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RESUMO: A abordagem dos Estudos de execucao transcendental de Franz Liszt como uma obra Unica é passo
incontornavel na compreensao dessa colecdo: a emergéncia de um todo coeso formado por eles &, ja de inicio, no
plano tonal global, insinuada. Desse modo, os autores desta comunicacao tém como objetivo a determinacédo de
processos de ligacao envolvendo as primeiras seis pecas do conjunto. A fundamentagéo tedrica para este estudo
consiste nas reflexdes de Dahlhaus acerca do subtematismo. Adotou-se como procedimento metodoldgico a
analise dos recortes como uma obra Unica, direcionada assim ao mapeamento de estruturas compativeis com o
subtematismo. Como resultados, obteve-se a confirmacao de que as seis pegas integram-se tanto por relagdes
harménicas e tonais quanto por flexiveis materiais recorrentes. Confirmada a validade da abordagem da primeira
metade (seis pec¢as) dessa colecdo, comenta-se brevemente, nas consideragdes finais, certos aspectos que indicam
a coesdo envolvendo a outra metade.
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ABSTRACT: The investigation of Franz Liszt’s Transcendental studies as a coordinated single composition is
an inescapable step in the understanding of this collection: the emergence of a cohesive whole formed by them
is, from the beginning, in the global tonal plan, suggested out. Hence, the authors of this paper aim to find out
the linking processes in the first six pieces of the group. The theoretical basis for this study consists of Dahlhaus’
considerations on the subthematicism. The adopted methodological procedure was the analysis of the selected
pieces as a whole, an analysis therefore focused on the search for structures compatible with the
subthematicism. As result, it was confirmed that the six pieces are united by harmonic and tonal relations and by
recurrent flexible materials. Once confirmed the validity of this approach to the first half (six pieces) of the
collection, in the final considerations some aspects that indicate cohesion concerning the other half are briefly
observed.
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INTRODUCAO

Os Estudos de execucdo transcendental (Etudes d’exécution transcendante, S* 139) de
Franz Liszt (1811-1886), que foram terminados em 1851 e publicados no ano seguinte
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(WALKER, ECKHARDT, MUELLER, 2001, ndo pag.), apresentam ja de inicio a insinuacao
da emergéncia de um todo significante no volume: um plano tonal regular que envolve (e,
assim sendo, associa) suas pecas, definido pela movimentacdo por tercas descendentes entre
as tonalidades do conjunto.

O compositor adotou esse esquema ja na primeira versao que se conhece do material
gue integraria a obra, Estudo para o piano em quarenta e oito exercicios em todos os tons
maiores e menores op. 6 (Etude pour le piano en quarante-huit exercices dans tous les tons
majeurs et mineurs, S 136, de 1826, com publicagdo no ano seguinte), mantendo-o na
segunda versdo, Vinte e quatro grandes estudos (Vingt-quatre grandes études, S 137, de
1837, versdo que ganha publicacdo em 1839). Nesse historico de derivacbes — ao qual se
acrescenta a composicdo de um novo Estudo n° 7 em 1837 (SAMSON, 2003, p. 10), a
transposicdo e alteracdo do n° 7 anterior de forma a ser ele reaproveitado como décima
primeira peca (Loc. Cit.) e, finalmente, a preparacdo de outra versdo do Estudo n° 4 em 1840
(WATSON, 1994, p. 300) —, os titulos das duas versdes anteriores, que se referem a nimero
de pecas muito maior do que o encontrado nos Estudos de execugéo transcendental, podem
parecer incompativeis com a colecdo final. Contudo, tais denominac@es espelham o plano do
compositor de elaborar volumes posteriores (SAMSON, 2003, p. 8), plano que em algum
momento, decerto antes da Ultima versdo, seria abandonado.

Pode-se afirmar que a grande constante desse projeto composicional lisztiano foi a
organizacdo tonal global, mantida ao longo dos anos a despeito das alteracfes nas pecas (e,
como se pdde comentar, a despeito até mesmo da substituicdo ou da troca de posicdo e
consequente transposicdo envolvendo algumas delas). Porém, seria pertinente examinar se, na
ultima versdo desse grupo de Estudos, justamente a terminada em 1851, haveria, além da
organizacdo global, elementos em segmentos especificos (delimitados) das pecas que
confirmassem a integracdo das composi¢cdes. Nesse caso, apresentar-se-iam dois niveis de
estruturacdo: o da independéncia dos fragmentos que se juntam (a viabilidade da fruicdo em
separado de cada Estudo ndo se anula, esta fruicdo é inquestionavel e frequentemente
celebrada na sala de concerto) e o da coesdo resultante dessa unido. A versdo de 1851
harmonizar-se-ia mais com esse propdsito de investigacdo estrutural do que as versdes
anteriores, visto que pertence a um periodo no qual Liszt se volta com particular intensidade a
atividade composicional (dois anos depois, completaria sua importante Sonata em si menor, S
178, publicada em 1854). Nessa época, ele justamente trabalha técnicas de derivacdo de
materiais (WATSON, 1994, p. 204, 158) no decurso de algumas de suas obras (sendo a citada
Sonata talvez o exemplo mais célebre, embora também possam ser lembrados o Grande solo
de concerto? e Funerais®). Esse interesse pela unificacdo poderia relacionar-se com o0s
processos a ser avaliados nos Estudos de execucdo transcendental, enfatizando-se na presente
comunicacdo as seis primeiras pecas. Destaque-se que, mais na ultima formulacdo desse
conjunto pedag6gico do que nas versdes anteriores, a técnica pianistica, apesar de ser ainda
fundamental na obra e mesmo seu elemento propulsor, ndo pode ser considerada aspecto
unico de organizacdo: o interesse de Liszt pela criagdo em si sugere essas pecas também como
Estudos no ambito composicional. Alan Walker (2004, v. I, p. 147) defende inclusive que
Liszt tenha desejado distanciar-se da “excessiva virtuosidade” da versdo publicada em 1839
ao elaborar a colecéo posterior.

! Catalogo de obras de Franz Liszt organizado por Humphrey Searle (1915-1982).
2 Grosses Konzertsolo (S 176), peca terminada em 1850 e publicada no ano seguinte.
% Composicdo terminada em 1849. Titulo original: Funérailles, Octobre 1849. Trata-se da sétima peca da

segunda versdo de Harmonias poéticas e religiosas (Harmonies poétiques et religieuses, S 173), versdo
terminada em 1853 e publicada nesse ano.



Tendo-se como objetivo a determinacdo de processos de coesdo envolvendo as
primeiras seis pecas do conjunto, e encontrando-se no conceito de subtematismo de Carl
Dahlhaus (1928-1989) a fundamentacdo teorica para o presente estudo, apresenta-se a seguir,
apo6s uma breve explicacdo do conceito, 0 mapeamento de aspectos nas composi¢des que se
relacionem com sua integracdo como um todo.

1. O SUBTEMATISMO DE DAHLHAUS

Carl Dahlhaus vé como subtematismo 0s aspectos composicionais que ndo se
estabelecam de forma concreta, mas que, mesmo assim, com seus perfis abstratos (quase
subliminares), ainda influam de alguma forma na fruicdo das construcBes musicais. De
antemdo, o termo insinua um ambito voltado as sucessdes intervalares e ritmicas, dado que
evoca tanto “tema” quanto “tematismo”. Entretanto, o autor isola ocorréncias subtematicas de
carater intervalar (DAHLHAUS, 1993, p. 217-218), ritmico (Op. Cit., p. 216-217) e, até
mesmo, puramente harménico (Op. Cit., p. 216). Alguns exemplos que comprovam essa
abrangéncia do conceito seréo, a seguir, brevemente apresentados.

Nas reflexBes do autor sobre Ludwig van Beethoven (1770-1827) — cuja producao
tardia e pré-tardia constitui o contexto original do subtematismo —, merece énfase sua
formulacdo acerca do primeiro movimento da Sonata para piano em mi bemol maior op. 81a
(1810), Les adieux, caso de subtematismo num isolado &mbito intervalar:

E claro como resultado, mesmo mais do que claro, que embora o cromatismo nunca seja um tema,
no sentido de aparecer numa Gestalt temética, ainda assim, como uma estrutura ‘subtemaética’, ele
patenteia uma influéncia tdo grande no processo formal quanto os temas que podem ser vistos de
fora como sustentaculos do desenvolvimento musical (Op. Cit., p. 209-210).

Nos ambitos harmdnico e ritmico, o0 movimento inaugural da Sonata em la bemol maior
op. 110 (1822) é mencionado pelo autor. Nesse movimento, ele grifa conexdes tdo relevantes
quanto materialmente abertas. E exemplo disso o comego da transi¢do (do compasso 12 ao
15), com quase a mesma fundacdo vertical dos primeiros quatro compassos da obra (1-V*¥3- 15
V'), mas diferente deles no resto. Ademais, a repeticdo da trivial estrutura harménica dos
compassos 1 e 2 (1-V*?), ndo s6 nos compassos 12 e 13 como também nos compassos 5 e 6,
patenteia associacdo entre harmonia e intensificacdo ritmica (o0 pulso é subdividido no
compasso 5 em semicolcheias e, no 12, em fusas), o que faz emergir um “‘subtematico’ curso
de eventos” (Op. Cit., p. 216) independente das proposi¢des melddicas.

Assim sendo, é inquestionavel que Dahlhaus vé como subtematismo ndo apenas
estruturas no ambito intervalar-ritmico que ndo cheguem a constituir temas. A despeito do
termo por ele utilizado sugerir apenas esse ambito, ele da atencdo a variados elementos
composicionais mais abstratos que possam induzir uma reavaliagdo dos processos criativos de
uma obra. Além disso, tanto delimita o subtematismo num Gnico movimento como o percebe
em movimentos diferentes de uma mesma peca, neles identificando coesdo. Com relagéo a
esse caso, mais uma vez é ilustracdo a citada Sonata em 14 bemol maior, com a estrutura
melddica 1a bemol-ré bemol-si bemol-mi bemol presente tanto no primeiro compasso do



primeiro movimento quanto no tema da fuga que se constréi a partir do compasso 27 do
terceiro movimento.

Nesta comunicacgédo, o conceito de subtematismo é adaptado: ndo s6 ndo se restringe a
musica de Beethoven (Dahlhaus, de fato, ndo chega a limita-lo a essa musica, apenas trabalha
0 conceito atraves dela) como, nos Estudos de execucéo transcendental de Liszt, € utilizado
como fundamentacdo para a leitura da wunidade em composi¢Oes independentes,
ultrapassando-se assim os limites de uma Unica peca. Tal condicdo — a de se ver elementos
comuns entre composicdes autbnomas — € apenas esbocada por Dahlhaus diante dos
quartetos de Beethoven op. 132 em |4 menor (1825), op. 131 em do sustenido menor (1826),
op. 130 em si bemol maior (1826) e op. 133 em si bemol maior (Grande fuga, 1826). Neles,
Dahlhaus vé& um perfil abstrato definido por dois semitons separados por intervalos variaveis,
argumento que faz com que, “secretamente” (Id., 1989, p. 83), essas obras integrem um ciclo.
Contudo, o autor ndo concebe, a partir disso, um comportamento que associe as composic¢oes
no tempo, o que justamente parece mostrar relevancia nas pecas didaticas de Liszt.

2. ELEMENTOS DE UNIFICACAO NOS PRIMEIROS SEIS ESTUDOS

Antes de se mapear (pela analise global voltada a ocorréncias subtematicas) os
elementos de unificacdo nas primeiras seis partes integrantes dos Estudos de execucéo
transcendental procedimento metodoldgico primordial desta pesquisa —, € importante
ressaltar que os titulos encontrados em dez das doze pecas que formam a colecdo® — que
poderiam sugerir alguma espécie de programa poético® por tras do grupo de composicdes, o
gue em certa medida invalidaria o tipo de abordagem aqui proposta — somente foram
introduzidos nas suas Gltimas versdes (ou, no caso do Estudo n° 4, na pendltima versdo)
(SAMSON, 2003, p. 11). Como afirma Charles Rosen (1995, p. 499), representam eles
pensamentos posteriores a criacdo (ou, no maximo, aspectos de estagios criativos finais),
“estimulos a apreciacdo do ouvinte”. A cronologia composicional afasta por completo a
possibilidade de tais pecas deverem sua organizacdo aos titulos a elas associados. Eles ndo as
estruturam; sdo, talvez ao contrario, sugeridos por elas no entendimento de seu criador (Loc.
Cit.).

Em um nivel de observacdo bem amplo, vé-se o evidente plano de tercas descendentes
que organiza as tonalidades das composicBes, de fato o Unico indicio imediato de coesdo
envolvendo as obras. Em ambitos mais locais, como se verd, Liszt assume referéncias
abundantes a tal plano, com freqiiéncia se deparando com a dificuldade de tornar certo
material elementar — a terca — um fenémeno distinto, enfatizado. Antes de se discutir isso,
contudo, acrescenta-se ainda que, no que se refere aos tons das pecas, Liszt constrdéi uma

* Preludio (n° 1), Paysage (n° 3), Mazeppa (n° 4), Feux follets (n° 5), Vision (n° 6), Eroica (n° 7), Wilde Jagd (n°
8), Ricordanza (n° 9), Harmonies du soir (n° 11) e Chasse-neige (n° 12).

® Liszt chega a anotar uma alusdo ao poema “Mazeppa” (1828) — que integra As orientais (Les orientales, obra
publicada em 1829) —, de Victor Hugo (1802-1885), no fim de seu Estudo que recebe o mesmo nome
(L1SZT, 2004, p. 27).



sucessdo regular, estando a primeira peca em tonalidade maior, a segunda pec¢a na tonalidade
relativa da primeira, a terceira na anti-relativa da segunda, a quarta na relativa da terceira, e
assim por diante. Desse modo, o primeiro Estudo faz-se em dé maior; o segundo, em la
menor; o terceiro, em fa maior; e tal progressdo por tergas continua até o décimo segundo
Estudo — o ultimo —, em si bemol menor.

O primeiro Estudo, em dé maior, intitulado Preltdio, é a mais curta peca da colecéo,
durando apenas vinte e trés compassos e demonstrando menos conexdes entre o plano global
de tercgas e 0s niveis composicionais mais locais do que as pecas subsequientes. Mesmo assim,
em um ponto que pode ser considerado basilar, no qual o carater harmdnico da peca comeca a
mudar, sendo entdo preparado o abandono dos continuos deslocamentos anteriores em favor
de um segmento posterior que patenteie estabilidade vertical, h& expressiva referéncia ao
plano de tercas que marca o todo da colecdo. Desse modo, entre 0s compassos 11 e 13, altura
na qual se da tal referéncia, percebe-se um esquema harmonico regido pelas tercas
descendentes, baseado em ré menor, si bemol maior e sol maior. Ndo bastasse isso, no
compasso 13, climax propriamente dito da peca, Unico compasso a sair do habitual 4/4 que
rege o Estudo, ha um trajeto melddico de tercas descendentes, mais do que enfatizado pelos
trinados e acentos na mao esquerda. Se esses pormenores ressaltam a relacdo do Preltdio com
o0 todo dos Estudos de execucdo transcendental, liga-o ao Estudo seguinte, paralelamente, o
invulgar destaque em seu fim da tdnica relativa, que corresponde a préxima tonica, la menor.

No Estudo n° 2, sem titulo, Liszt consegue garantir o que ja se comentou anteriormente,
a énfase na terca, a despeito de sua qualidade tdo elementar. Nessa peca, escolhe como
material basico a terca preenchida melodicamente por graus conjuntos e, assim, com
impressionante frequéncia, muda o sentido ou o comportamento da movimentagdo linear
guando se completa esse desenho. A flexibilidade que marca tal idéia na peca € plenamente
compativel com o subtematismo de Dahlhaus, pois suas manifestacGes ndo se restringem a um
valor ritmico especifico e englobam tanto 0 movimento ascendente quando o descendente. Ou
seja, a maleabilidade das ocorréncias da terca preenchida no Estudo em I& menor acusam um
principio unificador. Ele ndo € visto ou ouvido num ou noutro compasso da peca (como se
fosse tema ou motivo), pois vistas ou ouvidas sdo as suas manifestagdes, sempre mais
especificas e limitadas do que ele — frutos que apontam para um conector abstrato,
subtematico.
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llustracéo 1. Estudo n° 2 (compassos 6, 7 € 8).

O destaque da terca preenchida faz mesmo com que, em muitas oportunidades, o
compasso 3/4 do Estudo n° 2 se divida em duas metades (como demonstra a Ilustragdo 1,
acima), aproximando-se de um 6/8. Pois justamente 6/8 ¢ o metro adotado no Estudo
seguinte, n° 3, em fa maior. A peca, que recebe o titulo Paisagem, também se nutre
insistentemente da terca preenchida por graus conjuntos, muito embora, desta vez, sua
manifestacdo predominante seja descendente.



Em Paisagem, a terca por graus conjuntos se destaca pela sua relativa autonomia
métrica: suas manifestagdes costumam separar-se por uma colcheia, e isso faz com que a idéia
de certo modo independa da formula de compasso. Além disso, as tercas descendentes
preenchidas ganham quase infaliveis dobramentos harménicos de terca, que garantem a
presenca simultanea do elemento subtematico nos niveis horizontal e vertical. Pensando-se,
ainda, em ambito bem menos local, o da movimentagdo harmonica ao longo da peca, percebe-
se que o primeiro deslocamento de Paisagem reafirma a terca descendente, promovendo a
mudanca de f& maior para ré bemol maior (o0 que se confirma no compasso 25).
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[lustragéo 2. Estudo n° 3 (compassos 1, 2 e 3).

Mazeppa, 0 quarto Estudo, em ré menor, também em sua movimentacdo harménica
patenteia o deslocamento regido pela terca descendente, construindo-se sua segunda parte
formal (a partir do compasso 62) sobre si bemol maior. Se esse pormenor o aproxima do
projeto global dos Estudos de execucdo transcendental e do plano harménico de Paisagem, ha
também o gue o relacione com ambos e com o segundo Estudo, pois nele novamente se vé a
terca preenchida por graus conjuntos ser grifada. Desta vez, apos sua realizagdo, ela costuma
ser demarcada por repeticbes melddicas (a partir do compasso 8, llustracdo 3) ou mudancas de
sentido na linha (a partir do compasso 12). Vé-se, assim, um elemento subtemético
transcender o limite do par de pecas, unindo trés composicdes consecutivas (n° 2, n° 3 e n° 4),
processo aqui denominado unido multipla. Baseando-se tal unido na terca preenchida por
graus conjuntos, constitui ela um perfil plenamente sintonizado com o encadeamento das
tonalidades da colegéo.
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llustracéo 3. Estudo n° 4 (compassos 7, 8, 11 e 12).

O Estudo n° 5, em si bemol maior, que em estagios posteriores de sua cronologia ganha
0 titulo Fogos-fatuos, se separa da unido multipla anterior por nutrir-se de uma forma diversa
de énfase na terca preenchida: o cromatismo. Logo, se antes 0s graus conjuntos a perfilavam
melodicamente, desta vez sdo os semitons que fazem algo equivalente. Essa distin¢do entre a
quinta peca e as trés anteriores é relevante, pois, como ja se comentou, a qualidade tdo
elementar da terca so € neutralizada pelo compositor mediante as diversas formas de regular
énfase subtemaética que adota, dentro de cada Estudo. A construcdo repetida do intervalo pelo
movimento cromatico, na composi¢cdo em si bemol maior, ja se faz notar de inicio, pois a



figuracdo de abertura, que a primeira vista pode parecer desordenada, se ergue quase por
completo em funcdo da realizacdo da terca (eventualmente enarmonizada), grifada por
mudancas de sentido na linha melddica. Adiante, na proposta melddica do compasso 9, uma
das mais importantes do Estudo, vé-se a configuracdo da tergca preenchida e sua imediata
repeticdo, processo que equivaleria a tipo de construcdo adotada no Estudo n° 2 (bastando
analisar-se também o nono compasso dessa pe¢a) ndo fosse justamente a diferenca na forma
de realizacdo, cromatica no n° 5, diatonica no n° 2.
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llustracéo 4. Estudo n° 5 (compassos 1, 2,4 e 9).

Dentre as composi¢Ges que integram a primeira metade dos Estudos de execugao
transcendental, a n° 6, Gltimo Estudo incluido nesta comunicacdo, assume a mais radical
manifestacdo da terca no plano dos deslocamentos harménicos. O design tonal desta peca,
intitulada Visdo, funda-se plenamente em passos de terca, seja ascendente, seja descendente.
Comecando na tbnica, sol menor, Liszt direciona a harmonia para si bemol maior (a partir do
compasso 8). Usa ré maior como um elo preparatdrio (compasso 12) a posterior tonalidade de
si menor (compasso 13), que precede ré maior (compasso 20). Em seguida (entre os
compassos 24 e 27), vale-se duas vezes dos centros secundarios fa sustenido maior, si bemol
maior e ré maior (eventualmente utilizando enarmonias), chegando a sol maior, a tonalidade
final da composicdo. Atingido esse tom, ha apenas oscilacbes harmdnicas temporarias, que
ainda assim reiteram o plano de tercas, visto que correspondem a mi bemol maior (compassos
40, 41, 48 e 49) e a sol bemol maior (compassos 42, 43, 50 e 51) e sdo anuladas por ré maior
(compassos 44 e 52), que por enarmonia mantém o perfil do fluxo harménico (afinal, mais
uma terca se estabelece, em relacdo a sol bemol ou fa sustenido) e garante, também, o retorno
sumario a sol maior. Deve-se acrescentar, ainda, um aspecto que aproxima este sexto Estudo,
Visdo, do Estudo anterior: o cromatismo deste, que a partir do compasso 15 grifa as
oscilacdes envolvendo o intervalo de segunda, vincula-se a bordadura cromatica que marca 0s
inicios de frases daquele (compassos 1, 5, 9, 11, 13, entre outros).



CONSIDERAGCOES FINAIS

Como resultado das observacGes aqui enumeradas, Vvé-se relacBes conectivas
ininterruptas nas primeiras seis pecas dos Estudos de execucdo transcendental de Liszt,
baseadas tanto em aspectos harmoénicos e tonais quanto em perfis flexiveis recorrentes. D&o-
se tais relacdes, no geral, mediante pares de composi¢cdes, mas também se nota o que se
denominou unido mdltipla, isto &, aproximacdes envolvendo grupos maiores de pecas.
Delimitam-na as ligacGes entre os Estudos n° 2, n° 3 e n° 4, fundadas na terca melodicamente
preenchida por graus conjuntos.

As afinidades aqui apontadas se sintonizam com o subtematismo de Dahlhaus, pois
patenteiam bases conceituais por trds de ocorréncias concretas que se aproximem sem gerar
equivaléncia. Isto é, tais ocorréncias corporificam perfis abstratos, cuja flexibilidade ainda
permite um grau de divergéncia suficiente para que se evite a correspondéncia tematica. As
redes de ligacOes, justamente, se firmam na esfera subtematica, emergindo a terca como
fundamento, consolidado no encadeamento tonal das pecas e em suas manifestacbes mais
locais.

Ressalta-se que as seis pegas restantes dos Estudos de execucéo transcendental, que ndo
sdo aqui enfocadas, demonstram elementos que garantem a continuidade da terca como agente
de unificacdo subtematico. O plano de encadeamento de tonalidades por relativas e anti-
relativas prossegue; mas, mais do que isso, como na primeira metade, vé-se novamente
manifestacdes associativas vinculadas a terca nos processos especificos de cada composicao.
Para se dar breves exemplos disso, aponta-se que, a partir do final do aqui comentado Estudo
n® 6 (compassos 44 e 45), Liszt comeca a destacar a inversdo da terca descendente, a sexta
ascendente. Esse intervalo melddico, um outro perfil elementar que precisara ser destacado
para se tornar significante — o que se dara pelas mais diversas formas de é&nfase nas primeiras
notas do salto —, marcara as pecas seguintes. Confirmam isso todas as composi¢oes
posteriores, vendo-se primeiras ocorréncias de tal perfil nos compassos 38 e 39 do Estudo n°
7, nos compassos 92 e 93 do n° 8, no compasso 14 do n° 9, no compasso 7 do n° 10, no
compasso 2 do n° 11 e nos compassos 9 e 10 do n° 12. O assunto, contudo, transcende o
espaco desta comunicacao.
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