia¢do 10), cc.1-6.
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Figura 63 - Rachmaninoff, Rapsodia sobre um tema de Paganini Op.43, (variacdo 10),
cc.9-10.
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As ultimas variagfes que empregam o tema sdo as variagoes 22 e 24 e, assim como

na variacdo 10, funcionam como contra-melodia. A diferenca entre estas variac0es para

as outras duas é que desta vez os papéis se invertem: o piano adota um estilo mais

figurativo, enquanto os metais tocam o Dies Irae (figura 64).

Figura 64 - Rachmaninoff, Rapsodia sobre um tema de Paganini Op.43 (reducéo para 2

pianos), (variacdo 24), cc.23-24.
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Figura 65 — Lista de obras de Rachmaninoff que fazem referéncia ao Dies Irae.

OBRA
Sinfonia No.1, Op.13

Moments Musicaux Op.16 No.3
Suite No.2 para 2 Pianos, Op.17
Sinfonia No.2, Op.27
Sonata para Piano No.1, Op.28 — 3° andamento
Isle of the Dead Op.29
Preludio Op.32 No.4
Etude-Tableaux Op.33 Nos.1 ¢ 4

The Bells Op.35

ANO
1895

1898

1901

1907

1907

1909

1910

1911

1913
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Etude-Tableaux Op.39 No.2 1916
Concerto para Piano No.4 1926
Rapsdédia sobre um tema de Paganini Op.43 1934
Sinfonia No.3, Op.44 1936

Dangas Sinfonicas Op.45 — 3° andamento 1942

Apols a analise das obras, pode-se concluir que cada compositor aborda a
intertextualidade de maneira distinta. Liszt utiliza a transcricdo como um meio de divulgar
obras ja existentes, adaptando-as aos seus conceitos e ao contexto da época em que viveu.
Em contraste, Schubert e Rachmaninoff, embora empreguem a préatica do empréstimo
musical, apresentam abordagens muito diferentes para expressar as suas ideias. Schubert
é um verdadeiro mestre da memoria; suas citacdes, que neste caso sao autocitacfes, sdo
facilmente reconheciveis ao ouvido, com temas que permanecem claros ao longo de toda
a obra. Por outro lado, Rachmaninoff poderia ser considerado o mestre do disfarce. O
tema do Dies Irae as vezes esta claro e, em outras ocasides, disfarcado; o canto raramente
aparece na sua forma completamente original e chega a utilizd-lo ndo apenas como
melodia, mas também como suporte harménico, muitas vezes apenas em breves

passagens no todo de uma obra.
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4. CONCLUSAO

Na presente pesquisa foi explorada a intertextualidade como um conceito central
para a analise de obras musicais, revelando a complexidade e a riqueza do didlogo entre

composicdes de diferentes épocas e estilos.

A intertextualidade na mdsica, assim como nas artes literarias, estabelece um
campo feértil onde referéncias, influéncias e citacbes se entrelagcam, possibilitando uma
leitura mais profunda das intencdes dos compositores. Ao longo dos capitulos, foi
realizada uma analise detalhada de varias obras dos séculos XIX e XX, onde foi destacado
a maneira como elementos como a harmonia, melodias ou temas e ritmo podem remeter
a outras criacGes musicais. A partir de um referencial tedrico robusto, foram explorados
diversos conceitos e abordagens que permitiram articular estas analises com base na
tipologia de Burkholder onde séo referidos e explicados varios tipos de intertextualidade
na musica, posteriormente abordados nas respetivas analises. Para além destas mesmas,
o recital de piano realizado serviu como um momento de préatica para a aplicacdo das
teorias discutidas, sendo que desta forma foi possivel manifestar a intertextualidade como
um meio de comunicacgdo entre as obras tocadas. O programa do recital foi pensado para
que no seu todo fosse possivel perceber a relagdo entre temas e melodias, onde um
sentimento de nostalgia pudesse surgir. Dou como exemplo a transcricdo de Der
Wanderer (Liszt) com a Fantasia Wanderer (Schubert), tocadas respetivamente. Ao tocar
obras que dialogam entre si, esperei criar um ambiente sonoro onde 0s ouvintes pudessem
perceber as conexdes ocultas, reforcando a ideia de que a musica é, antes de tudo, um
espaco de interacdo e de continua renovacao.

Em sintese, esta pesquisa ndo apenas contribuiu para uma maior compreenséo da
intertextualidade na musica, mas também enfatizou a importancia de experiéncias
praticas, como o recital, para a implementacdo dessa teoria. A busca por novas
interpretacdes e didlogos entre obras continuara a ser um campo dinamico de
investigacdo, onde o passado e o presente se entrelacam num continuo fluxo criativo. O
desenvolvimento deste trabalho objetivou a celebracdo das relagdes intrincadas entre

obras e compositores, perpetuando a riqueza da musica como arte intertextual.
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