CONSIDERACOES SOBRE A “VOZ INTERIOR”
NA HUMORESKE DE ROBERT SCHUMANN

Guilherme A. Sauerbronn de Barros

“Ayez le sentiment, la passion, le feu!

C’est tout... etla folie! il en faut bien un peu.”

(Goethe, J.W,, Faust. Trad. de Gérard de Nerval. Paris: Librarie
Gallimard — Bibliothéque de la Pléiad, 1951, p. 956)

“Deux Ames, hélas, se partagent mon sein.”
(Ibid, p. 981)

A obra Humoreske, op.20, para piano solo, de Robert Schumann (1810-1856),
traz uma das paginas mais inusitadas da literatura pianistica do perfodo romantico:
na segunda secdo aparece um pentagrama suplementar, com a indicagio Innere
Stimme ou “voz interior” (ver Exemplo 1). Nio haveria nada demais nisso, ndo fosse
o fato de que a melodia escrita nesse pentagrama nio deve ser tocada. Qual seria
entio o sentido dessa voz? Qual sua fun¢io dentro da estrutura da obra? Haveria
alguma relacio entre essa solugio original e o espirito romantico?

Exemplo 1: Schumann, Humoreske, op. 20, cc. 252-259.
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Ao tomar contato com a Semiologia Musical, percebi que, seguindo esse méto-
do, seria possivel abordar o objeto a partir de diferentes Angulos. A anélise do nivel
neutro (partitura), com base no modelo de andlise paradigmatica elaborado por
Nicolas Ruwet, ajudou a compreender a estrutura da obra e a relagio da “voz
interior” com os outros temas. A anélise do nivel poiético, representada pelo estudo
dos documentos (cartas, artigos) escritos pelo préprio Schumann, e também dos
trabalhos de estudiosos sobre este autor e suas obras (poiética externa) permitiu
conhecer, entre outras coisas, as condigdes que cercam a composi¢io da Humoreske.
Finalmente, o nivel estésico, representado principalmente pela minha prépria
audig¢io da obra, foi fundamental para a tomada de decisdes a respeito da segmen-
tagdo. Também referentes ao nivel estésico estdo incluidas as impressoes, infor-
malmente relatadas, por outras pessoas a respeito dessa obra. Através desse esforco
pretendo, ainda que parcialmente, iluminar o mistério que cobre a “voz interior”.

@
O termo Humoreske foi usado pela primeira vez na Alemanha, no inicio do

séc. XIX, para designar esquetes literdrios. O “humor” aludido nio deve ser
entendido no sentido moderno, pejorativo, mas sim na acepg¢io medieval, como
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56 Guilherme A. Sauerbronn de Barros

algo relativo as “disposi¢cdes humanas”.! Schumann foi quem primeiro deu a
uma peca musical este titulo. A “Grande Humoreske”, como se referiu em carta
a Clara Wieck,? foi composta no inicio de 1839, durante o chamado “periodo
vienense”. Antes de concentrarmos nossa ateng¢io nos acontecimentos desse pe-
riodo, é preciso conhecer os anos de formacdo que o precedem.

Schumann, sendo filho de um livreiro e editor, conheceu desde muito cedo
os cldssicos da literatura, cultivando uma especial admiracdo por Byron e Walter
Scott (autores que seu pai traduzira para o alemio) e pelos poetas romanticos
em geral. Suas inclinagdes literdrias logo se manifestaram, e Schumann chegou
a escrever dramas e romances, os quais se perderam. Conheceu entdo a obra de
Jean Paul Richter, cuja influéncia seria decisiva na sua arte. Jd no seu op.2,
Papillons, a ligagio entre literatura e musica viria a desempenhar um papel pri-
mordial: esta obra foi, segundo o préprio Schumann, inspirada nas Flageljahre
(A Idade Ingrata) de Richter.’ Alids, se nos reportarmos ao op.l, as Variagées
Abegg, ja encontraremos essa tendéncia em mesclar o universo das palavras com
o da misica, o que viria a ter conseqiiéncias ainda mais profundas no Carnaval,
op.9.* A transposicio da fantasia literdria para o real, isto €, a percepgio da reali-
dade a partir da l6gica do romance, é um trago caracteristico de Schumann, que
transparece nas suas préprias palavras: “vivemos, neste momento, um roman-
ce.”” A partir do que diz Charles Rosen a respeito de outros autores romanticos,
podemos concluir que a proximidade entre ética e estética é um trago do pré-
prio Romantismo:

Brown Jr, M., verbete “Humoreske”, in New Grove Dictionary of Music and Musicians, 3.ed.
(internet), 2001.

2 Stricker, R., Robert Schumann - Le musicien et la folie, Editions Gallimard, 1984, p. 47: “Durante toda
a semana estive sentado ao piano; ora compunha, ora escrevia, ria e chorava. A marca de tudo isso

encontrards na ‘Grande Humoreske’ (Carta de 24/01/1839).

Ibid., p. 23: “Leiam, o quanto antes, a cena final das Flageljahre, pois, de fato, os Papillons sio uma
traducio sonora desse baile de mdscaras” (carta a sua mae, de 17/04/1832).

Schumann introduziu “Sphinxes”, melodias formadas a partir da palavra A.S.C.H, cidade natal de
Ernestine von Fricken, por quem ecle se enamorara. Também os temas foram identificados com
personagens que ele criou para si e seus amigos (Stricker, op. cit., p. 48; Rosen, C., A geragio
romédntica. Sdo Paulo: Edusp, 2000, p. 317).

Anton T6pken, pianista e amigo de Schumann, teria escutado essas palavras do compositor, por ocasido
da criagdo da sua revista de critica musical, a Newe Zeitschrift fiir Musik, onde assinava Eusebius e Flores-
tan e todos os seus colaboradores tinham pseudénimos (Wasielewski, apud Stricker, op. cit., p. 42).
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O anseio de o artista romAntico expressar sua personalidade através da obra
nio é mais forte que o esfor¢o de fazer com que sua vida privada se conforme
visivelmente a personalidade estilistica da prépria obra. O ideal romantico
da unidade entre vida e obra ndo ¢ [sic] aquele que tornava a obra sub-
sididria e dependente dos assuntos particulares do artista. Os compositores
mais interessantes ajustaram suas vidas e até suas personalidades de modo a
tornar seus projetos e suas concepgdes mais eficazes e convincentes.®

Embora demonstrasse talento musical desde a infincia, a carreira musical de
Schumann nio foi decidida logo de inicio, como ocorrera, por exemplo, com
Mozart. De 1828 a 1830 ele cursou Direito em Leipzig, cidade onde conheceu o
pianista Friederich Wieck e sua filha Clara, entdo com nove anos de idade. Ele
viria a se tornar seu mestre e ela, a figura central do seu afeto. Ao renunciar a
carreira juridica, Schumann decidira tornar-se virtuose, embora estivesse divi-
dido entre o estudo do instrumento e a composi¢io. Esse dilema foi resolvido
com a paralisia que ele sofreu em um dedo da mio direita, apés exercitar-se com
um aparelho que, segundo consta, ele proprio desenvolvera.” Esse fato foi inter-
pretado por Rémy Stricker como sendo uma castragio simbélica,® vinculada a
um sentimento de culpa em relagdo a sua mie. Stricker estabelece uma ligagao
entre a paralisia da mio direita e a doenga mental que Schumann desenvolveu e
que interrompeu tanto sua producio musical como sua prépria vida. Portanto,
se por um lado € preciso tomar cuidado para nio superdimensionar a loucura
de Schumann, por outro ela nio pode ser ignorada.

Em 1833, Schumann perdeu seu irmio Julius e sua cunhada. Logo em
seguida surgiram os primeiros sintomas da sua doenga, que foi diagnosti-
cada por uns como neurastenia patoldgica,” por outros como esquizofre-

nia,'’ ou ainda psicose manfaco-depressiva''. De qualquer modo, interessa

Rosen, op. cit., p. 850.

Esse aparelho também foi identificado como sendo o chiroplaste, aparelho de cobre ou madeira que
visava ao bom posicionamento da mio no piano.

Stricker, op. cit., p. 189.

Mauclair, C., Schumann (sua vida e sua obra), Colegao Cultura Musical n°® 7, Sao Paulo: Edigoes
Cultura Brasileira, s.d., p. 17.

Rosen, op. cit., p. 850.
Stricker, op. cit., p. 136.
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58 Guilherme A. Sauerbronn de Barros

menos saber qual a natureza desse distdrbio do que entender de que for-
ma a nogio de insanidade influiu na obra de Schumann e dos romanticos
em geral. Segundo Rosen, “a loucura foi uma forma imprevisivel de ins-
piracdo. Possuia seu préprio ritual de demonstracio e seus préprios mé-
todos de persuasio, uma légica da noite e dos sonhos, de certo modo tdo
poderosa e convincente quanto a l6gica diurna”'?. Muitos artistas sucum-
biram diante dela: Hoélderlin, Kleist e Nerval, entre outros, tiveram na
loucura tanto um ideal quanto um antiideal. Rosen faz questdo de assinalar
a primazia do aspecto estético e artistico que a loucura adquire na obra de
Schumann, relegando a um segundo plano toda especulacido de cunho
psicolégico:

Em seus anos mais criativos, dos vinte aos trinta, ele brincou com a
idéia de insanidade, incorporando elementos da loucura em sua obra
— tanto na critica quanto na musica —, inventando maravilhosos efei-
tos de incoeréncia légica e esquizofrenia. Quaisquer que sejam suas
predisposicdes pessoais, esses elementos sdo claramente estilisticos e
nio autobiogrificos."”

A avaliacdo da obra de Schumann tem sido prejudicada pelo excessivo
interesse que gira em torno da sua loucura. Muitas das geniais solugdes
musicais que ele encontrou, cuja origem estd acima de tudo numa neces-
sidade estética, sdo vistas como excentricidades, como, por exemplo, a
prépria “voz interior” da Humoreske. Outra solucio original se encontra
no Finale das Variagbes Abegg, onde uma nota é como que “filtrada” pela
sucessiva retirada das outras notas. Efeitos semelhantes sio encontrados
na Humoreske (ver Exemplos 2a, 2b, 2c). Gostaria, portanto, de descartar
a hipétese, um tanto simplista e sensacionalista, de que a “voz interior”
seria a voz da loucura, uma alucinagio auditiva de Schumann." Inclusive
as crises mais graves, com alucinag¢des auditivas, sé vieram a ocorrer a

partir de 1844.

12

Rosen, op. cit., p. 849.
B Ibid, p. 850.

14

Stricker, op. cit., p. 13.

CADERNOS DO COLOQUIO + 2001
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Exemplo 2a: Schumann, Variagbes Abegg, cc. 196-198.
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Exemplo 2b: Schumann, Humoreske, cc. 249-251.
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60 Guilherme A. Sauerbronn de Barros

Ainda em 1833, Schumann torna-se amigo do pianista Luis Schunke e funda a
Neue Zeitschrift fiir Musik, revista de critica musical que se opunha 2 tradicional
Allgemeine Musikalische Zeitung, onde o préprio Schumann estreara dois anos antes
como critico, em artigo sobre o op.2 de Chopin. Foi nesse artigo que surgiram suas
« ” : . ,1° .

personas” Eusebius, feminino, melancélico e doce; Florestan, masculino, fogoso,
apaixonado; e seu mediador, Meister Raro. Schumann, em carta a Clara, traduziu
em linguagem poética a personalidade de cada um dos seus duplos:

Florestan le fougueux,
Eusebius le doux,
Larmes et flammes
Prends-les ensemble
Tous deux en moi,

La douleur et la joie!"”

Eles sdo a personificacdo dos “humores”, das disposi¢des psicoldgicas de Schu-
mann. Também seus amigos e colaboradores na revista ganharam pseuddnimos,' e
o grupo passou a ser designado pelo nome de Davidsbiindler, os companheiros de
David, amigos do progresso e inimigos da arte caduca dos Filisteus (pequeno-bur-
gueses com seu academicismo musical). A existéncia de Eusebius e Florestan ultra-
passou os limites da critica musical e eles se tornaram as principais personagens da
musica de Schumann, ganhando, inclusive, determinados motivos e caracteristicas
musicais que os identificam."” Stricker define Eusebius como “o gruppetto repeti-
do indefinidamente, verdadeira assinatura da ternura schumanniana que encontra-
mos um pouco por toda parte.””® O mesmo autor define Florestan como “uma

» 19

danga continuamente correndo o risco de romper-se”,"” com seus ritmos desloca-

Florestan o fogoso,/ Eusebius o doce,/ Ligrimas e chamas/ Tomai-as juntas/ Ambas em mim,/ A dor
e a alegria! (Carta a Clara, 1838, in Stricker, op. cit., p. 126).

1 F. Wieck — Meister Raro; Schunke — Jonathan; Clara — Chiara ou Zelia; Mendelssohn — Felix
Meritis (Mauclair, op. cit., p. 19).

Ver, por exemplo, Davidbiindlertinze, op.6, e Carnaval, op. 9.

Jean Jacques Eigeldinger também chama o gruppetto de assinatura (signature), “(...) simbolo que ele
usa nos momentos mais intimos de sua produ¢io” (Eigeldinger, J.J., “Kinderszenen op. 15 de
Schumann: entre variations et cycle”, in Musurgia, s.d., p. 58).

Stricker, op. cit., p. 127.
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CONSIDERAGOES SOBRE A “VOZ INTERIOR” NA HUMORESKE DE ROBERT SCHUMANN 61

dos, movimentos cambiantes e harmonias nio resolvidas. Quando ouvimos Schu-
mann, somos capazes de perceber claramente quando é Eusebius ou Florestan
que estd cantando; entretanto, a sua caracterizagdo nio € a partir de algo como um
leitmotiv wagneriano. A solugio criada por Schumann é diferente: é na atmosfera,
no “humor” que ele cria, mais do que no desenho melédico ou na progressao
harménica, que estio presentes ora um personagem, ora outro, ou até ambos ao
mesmo tempo, dialogando. Alids, nos seus artigos de critica musical é recorrente a
discussio entre seus duplos, cujas opinides nem sempre sdo convergentes. 2’

No final de 1835 ocorreria entdo um fato decisivo na vida de Schumann: ele
e Clara, cujo convivio remontava 2 sua chegada em Leipzig, confessaram o afeto
reciproco. E deste ano o artigo “Letters from a (Music-) Lover” ' onde Eusebius e
Chiara trocam cartas a respeito dos concertos a que ambos teriam assistido, ela em
Milio, ele em Leipzig. Embora o titulo seja bastante sugestivo, as cartas sdo discretas
¢ o artigo trata, basicamente, da estréia de Mendelssohn (Felix Meritis) como regente
dos concertos do Gewandhaus em Leipzig. Ao descobrir o envolvimento de Clara e
Schumann, a reagio do velho Wieck foi a pior possivel, proibindo os encontros dos
dois jovens e enviando, no inicio do ano seguinte, Clara a Dresden. Em 1836 morria
a mie de Schumann. Diante de tantas dificuldades, é compreensivel que Schu-
mann se referisse a este como um ano triste. Em 1837, apés um afastamento de 18
meses, Clara e Schumann voltam a se comunicar e dio inicio a uma intensa cor-
respondéncia. Daf em diante, durante os anos seguintes até o casamento de ambos,
tudo que Schumann compéde dirige-se a Clara?’. Em 1838, entre janeiro e maio,
compde trés importantes obras para piano: Novelletten op.21, cujas texturas imitati-
vas revelam a influéncia de Bach, um dos compositores referenciais na sua formagio
musical; Kinderszenen, op.15, as quais ele se referiu como sendo “o olhar retros-
pectivo de um adulto”?, e Kreisleriana, inspirada no romance homénimo de E. T.A.
Hoftmann. Assim como Richter, Hoffman foi uma importante fonte de inspiragdo
para Schumann. O estilo de Hoffman, fantistico, imprevisivel, encantou Schumann,
e a dupla narrativa do Kater Murr e do Kapelmeister Kreisler tem seu paralelo na
forma como Schumann passa, bruscamente, de Eusebius a Florestan, num jogo

Ver, por exemplo, “An op.2”, “A Monument to Beethoven”, “The Editor’s Ball”, entre outros
artigos, onde existe a presenga de ambos.

Schumann, R., Schumann on music — a selection from the writings. Nova York: Dover, 1988, p. 64.
Stricker, op. cit., p. 20.
Eigeldinger, op. cit., p. 58.
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62 Guilherme A. Sauerbronn de Barros

permanente de contrastes. A Kreisleriana é especialmente interessante para o
presente estudo, pois existem, entre ela e a Humoreske, importantes semelhan-
¢as. Além da proximidade da época em que foram escritas, em ambas as tonali-
dades principais sdo Si bemol maior e Sol menor. Embora sejam obras de gran-
des dimensdes, a primeira teria sido escrita em apenas quatro dias* e a segunda,
segundo o préprio Schumann, em uma semana. Um outro aspecto importante
estd relacionado a fonte de inspira¢io que Schumann encontrou na auséncia de
sua amada. Em carta a Clara, referente a composi¢iao da Kreisleriana e das Kin-
derszenen, ele revela sua descoberta: “Compreendi que a minha inspiragio (Phan-
tasie) nunca voa tio alto quanto durante a tensdo ¢ o desejo, como ocorreu, nos
dltimos dias, enquanto esperava uma carta sua, durante os quais compus volu-
mes completos: maravilhas, loucuras, ternura.”” Também a Humoreske nasceu
durante um periodo de longo afastamento entre ambos, no qual Schumann
experimentou fortes altera¢gdes de humor.

A fantasia schumanniana transita com facilidade do real ao imaginério e
vice-versa. A mistura que ele realiza entre elementos literdrios, sentimentos e
acontecimentos da sua vida transparece no modo como ele relata suas impres-
soes, seja nos didrios, nas cartas, na critica ou através da musica. Mauclair, em
busca de uma defini¢do para a misica de Schumann, afirma:

L .

O termo “fantasia” é o mais conveniente para caracterizar essa musica, en-
tendendo-se, pois, por “fantasias” a fixa¢io de uma série de imagens que
podem revestir todos os aspectos do mundo sensivel.

O romantismo subjetivo de Schumann tem a grande especialidade de oscilar
constantemente do mundo exterior para o das idéias e procurar no piano
seu estilo na mais direta e na mais interna das sensagdes recebidas ou das
idéias afloradas.”

Ora, se € assim, a “voz interior” da Humoreske pode ser tanto de Schumann
como de Florestan ou Eusebius; ou ainda de Clara, e por que nio de Hoftman ou

%

Stricker, op. cit., p. 147.
5 Ibid, p. 148.

26

Mauclair, op. cit., p. 49.
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Richter? Sigamos, pois, com a andlise desses anos que cercam a composicio da
Humoreske para que possamos entdo construir hip6teses mais consistentes.

Em setembro de 1838, ap6s uma breve crise nervosa, Schumann parte para
Viena, a fim de negociar a edigdo da sua revista nessa capital. Seus planos inclufam
o projeto de 14 estabelecer-se com Clara, que havia recebido recentemente uma
condecoragio da Coroa Austriaca e gozava da admiragio da imperatriz. Suas
negociacdes falharam, mas seu abatimento moral foi compensado pela rica vida
cultural da cidade. Aproveitou para assistir a 6peras e pecas de teatro e conheceu
Sigismond Thalberg, a quem teceu grandes elogios pela modéstia e decoro. A
maior recompensa veio, no entanto, do encontro que Schumann teve com o
irmao de Schubert, Ferdinand, que lhe confiou o manuscrito da Sinfonia em D¢
maior (D.944) do compositor austriaco, inédita até entdo. Schumann relata, no
artigo intitulado Schubert’s Simphony in C¥, de 1840, sua visita aos timulos de
Beethoven e Schubert e & casa onde vivia o irmio deste dltimo. As impressdes
deixadas em Schumann por esta sinfonia nos fornecem uma outra pista para o
mistério da “voz interior”:

Nio posso deixar passar em branco o segundo movimento, que nos fala de
forma tdo tocante, especialmente naquela passagem onde se escuta uma
trompa, como que A distincia. Parece vir de outra esfera. Nessa hora todas
as coisas param para ouvir, como se um espirito divino estivesse pairando
através da orquestra® (grifo do autor).

A partir da andlise dessa passagem da sinfonia foi possivel listar uma série de
elementos comuns ao trecho da “voz interior” na Humoreske (ver Exemplo 3). Exis-
tem semelhangas no material melédico (progressio descendente de trés notas — sol,
fd, mi), harmonico (seqiiéncia de acordes de sétima da dominante) e ritmico (defa-
sagem entre as cordas e a trompa, num efeito de eco). A esta altura, acredito ter
reunido elementos suficientes para levantar a primeira hipétese: seria entdo de Schu-
berta “voz interior”, uma reminiscéncia do solo de trompa que tanto impressionou
Schumann? Esta é, certamente, uma possibilidade a considerar.

27

Schumann, op. cit., p. 163.
® Ibid, p. 166.
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r, D.944, 2° mvto, cc. 145-160.
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CONSIDERAGOES SOBRE A “VOZ INTERIOR” NA HUMORESKE DE ROBERT SCHUMANN 65

Mas se a voz € interior, ela estd préxima do corago. E ninguém estava, naquele
momento, mais préximo do cora¢io de Schumann do que Clara. Como j4 foi dito,
tudo que ele compunha naqueles anos, ainda que as dedicatérias desmintam,” dirigia-
se a ela. J4 em 1837, as Davidsbiindlertinze, por exemplo, eram designadas por Schu-
mann como “pensamentos de um casamento”.?
e Clara um verdadeiro didlogo em forma de musica, ndo apenas por ser ela a intérprete
de suas obras, mas também no plano da criagdo musical. Clara era uma compositora
talentosa, cujo desenvolvimento foi interrompido com a proximidade do marido com-
positor e com a responsabilidade de ser uma intérprete internacional,*! contempora-
nea de ninguém menos do que Liszt. O uso de temas de Clara por Schumann aparece
nos Improvisos sobre um Tema de Clara Wieck, op.5, onde Schumann aproveita um
tema dela, bastante original, para compor as varia¢des. Também na Gltima das Novelleszen
ocorre a incorporag¢do de uma melodia de Clara, que “aparece como uma memdria,
assinalada ‘uma voz a distdncia’.”*? Aqui encontramos novamente a idéia de uma voz
“a distAncia”, exatamente como ele se referiu ao solo de trompa da Sinfonia de Schu-
bert! Joan Chissel, num estudo sobre a musica para piano de Schumann, comenta:

% Além disso, existia entre Schumann

Diversos de seus temas eram mesmo idéias compartilhadas nos dias mais felizes
da adolescéncia dela [Clara], quando, trabalhando lado a lado eles se haviam
entregue a um intimo processo de mitua fertiliza¢ao musical. Determinada melo-
dia de cinco notas descendentes em graus conjuntos destaca-se como leizmotiv de
amor e saudade, mas Schumann nunca a reconheceu publicamente como tal.®

Talvez seja imprudente reconhecer na “voz interior” o suposto lezzmotiv de amor
e saudade, mas é sem divida interessante pensar que a voz interior pode ser uma
espécie de recado subliminar para Clara, ou até mesmo um tema criado por ela e
aproveitado por Schumann. Esta seria entdo uma segunda hipétese, a de que a “voz
interior” é também a voz de Clara, ou, pelo menos, a ela dirige-se.

Dedicar uma misica é, antes de mais nada, prestar homenagem, e muitas vezes era conveniente
dedicar uma obra a alguém por questdes sociais. Assim, encontraremos dedicatérias a outras pessoas
que nio Clara; no entanto, as cartas que Schumann lhe escrevia confirmam a posi¢do dominante
que ela ocupava em sua vida.

Mauclair, op. cit., p. 61.

Ela foi, alids, a primeira mulher a ter uma carreira internacional como pianista.
Rosen, op. cit., p. 866.

¥ Chissel, J. Schumann — Miisica para piano. Rio de Janeiro: Zahar, 1986, p. 13 e 14.
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A Humoreske, composta em 1839, foi “a dltima das grandes obras para piano
que Schumann escreveu entre os vinte e os vinte e nove anos de idade; é uma de
suas criagdes mais sofisticadas, talvez a mais sutil e pessoal”.** Pouco depois de
terminada, Schumann recebeu a noticia de que seu irmao Edward estava grave-
mente doente. Em abril, ao chegar em Zwickau, apés uma rdpida passagem por
Leipzig, ficou sabendo que ele morrera poucos dias antes. Apesar da dor, Schu-
mann continuou firme no intento de casar-se com Clara e iniciou um processo
judicial que iria arrastar-se ainda por um ano, mas cujo parecer lhes seria favora-
vel. Em 1840, apds quatro anos de espera, Schumann e Clara puderam finalmen-
te casar-se. Foi o chamado Liederjahr,” em que Schumann chegou a compor
cerca de 125 lieder. Foram diversas as razdes para Schumann ter escolhido traba-
lhar esse género. Primeiro, a perspectiva de casar-se era cada vez mais concreta, e
Schumann buscava a seguranca financeira. O lied era um género popular, comer-
cial, que teria saida no mercado da época. Além disso, Schumann era nio apenas
musico, mas um critico musical com qualidades de escritor. Ele sempre vira a si
préprio como um poeta-musico, que expressava suas fantasias através da musica.*
No lied, Schumann teve a possibilidade de dialogar com seus autores preferidos,*’
eles através das palavras, ele da musica. Foi a concretizagio da sintese entre as duas
artes. Uma terceira hip6tese a se considerar seria, portanto, a de que a “voz interior”
é o canto, que ir4 se exteriorizar com toda a forga nos ciclos de lieder que estdo por
chegar. No inicio de 1841, nascia a primeira filha do casal Clara e Robert Schu-
mann. Curiosamente, desapareciam de sua obra os nomes de Eusebius e Florestan.

II)

Restam ainda outras hipdteses a respeito da “voz interior”, motivadas pela
andlise estrutural da Humoreske. Uma das maiores dificuldades que Schumann
enfrentava como compositor era dominar as grandes estruturas do perfodo clds-
sico, principalmente a forma sonata. Sua escrita polifonica, com ritmos obsessivos, o
aproxima da musica Barroca, com suas texturas homogéneas e seu perpetum
mobile. A presenga de Bach pode ser percebida nio apenas nas Seis Fugas sobre

Rosen, op. cit., p. 863.
¥ Ano do lied.

Nas Kinderszenen, Schumann deu a Gltima peca o titulo de Der Dichter spricht (O Poeta fala)
(Eigeldinger, p. 57).

Shakespeare, Heine, Goethe, Byron, Eichendorff, entre outros (Stricker, op. cit., p. 95).
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o nome de B.A.C.H (1845), mas em toda a sua obra. Nas palavras de Schumann:
“Bach é meu pao de cada dia; ao seu contato eu me refresco e renovo minhas
idéias — ‘Diante dele somos todos criangas’, disse, creio eu, Beethoven.”* Se-
gundo Eigeldinger, a escrita coral tem para Schumann uma conotacio eminen-
temente espiritual.”” Como exemplo significativo de escrita coral na Humoreske,
assinalo o retorno da “voz interior” ao final da segunda se¢io (ver Exemplo 4).
A atmosfera espiritual do trecho confirma a afirmagio de Eigeldinger ¢ eviden-
cia a importincia da “voz interior” na obra.

Exemplo 4: Schumann: Humoreske, cc. 448-483.
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% Carta a Clara de 19/03/1838 in Eigeldinger, op. cit., p. 64.
¥ Ibid, p. 59.
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Jd em relacao a Beethoven, Schumann misturava 3 admiragio um sentimento de
humilhagio. “Ao contemplar as realizacoes de Beethoven, Schumann se sentiu cla-
ramente envergonhado. Comparadas 3 monumental produgio beethoveniana, suas
obras e as de seus colegas pareciam-lhe triviais.”* Naquele momento, Schumann
ndo podia ainda perceber que a grande realizagdo dos romAnticos era justamente a
“criagdo do sublime a partir do trivial”*'. As grandes obras de Schumann, como a
Humoreske ¢ a Kreisleriana, nada tém a ver com a estrutura das grandes formas
classicas. Possuem “trios dentro de trios”,* formando ciclos que, apés levarem o
ouvinte por caminhos imprevisiveis, tirando toda a possibilidade de orientagio,
retornam a algum motivo inicial, ou produzem algum tipo de identidade, permi-
tindo que o ouvinte perceba nesse processo um desenvolvimento e ndo uma simples
seqiiéncia de idéias dispares. A unidade dessas obras é garantida por uma “nar-
ratividade” implicita, muitas vezes personificada nas figuras de Eusebius e Florestan.

O processo motivico de Schumann, embora muito deva a Beethoven, ndo obedece
ao processo l6gico e gradual de desenvolvimento das possibilidades latentes do tema.*
Em Schumann, o tema assume “diferentes cariteres [sic| sentimentais e pitorescos,
através da rearmonizagio, da distor¢io ritmica e, por vezes, da simples reiteragdo insis-
tente.”* Obras como Kinderszenen e Humoreske encontram-se na fronteira do que
seria tema com variacdes ou ciclo. Esses conceitos ndo sao nada ortodoxos na acepgdo
schumanniana, e ele préprio diz que “a partir do momento em se procura formar, a
partir de variagbes, um todo centrado no tema, poderfamos coloca-lo tanto no meio da
pega como no final”®. Schumann chegou a compor uma pega, que infelizmente se

perdeu, intitulada Guirlande, cujo subtitulo era “variagdes, mas nio sobre um tema”.*

O mal-estar que a geragio de compositores nascida ao redor de 1810 sentiu
com relagio as grandes e unificadas formas do classicismo testemunha a
perda de fé e, inclusive, de interesse pelos equilibrios calculados e pelas claras

Rosen, op. cit., p. 915.

4 Ibid, p. 915.

“ Ibid., p. 923.

#  Ibid., p. 918.

# Ibid, p. 919.

Eigeldinger, op. cit., p. 54.

% Grove (internet), 2001.
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articulagdes que essas velhas estruturas pressupunham. Corresponde a uma
perda de fé generalizada nos sistemas puramente racionais, um descrédito
do iluminismo do século XVIII e das certezas kantianas. Talvez também seja
responsdvel pelo fascinio da insanidade e do irracional.*

A Humoreske tem essa caracteristica desconcertante de apresentar um discurso lon-
go, cheio de contrastes e, ainda assim, preservar uma indiscutivel unidade. Uma unida-
de garantida pelo estabelecimento de pares contrastantes, dos retornos temdticos, das
relagdes tonais, centradas em Si bemol e Sol menor, do processo motivico, enfim, da
prépria narrativa schumanniana, que “tanto fala como canta”.* Segundo Mauclair, “ela

pede ao didlogo humano suas rudezas, suas pausas, seus caprichos ritmicos”.*

Se existe processo motivico na Humoreske, qual é entdo o tema, ou quais s3o os temas
principais? A partir da andlise realizada, tenho razdes para supor que o tema original da
obra seja a “voz interior”, e o motivo principal a descida por graus conjuntos do primeiro
membro (ré, d6, si bemol). Basicamente, todo o material desenvolvido ao longo da obra
estd concentrado neste trecho, distribuido em trés planos, correspondentes aos trés pen-
tagramas (ver Exemplo 1). Esse material, apresentado simultaneamente na textura poli-
fénica do trecho, serd combinado de diversas formas para a construgio dos outros temas
da pega (ver Exemplos 5a, 5b, 5¢). Temos entdo uma quarta hipétese, segundo a qual a
“voz interior” seria um tema oculto, fornecendo material para os outros temas.

Exemplo 5a: Schumann, Humoreske, cc. 1-4.
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Rosen, op. cit., p. 919.
8

Mauclair, op. cit., p. 55.
¥ Ibid, p. 55.
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Exemplo 5b: Schumann, Humoreske, cc. 763-764.
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Exemplo 5¢: Schumann, Humoreske, cc. 82-83.
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A anilise também possibilitou o estabelecimento de uma concepcdo da
forma geral da obra, fundamentada na relag¢do entre material temdtico, forma

das secdes e dreas tonais (ver Grafico 1). Assim, as duas primeiras se¢des apre-
sentam estruturas ciclicas bem definidas, material temdtico aproximado e to-

nalidades relativas entre si (Si bemol maior e Sol menor). A terceira e a sexta

se¢des possuem material temdtico semelhante e suas tonalidades também sio
relativas (Sol menor e Si bemol maior). Jd a quarta e a quinta secdes formam
um par contrastante, a0 mesmo tempo que cada uma delas é uma unidade

independente.
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Grifico 1: Humoreske, Organizagio harmoénica.

o A B

I I 1v V VI
Bb Gm Gm Bb (}(rp:-;;ab Bb
I - Einfach
II - Hastig
III — Einfach und zart
IV —Innig

V — Sehr lebhaft
VI — Zum BeschluB

Outro aspecto da personalidade de Schumann que merece mengio € a sua
insisténcia em deixar claras as suas intengdes musicais, ndo economizando re-
cursos para fazé-lo:

O acréscimo de sinais de repeti¢io a muitas frases e passagens de suas obras
de juventude é, acima de tudo, um testemunho de sua obsessiao em subli-

nhar qualquer detalhe que pudesse ndo parecer 6bvio (...) como se ndo

pudesse confiar na compreensio do ouvinte.”

Assim, a indicagdo da voz interior parece querer sublinhar algo que, na pritica,
ja havia sido indicado: a parte da mio direita ja traz as notas do canto com suas
hastes voltadas para cima, destacando-as das notas ornamentais. Schumann pare-
ce nlo ter achado suficiente tal indicagio e, assim, escreveu a “voz interior”, forne-
cendo ao intérprete uma orientag¢do adicional. Como quinta e tltima hipétese,
consideramos a “voz interior” como uma indica¢io interpretativa.

50

Rosen, op. cit., p. 922.
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Concluindo, acredito que esse tipo de exercicio analitico seja extremamente en-
riquecedor para o intérprete, assim como para o ouvinte ¢ o musico em geral. Tentei,
a partir dele, construir um quadro que nos fala, entre outras coisas, do processo
composicional de Schumann, das suas fontes de inspiragdo e da sua elaboracio
musical. Assim, terfamos hip6teses ligadas a psicologia e a biografia do autor, infor-
madas principalmente pela anilise dos niveis poiético e estésico, como a que diz
respeito a sua relagio com Clara Wieck, ou a que relaciona a “voz interior” com o
solo de trompa da Sinfonia em D6 maior de Schubert, e ainda a suposi¢do de que a
o e . . . . . L.

voz interior” prenuncia o ciclo de lieder do ano seguinte. Ligadas ao plano técnico-
M M M z 13 M . » [43 » b .
composicional, temos a hipétese da “voz interior” como “tema oculto”, justificada
através da andlise da obra (nivel neutro), e a hip6tese de que a “voz interior” seria
uma indicag¢io interpretativa dirigida ao executante.
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