SOCIEDADE DE

CULI'URA
ARTISTICA

Nelson Goerner

Piano
INGENTIVO PATROCINIO
e == L rsuss™ EEE
MINISTERIO cEﬁEfG%‘\ REDIT UISSE UESTM]OIES PA[I.O

Velefonica




NeISon GORMET s

O argentino Nelson Goerner firmou-se no cenario
erudito da atualidade como um dos pianistas mais
notaveis de sua geracdo. Nascido em 1969 em San
Pedro, provincia de Buenos Aires, Goerner revelou
logo cedo um vivido interesse pela musica, o0 que
motivou seus pais a leva-lo para Buenos Aires,
onde, menino prodigio, ele comecou a ter aulas de
piano no Conservatério Nacional sob a orientacao
de Jorge Garrubba, discipulo do famoso pianista e
mestre italo-argentino Vincenzo Scaramuzza.

Ap6s a morte de Garrubba, com quem estudou até
os 13 anos de idade, Goerner passou a ter aulas
com Juan Carlos Arabian, sob cujos cuidados fez
suas primeiras apresentacdes publicas. Em 1986,
ganharia o primeiro prémio do Concurso de Piano
Franz Liszt da capital argentina, estreando em se-
guida no palco do Teatro Coldn ao lado da Orques-
tra FilarmoOnica de Buenos Aires. Iniciados nesse
mesmo ano, os estudos com a pianista e pedagoga
Carmen Scalcione, uma das discipulas preferidas
de Scaramuzza, exerceriam grande influéncia so-
bre seu desenvolvimento musical.

O passo seguinte decorreria de um encontro com
a renomada pianista argentina Martha Argerich
e, pouco depois, de uma bolsa de estudos que
permitiria a Goerner dar prosseguimento a seus
estudos, dessa vez na Europa. As aulas com a
pianista italiana Maria Tipo, no Conservatorio de
Genebra, constituiriam outro marco decisivo em
sua formacéo. Prova disso seria o primeiro lugar
no Concurso Internacional de Execucdo Musical
de Genebra, obtido por Goerner em 1990. Estavam
abertas as portas para uma bem-sucedida carreira
internacional.

Desde entéo, Nelson Goerner vem se apresentando
nas mais prestigiosas salas de concerto do mundo
todo, do Teatro Colon as londrinas Wigmore e Queen

Elizabeth Hall; da Gewandhaus de Leipzig a Sala Verdi
do Conservatorio de Mildo. Sua concorrida agenda
internacional costuma incluir os mais importan-
tes festivais europeus, como Lucerna, Salzburgo,
La Roque d’Anthéron e o BBC Proms, dentre ou-
tros. A Orquestra Filarmoénica de Los Angeles, a
Orchestre National de France, a Orchestre de la Suisse
Romande e a Orchestra del Maggio Musicale Fiorentino
sdo apenas alguns dos ensembles de elevada re-
putacdo com os quais o pianista tem atuado em
anos recentes, sob a regéncia de maestros como,
por exemplo, Armin Jordan, Andrew Davis, Claus
Peter Flor e Neeme Jarvi.

No ambito da musica de camara, Goerner ja se
apresentou ao lado dos violoncelistas Steven
Isserlis e Gary Hoffman, do violinista Vadim Repin
e da mezzosoprano Sophie Koch, além de, na inter-
pretacdo de repertério para dois pianos, na com-
panhia de Aleksandr Rabinovich, Martha Argerich
ou de sua esposa, a pianista Rusudan Alavidye.

Dono de seleta discografia, que inclui elogiadas
interpretacdes de Rachmaninoy, Liszt e Chopin,
Goerner, que esteve recentemente nos palcos de
Varsoévia, do Concertgebouw de Amsterda e da Salle
Pleyel parisiense, cumpre ainda em 2010 impor-
tantes compromissos nos festivais de Flandres,
Schleswig-Holstein e Genebra, dentre outros, e tem
turné japonesa marcada para o primeiro semestre
de 2011.

E, portanto, privilégio da Sociedade de Cultura Ar-
tistica poder contar com a presenca desse excep-
cional musicista nesta noite em que se comemora
0 bicentenario de Fryderyk Chopin.



SERIE BRANCA

Sala Sao Paulo

18 de maio, terca-feira, 21H

Fryderyk Chopin (1810-1849)

Polonesa em F4 sustenido menor, opus 44 c. 10
Tempo di polacca — Doppio movimento, tempo di mazurka — Tempo |

Noturno em Si maior, opus 62, n° 1 c.7
Andante

Noturno em Mi maior, opus 62, n° 2 c.7
Lento

Polonesa-Fantasia em La bemol maior, opus 61 c. 12

Allegro maestoso

INTERVALO

Fryderyk Chopin

Estudos, opus 10 c. 30°

Estudo n° 1, em D6 maior — Allegro

Estudo n° 2, em L4 menor — Allegro

Estudo n° 3, em Mi maior — Lento ma non troppo
Estudo n° 4, em DO sustenido menor — Presto
Estudo n° 5, em Sol bemol maior — Vivace
Estudo n° 6, em Mi bemol menor — Andante
Estudo n° 7, em D6 maior — Vivace

Estudo n° 8, em F& maior — Allegro

Estudo n° 9, em F& menor — Allegro, molto agitato
Estudo n° 10, em L& bemol maior — Vivace assai
Estudo n° 11, em Mi bemol maior — Allegretto
Estudo n° 12, em D6 menor — Allegro con fuoco



SERIE AZUL

Sala Sao Paulo

19 de maio, quarta-feira, 21H

Fryderyk Chopin (1810-1849)

Polonesa em Fa sustenido menor, opus 44 c. 10

Tempo di polacca — Doppio movimento, tempo di mazurka — Tempo |

Noturno em Si maior, opus 62, n° 1 c.7
Andante

Noturno em Mi maior, opus 62, n° 2 c.7
Lento

Polonesa-Fantasia em La bemol maior, opus 61 c. 12

Allegro maestoso

INTERVALO

Robert Schumann (1810-1856)

Estudos Sinfonicos, opus 13

Tema — Andante

Estudo n°® 1 — Un poco piu vivo
Estudo n°® 2 — Marcato il canto
Estudo n® 3 — Vivace

Estudo n® 4

Estudo n°5

Estudo n°® 6 — Agitato, con gran bravura
Estudo n® 7 — Allegro molto
Estudo n° 8

Estudo n® 9 — Presto possibile
Variagdo Péstuma |

Variagdo Péstuma Il

Variagdo Péstuma il

Variagéo Péstuma IV

Variagdo PéstumaV

Variacéo n° 8 [Estudo n° 10]
Variag&o n° 9 [Estudo n° 11]
Finale — Allegro brillante

c. 35
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Préximos Concertos

Sala Sao Paulo

ORQUESTRA DE CAMARA DE BASEL
SOL GABETTA Violoncelo

Série Branca, 31 de maio, segunda-feira
Série Azul, 1° de junho, terca-feira

Bartok Dancas Populares Romenas

Leopold Hofmann Concerto para Violoncelo em Ré maior
Bartok Divertimento para Orquestra de Cordas

Haydn Concerto para Violoncelo n° 1

Sala Sao Paulo

Y0-YO MA Violoncelo
KATHRYN STOTT Piano

Série Branca, 15 de junho, ter¢a-feira
Série Azul, 16 de junho, quarta-feira
Morricone Gabriels Oboe (A Misséo)

Gershwin Prelddio n° 2

Cesar C. Mariano Cristal

Brahms Sonafa n® 1 opus 38

Graham Fitkin L

Rachmaninov Sonata opus 19

Informacdes e ingressos:
(11) 3258 3344

Vendas online:
www.culturaartistica.com.br

O conteuldo editorial dos programas da
Temporada 2010 encontra-se disponivel
em nosso site uma semana antes dos
respectivos concertos.

Programagcao sujeita a alteracoes.



Fryderyk Chopin (1810-1849)

Talvez ainda mais do que seus companheiros e
amigos — o alemao Schumann e o hungaro Liszt
—, todos eles pertencentes a primeira e revolu-
cionaria geracao de artistas romanticos, o polo-
nés Fryderyk Chopin fez do piano seu mais fiel
confidente. Porque seu estilo pianistico era intei-
ramente novo e dono de uma aura que s6 pode-
ria mesmo pertencer a um mundo diferente do
seu, Schumann logo o chamaria de “o poeta do
piano”, depois que o0 jovem compositor apareceu
em Viena, no inicio da sua carreira. E, mais tarde,
o autor da Sinfonia Renana descobriu que aquele
polonés, com gestos de suprema elegancia, cos-
tumava “esconder canhdes entre flores” em suas
mazurcas. Foi assim que Schumann desvendou
duas das principais caracteristicas da linguagem
de Chopin: o lirismo Unico e inovador e a revo-
lucionaria harmonia sobre a qual se apoiavam
suas liquidas e sinuosas linhas melédicas.

Para completar o quadro de referéncias dos ele-
mentos expressivos de um estilo tao peculiar,
talvez s6 seja necessario lembrar o aspecto he-
roico da linguagem de Chopin, evidenciado em
suas polonaises, e o teor narrativo de algumas de
suas composic¢des, como as baladas, que contam
histérias como aquelas das “aventuras e desven-
turas de melodias”, como disse alguém certa vez
acerca desse discurso sonoro repleto de deva-
neios, de digressdes e de imprevisibilidade.

Anteriormente a Chopin, o Hammerfligel (piano
de martelos, como os austriacos e alemaes cos-
tumavam chamar o instrumento) jamais havia
soado tao cantante e aveludado, ou tdo pouco
percuciente. As linhas melédicas entregues ao
pianoforte, entdo em plena evolucgado, nunca
haviam soado tao livremente operisticas e re-
pletas de enlevo. Mais do que qualquer outro
contemporaneo seu, Chopin dedicou-se quase
que exclusivamente ao piano, transformando-o
em um sutil mas poderoso porta-voz de sua veia
romantica. Marca muito especial de sua musica
€ a habil manutencao do andamento (realiza-
da pela méo esquerda do pianista, a qual séo
entregues a pontuacgdo ritmica, nos graves, e 0s
acordes da harmonia, em tessituras mais cen-
trais). Nessa musica para sempre singular, ritmo
e harmonia, sempre em andamento estrito, dédo
apoio ao permanente ato de atrasar e adiantar
0 passo da melodia dominante em relacdo ao
acompanhamento. Esse procedimento, intitula-
do tempo rubato (literalmente: tempo roubado),
encontraria ecos até mesmo na musica de jazz
do século XX, arte feita com muito “gingado”.

Esse retardar e acelerar cria um delicioso efei-
to de dessimetria, de falta de sincronia entre
as partes postas em jogo pela musica, que da
a impressao de ser improvisada e gera todo um
delicioso efeito auditivo.

A Polonaise em F& sustenido menor, opus 44, foi es-
crita entre 1840 e 1841. Aberta por alguns com-
passos nervosos, ela é coroada por um tema
heroico, repleto de impulso e de paixao. Esse
tom incandescente é logo substituido por um
episodio central bastante longo, no qual um rit-
mo peremptorio faz nascer alguns temas liricos
particularmente encantadores. Vem em seguida
um trecho ainda mais saudosista, em ritmo de
mazurca, no qual a musica nao para de dancar,
em um tom de livre rapsédia que faz brotar uma
série de episddios contrastantes. Obra de extra-
ordinéria riqueza melddica, essa polonaise se en-
cerra com a reapresentacdo do material teméatico
do inicio. Sua Coda apaziguada é finalizada por
meio de um Unico acorde.

Os Noturnos, opus 62, ambos escritos em 1846,
foram assim recebidos pela influente Gazette
musicale parisiense, em janeiro do ano seguinte:
“Esses dois noturnos, de andamento lento e de
coloracdo melancdlica, exalam os misteriosos
perfumes da poesia. Aqui (como em outras obras
do compositor), continua sendo necessaria uma
execucao refinada, delicada e de especial sensibi-
lidade. Essas melodias febris, essa harmonia in-
quieta, requerem um toque com empatia e uma
alma na ponta dos dedos”. O Noturno em Si maior,
opus 62, n° 1, um Andante de amplas proporc¢does,
revela a vontade de explorar a polifonia em pau-
ta inovadora, ao mesmo tempo que contrapde
dois episodios particularmente contrastantes. Ja
o Noturno em Mi maior, opus 62, n° 2, marcado Lento
na partitura, tem compasso quaternario através
do qual Chopin exibe sua maestria em variar, a
base de exdéticas ornamentagdes, ideias melddi-
cas de grande encanto. Seu episodio central com-
porta um surpreendente tratamento polifénico
em andamento Agitato.

A Polonaise-Fantaisie, em La bemol maior, opus 61,
pertence a ultima fase criativa do compositor.
Nesse instante, ele realizava experimentos,
buscando meios inéditos de construcgédo formal.
E assim que essa polaca — que alguns acham
mais fantasia do que propriamente uma polo-
nesa — passa a impressao de ser uma corajosa
“demolicdo” do modelo tradicional. Ao mesmo
tempo, Chopin ai se entrega a dificil tentativa de



fazer as melodias renderem mais mediante os
processos de desenvolvimento tematico, algo um
tanto estranho a sua linguagem até entao. Liszt
afirmou que essa obra “é marcada por ansieda-
de febril e incessante”. Diante do encadeamento
inesperado de seus temas e harmonias, Rimsky-
-Korsakov seria levado a afirmar, bem mais tarde:
“Na musica de Chopin, encontram-se muitas das
verdadeiras raizes da musica contemporanea”.
Lirismo como que vindo de longe, bater ritmico
colocado em realce, clima de alucinagéo, senti-
mentos de saudade mesclados a momentos de
jubilo — essas parecem ser algumas das areas
semanticas conotadas por essa obra singular.

Os criticos sempre colocaram os Estudos, opus 10,
entre as obras mais importantes de Chopin. E
que eles relnem em suas microestruturas dois
universos aparentemente inconciliaveis: o do
virtuosismo e o da expressao poética. Assim, ao
transformar pecas de natureza didatica, ligadas
aos mecanismos meramente digitais do execu-
tante, em auténticas obras de arte, prenhes de
sentido e expressividade, os Estudos se tornaram
duplamente dificeis. Como muito acertadamente
caracterizou o pianista e professor Alfred Cortot,
ndo sem uma pitada de humor, diante dos Estu-
dos saem-se mal tanto os musicos desprovidos
de virtuosidade quanto os virtuoses aos quais
falta musicalidade...

Publicados em 1833, os Estudos, opus 10, foram,
na verdade, escritos entre outubro de 1829 e
1832. Assim, ao iniciar esse ambicioso projeto, o
compositor ainda ndo havia completado 20 anos.
Contemporaneos dos dois concertos para piano,
eles séo, entretanto, bem mais avangados no que
se refere a forma, assim como as inovacdes me-
lédicas, harmonicas e ritmicas.

Aqui estdo algumas impressdes provocadas pela
audicdo dos Estudos, opus 10: arrebatamento em
alta velocidade e em pauta eletrizante (n° 1);
suspense motivado pelo cromatismo, que exi-
ge um legato perfeito dos dedos mais fracos da
mao direita (n° 2); eis um suntuoso tema, do qual
0 proprio autor gostava muito, para entreter o
coragdo-cabeca do ouvinte, com os trés elemen-
tos da pe¢a mostrados ao mesmo tempo (n° 3);
aqui, ambas as maos sao requeridas na concre-
tizacao de linhas tortuosas que por vezes se en-
trecruzam (n° 4); a exploracdo profundamente
expressiva da escala pentatdnica, extraida das
teclas negras do piano (n° 5); mais uma “musica
noturna” desse autor de jogos polifénicos iné-
ditos e surpreendentes (n° 6); um requintado e

fugaz arabesco, no qual as notas sdo repetidas
velozmente (n° 7); figuragdes dificeis e estranhas,
que tanto os movimentos do pulso quanto a ex-
tensado das maos tém trabalho para transformar
em musica (n° 8); uma exploragdo da antinomia
legato/staccato em um quadro poético ao qual
nao faltam nem mesmo os efeitos de eco (n° 9);
a partir de um exercicio em movimento perpé-
tuo para o polegar e o indicador, aflora um tema
especialmente ondulante (n° 10); sobre grandes
arpejos, as duas maos progridem paralelamen-
te, em uma auténtica proclamacéo de vontade
ante as intempéries da vida (n° 11); de maneira
atormentada e em estonteante velocidade, o in-
térprete vé-se diante de numerosas dificuldades
técnicas, em um clima que conferiu, com justica,
o apelido de “Revolucionario” a esse estudo de
encerramento (n° 12).

Robert Schumann (1810-1856)

E espantoso dar-se conta de que Schumann
escreveu o fundamental da sua producgéo para
piano em apenas onze anos, entre 1829 e 1840;
no inicio da sua carreira profissional, portanto.
Foi nesse espaco de tempo relativamente curto
que ele auxiliou a revolucionar a escritura para
esse instrumento que se tornou o porta-voz da
recém-nascida estética romantica, da qual ele
foi um dos primeiros representantes importan-
tes do mundo musical. Nessa instancia, compos
um respeitavel catalogo, indo de curtas pecas
isoladas a grandes sonatas, de concentrados im-
provisos a longos ciclos de pecas sutilmente en-
cadeadas. Essa generosa messe passa a impres-
sdo de ser uma espécie de cornucopia repleta de
partituras a um s6 tempo dispares e enredantes.

Temperamento bipolar que viveu oscilando en-
tre a depressao e a euforia, entre o gelo da letar-
gia e o fogo da febre criativa, Schumann acabou
por erigir nesses anos um monumento sem pa-
ralelo na arte de seu tempo. Essa parcela de sua
obra continua a impressionar pela imprevista
novidade de seu tom expressivo, por suas ousa-
das solucdes técnicas e formais, pela variedade
de caminhos encontrados em uma permanente
busca e pelo radicalismo de um pensamento que
se colocou, desde o primeiro instante, como um
manifesto contra todas as tendéncias confor-
mistas da arte académica feita pelos “filisteus”,
que ele elegeu como inimigos mortais. Com
Schumann, o piano se transformou, literalmente,
em um novo instrumento, capaz de sustentar
com inusitado vigor toda uma visdo de mundo



inédita em sua rebeldia: a do Romantismo inicial
e libertério. Criou, para o teclado, todo um mun-
do no qual o devaneio quase sem forma, como se
fosse um sonho, uma visao, teve como vizinhos
os exercicios feitos a base da polifonia que ele foi
buscar na obra entdo quase esquecida de Johann
Sebastian Bach. O passado cavalheiresco de uma
ldade Média idealizada, as atmosféricas ruinas,
em geral visitadas a luz do luar, os folguedos po-
pulares, as imagens femininas encarnadas tanto
em bruxas quanto em fadas — ai estdo algumas
imagens que Schumann acolheu em suas obras,
inclusive nas destinadas ao piano. Desse instru-
mento téo querido ele foi obrigado a se afastar,
enquanto virtuose publico, por se haver aleijado
de alguns dedos gragas a uma engenhoca que,
destinada a fortalecé-los, acabou por imobiliza-
los, tornando-os inuteis para a execugédo profis-
sional. Contudo, o artista jamais abandonou o
piano por causa dessa limitacao, ja que sua mu-
Iher, a excelente Clara Wieck, uma das grandes
pianistas da época, se encarregaria de divulgar
tudo que ele criava, as vezes expressamente para
as méos dela.

A musica para piano de Schumann é extraordi-
nariamente pessoal. Feita como um gesto coti-
diano em um fluxo transbordante, ela se liga a
proépria vida do autor — dai seu carater marcada-
mente intimista, confessional. Dai, igualmente,
sua tendéncia a fazer referéncias as obras litera-
rias, as ideias estéticas e as pessoas que faziam
parte do dia a dia do artista. Talvez por isso, al-
guns dos “assuntos” fundamentais dessa musica
— a declaragdo de amor, a luta contra os opor-
tunistas da arte, o mundo feérico ora das mas-
caras ora da infancia, o transformar em musica
0s minimos movimentos da alma e a tentativa
de dizer o ndo-dizivel, enfim — colaboram para
dar a ela um tom a um s6 tempo apaixonado e
misterioso.

Raramente “programatica”, e mais raramente
ainda descritiva, a producéo pianistica de Schu-
mann alimenta-se, no entanto, de fontes extra-
musicais. Por um lado, a personalidade dividida
do compositor encontrou nas mascaras dos he-
terdnimos que inventou o veiculo ideal para a
materializagao estética dos aspectos conflitantes
de seu mundo interior. Dessa maneira nasceram
o combativo Florestan, o sonhador Eusebius e o
conciliador Mestre Raro — as principais perso-
nagens sob cujos nomes assinou partituras ou
determinados temas de suas obras. Por outro
lado, tanto o mundo magico e carnavalizado do
romancista Jean Paul como o universo fantas-

tico e sobrenatural do artista multimidia E.T.A.
Hoffmann — os escritores de sua predilegdo —
foram a mola propulsora de muitas de suas pe-
¢as. De outra parte ainda, a presenga da pianista
amada Clara Wieck, como fonte de inspiracao
e de instigacdo, transformada em mausica por
meio de temas-chave que se reportam direta-
mente a musa, da a certas obras uma fisionomia
muito peculiar em sua ambiguidade. Pois para
Schumann, talvez mais do que para qualquer
outro musico contemporaneo seu, a musica
“significava”.

Se a musica significava alguma coisa para além
das notas, era necessario criar um novo discurso
sonoro que fosse capaz de conter tais “mensa-
gens”. Foi assim que Schumann construiu mu-
sicas a partir da “aluséo” a formas conhecidas,
geralmente partindo do improviso para alcan-
car o estagio de voo, de fantasia, de exploragdo
das galéxias desconhecidas. Para ele, os velhos
modelos eram excessivamente cerceadores para
que pudessem ser retomados literalmente, na
medida em que aquilo a que o compositor mais
aspirava era a liberdade de criacao. Dessa ma-
neira, tomou as formas modelares apenas como
pano de fundo, eventualmente como estopim
detonador do ato de criar. Por isso, tratou os ar-
quétipos tradicionais com grande liberdade. E,
por isso, talvez se possa dizer que, em sua obra,
a verdadeira nocgéo de forma se explicita através
do jogo sutil estabelecido entre fortes contras-
tes, como se a musica se movesse a maneira de
seus cambiantes estados de espirito. E também
por isso que boa parte do que ele escreveu re-
vela uma ideia bésica, apresentada no inicio da
obra, seguida de um episédio contrastante e, por
fim, do retorno, ndo literal, ao material do inicio
— alusao bastante pessoal ao esquema do Lied
(forma A-B-A).

Essa musica, dotada de notavel espontaneidade,
€ povoada de ritmos ora inquietos e instaveis no
seu sincopado, ora sobrepostos assimetricamen-
te, ora reiterados como obstinadas e perturba-
doras ideias fixas. Sua melodia, frequentemente
convulsa e atormentada, muitas vezes lirica e
liquefeita, tanto mostra seu rosto instrumental,
pertinente apenas ao piano, quanto sua face
vocal, inspirada sempre na métrica da cancéo e
nunca nos floreios provenientes das éperas en-
tdo em voga. E sua harmonia, enriquecida por
vozes tratadas em livre contraponto, é algo de
muito novo para a época, gracas sobretudo as
modulacdes inesperadas e aos audaciosos en-
cadeamentos de acordes.



Boa parte da obra que Schumann escreveu para
piano é de execucédo bastante dificil. Mas, con-
trariamente a moda da época, essa obra nédo é
virtuosistica, no sentido do puro exibicionismo.
Ela é, sim, algo construido, as vezes a duras pe-
nas, algo elaborado de tal maneira a dar ao ou-
vinte a impressédo de se tratar de um improviso
livre, proveniente “do outro lado do ar”, como
diria Rainer Maria Rilke, um bocado mais tarde,
a respeito da prépria linguagem musical.

O esquema formal do tema com variagBes sem-
pre se mostrou muito Util para a tarefa compo-
sicional do artista. Ele era congenial a sua per-
sonalidade de gelo e de fogo. A obra concebida
nesse modelo partia de um tema inicial — que
poderia até ndo ser seu, como o caso daquele
que engendrou os “estudos” ou as “variacdes”
do opus 13, de autoria do Barédo von Fricken,
pai da jovem Ernestine, paix&do passageira do
artista. Tendo essa ideia basica como ponto de
partida, nosso musico se entregava a explora-
¢do das potencialidades formais e expressivas
do seu recorte melédico, do seu ritmo e de sua
harmonia. Por vezes, tratava esse tema-matriz
a maneira ornamental, deixando-o bem percep-
tivel em meio a enfeites inéditos; outras vezes,
transfigurava o motivo de base até torna-lo qua-
se irreconhecivel a audicao.

Os Estudos Sinfonicos, opus 13, deram considera-
vel trabalho a nosso musico. Até mesmo o titulo
para esses estudos mudou bastante durante o
processo de composic¢ao, passando de “12 Es-
tudos dos Companheiros de David” a “Estudos
em Carater Orquestral de Eusebius e Florestan”;
e, finalmente, de “Estudos em Forma de Varia-
¢Oes” e “Variacoes Patéticas” ao titulo sob o qual
a obra é hoje conhecida. Ainda que seja uma das
partituras de maior e mais majestosa bravura
instrumental de Schumann, o opus 13 é obra
que guarda certa ambiguidade formal. Isso se
deve ao fato de, apresentando-se como fruto de
um estilo que desejava transformar o piano em
um verdadeiro acontecimento sinfonico, de ri-
queza sem paralelo, a obra ser dotada tanto de
elementos investigativos pertinentes ao género
estudo como de um processo de associacao li-
vre e de invencdo pertencentes ao esquema de
variacgfes. Harry Halbreich disse a esse respeito:
“Essas flutuacgdes [na designacgdo] definem bem
o carater simultaneamente uno e multiplo da
partitura, uma das mais ricas e perfeitas de seu
autor: tém-se ai, por vezes, estudos que com fre-
quéncia empregam o piano no sentido de uma
pesquisa de cor orquestral e variages. Entre as

‘Diabelli’ de Beethoven e os grandes ciclos de
Brahms, o opus 13 schumaniano marca uma
data decisiva na historia da variacéo pianistica”.

Depois que o belo tema do Barédo é exposto de
maneira compassada, seguem-se, nesse por-
tentoso opus 13: uma incursao a uma tonali-
dade inesperada (Estudo n° 1); um flagrante do
lirismo incandescente do autor, que inclui uma
citacdo de La marseillaise (n° 2); um encontro de
Schumann com o tdo admirado Paganini, em
meio a muito brilho instrumental de ambos (n°
3); uma lembranca de uma marcha enérgica na
qual as méaos realizam desenhos desencontra-
dos (n° 4); um jogo repleto de modulagdes e de
ritmos diversos (como o ritmo de uma sicilia-
na) (n° 5); uma paisagem sombria e tumultua-
da, rica em ritmos que modificam o tema inicial
(n° 6); em tom maior, fanfarras rebrilhantes, que
usam as primeiras notas do tema (n° 7); uma
homenagem a Bach na qual o fogo do lirismo
de Schumann se dobra as exigéncias da escri-
ta polifénica (n° 8); um meigo e rutilante olhar
sobre o espirito luminoso dos Scherzi de Men-
delssohn (n° 9); um retrato febril das obsessfes
ritmicas do compositor em pauta sinfénica (Va-
riacdo n° 8 ou Estudo n° 10); o Unico instante
em que Florestan pode se expressar, através de
um cantico amoroso (Variagdo n°® 9 ou Estudo
n° 11); a surpresa do aparecimento de um tema
novo, de autoria de Marschner, que faz uma alu-
sdo ao pais do dedicatario da obra, a Inglaterra,
apresentado em tom triunfal (Finale). Em geral
mais proximas do tema do Barao von Fricken,
ainda que menos explosivas, as cinco variagfes
agregadas postumamente ao opus 13 merecem
estar ai, sobretudo por sua aura poética.
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