Coesao Discursiva nos Grandes Estudos de Liszt

Daniel do Nascimento Andrade Bento

Resumo: Os Grandes Estudos de Liszt sdo os mais diretos antecedentes dos seus Estudos de execugcdo
transcendental. Nesses, a emergéncia de um todo coeso é perfeitamente demonstrdvel, sendo necessirio
investigar se tal processo também ocorre naqueles. Tal exame € o objetivo do presente trabalho. Seu
fundamento tedrico é o subtematismo de Dahlhaus, e o procedimento metodolégico consiste na
exploracdo de relacdes analiticas que se mostrem compativeis com ele. Como conseqiiéncia dessa
investigagcdo, pode-se confirmar a presenga de processos de coesdo nos Grandes Estudos, mesmo que
neles seja insustentavel a consideragdo de uma arquitetura tnica e plena.

Cohesive discourse on Liszt’s Grandes Etudes.

Abstract: Liszt’s Grandes Etudes are the most direct precursors of his Transcendental studies. The
emergence of a cohesive whole in the latter is perfectly verifiable; nevertheless the occurrence of a
similar process in the former remains yet to be investigated. Such exam is this text’s main objective. The
theoretical basis adopted is Dahlhaus’ subthematicism, and the methodological procedure resides on the
exploration of analytical relations that show compatibility with it. As consequence of this investigation, it
is feasible to identify the presence of cohesion processes in the Grandes Etudes, even though it is
impossible to consider a unique and full architecture in them.

Introducao

Representam o ultimo estagio de um projeto que abarca um quarto de século os
Estudos de execugcdo transcendental (Etudes d’exécution transcendante, S' 139) de
Franz Liszt (1811-1886), terminados em 1851. Em 1826, o compositor conclui o Estudo
para o piano em quarenta e oito exercicios em todos os tons maiores e menores (Etude
pour le piano en quarante-huit exercices dans tous les tons majeurs et mineurs, S 136),
Op. 6. Por seu turno, em 1837 prepara um volume intermedidrio — publicado em 1839
—, mais proximo do ultimo do que do primeiro. Recebe ele o nome Vinte e quatro
grandes estudos (Vingt-quatre grandes études, S 137).

A formulacdo de 1851 demonstra notdveis processos de coesdo, de modo que suas
doze composic¢des, independentes num plano da frui¢do, estabelecem um todo coeso —
uma obra-composta-por-obras — em outro plano.” Diante desse comportamento, o

" A abreviagdo “S” vem do catdlogo de obras de Liszt preparado por Humphrey Searle (1915-1982), com
primeira publicacdo em 1954.

2 A obra-composta-por-obras nos Estudos de execucdo transcendental é demonstrada na pesquisa de pos-
doutorado (em fase de conclusdo) do autor deste artigo. O trabalho € desenvolvido no Instituto de Artes
da UNESP, com apoio da FAPESP.
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presente artigo investiga os fendmenos de integracdo, bem como os resultados
decorrentes deles, na versao intermediaria, isto €, nos Grandes estudos. Esse livro
musical € muito menos conhecido, executado, gravado e, até mesmo, editado do que a
constru¢do de 1851. Entende-se, com isso, que tenha especial pertinéncia um exame
voltado a ele.

A pouca atencdo conferida aos Grandes estudos (e também ao Op. 6) deve-se a
idéia de que os Estudos de execucdo transcendental sejam a versdo ‘“‘definitiva” do
projeto, idéia alimentada pelo préprio Liszt (Samson 2003, 107, 137-8). A explicacdo
para tal atitude do compositor ndo é imediata. Porém, € fato que as supostas versdes
“provisorias” foram ao longo de muitos anos por ele executadas em publico, tendo sido
editadas, alids, com sua total cooperacdo. Pode-se supor, nessas circunstancias, que
Liszt — numa época na qual o entendimento da musica como “texto” apenas comecava
a impor-se (Dahlhaus 1993, 138-9) — tenha preferido evitar a concorréncia entre as
diferentes formulacdes de mesmos materiais, o que o teria levado a privilegiar a dltima
versao.

No entanto, como assevera Jim Samson (2003, 136, 182, passim), € indiscutivel a
importancia das formulagdes anteriores a de 1851, cada qual em seu momento histérico
e estético.’ Esse pesquisador questiona a visio evolutiva de um processo abrangendo um
quarto de século e grifa a autonomia do Op. 6 e dos Grandes estudos como conjuntos
em si mesmos dignos de observacdo — em oposi¢do a qualquer entendimento segundo
o qual sejam eles meros esbog¢os. No caso particular do volume intermediério, destaque-
se que nele Liszt atinge um grau de virtuosismo pianistico ainda superior ao da cole¢do
de 1851. Além disso, se o livro de Estudos do inicio da segunda metade do XIX se
sintoniza com a postura criativa do artista enquanto mestre-de-capela em Weimar e
defensor da chamada “Musica do futuro” ou “Zukunftsmusik” (Walker 2004, v.II, 336),
o volume de 1837 j4 antecipa a maior parte dos (no geral bastante inventivos) processos
harmonicos e formais do conjunto subseqiiente, dele derivado.

Um esclarecimento, desde ja, deve ser feito. Apesar do que se 1€ no titulo
completo, Vinte e quatro grandes estudos, apenas doze pecas aparecem no livro de
1837. Trata-se do mesmo numero de composicoes tanto de 1826 quanto de 1851. Se,
pelos titulos, Liszt insinua duas didzias de composi¢cdes na década de 1830 e quatro
duzias na de 1820, isso se deve a planos seus de elaborar volumes complementares
posteriores, jamais concretizados. Em vez disso, ele atualizaria os materiais em maior
ou menor grau, gerando, no fim, esses trés livros. Livros de diferentes épocas, paralelos,
que ndo se complementam — dado que cada um constitui particular apresentagdo de
idéias desenvolvidas também nos outros dois.*

? Se a colecdo de 1851 pode ser associada a chamada “guerra dos romanticos”, polarizada por figuras
como Brahms e Liszt (Walker 2004, v. II, 229, 338, 341, 352), a de 1837 insere-se no anterior estigio (em
termos cronoldgicos) do antiacadémico romantismo revoluciondrio parisiense da década de 1830. Por seu
turno, o livro de 1826 espelha ainda o pés-classicismo — que evoca figuras como Johann Nepomuk
Hummel (1778-1837), Frédéric Kalkbrenner (1785-1849), Ignaz Moscheles (1794-1870) e Carl Czerny
(1791-1857), professor de Liszt.

* Ha4 divergéncias maiores entre a colecdo de 1826 e as de 1837 e 1851 do que entre a de 1837 e a de 1851
apenas. Pois o sétimo Exercicio da década de 1820, em Mi bemol maior, nutrindo anos depois as décimas
primeiras pegas das décadas de 1830 e 1850, teria suas idéias transpostas para Ré bemol maior. Destarte,
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Uma vez que se pretende tratar do potencial proprio de integracdo das doze pegas
que compOem os Grandes estudos, no geral se evitard uma abordagem comparativa
entre elas e as colegcOes anterior e posterior. Paralelamente, verificando-se logo de inicio
a auséncia de elos temdticos entre os segmentos de 1837, ndo parece restar estratégia
mais indicada do que a busca de relagdes mais sutis dentro da anélise musical. Destarte,
utiliza-se o subtematismo de Carl Dahlhaus (1928-1989), explicado na proxima secao.

Subtematismo: definicao, exemplos e adaptacao

O fendmeno subtemaético é percebido por Dahlhaus como manifestacdo que nao
seja rigida, que ndo seja cristalizada, de componentes criativos capazes de influir na
fruicdo das constru¢des musicais. Um elemento compativel com esse conceito, assim,
ndo tende a recorrer de modo imutdvel na obra.

Em esséncia, o subtemdtico é abstrato e, em alguma medida, tange a
subliminalidade. Os materiais ndo exatamente coincidem com ele: eles o corporificam,
sdo seus frutos, mas seu processo intrinseco tende a ndo se limitar as especificidades
que marcam a realizacdo num determinado ponto da partitura. Desse modo, seu ambito
de atuacdo € o das manifestagdes que ndo se imponham como uma 6bvia reaparicao,
mesmo que variada, de um tema.

O termo, obviamente, evoca “tematismo”. Isso leva a suposi¢cdo de que o
subtematismo dependa da associacdo dos parametros intervalar (horizontal) e ritmico,
tal qual “tema”. Todavia, muitos dos casos analisados por Dahlhaus mostram que essa
vinculagdo ndo € fator sine qua non (Dahlhaus 1993, 216-8). Alguns esclarecedores
exemplos do autor, que comprovam isso, serdo expostos; €, hum momento posterior,
comentar-se-a questdes que tornam necessdria a adaptacao do conceito dahlhausiano as
circunstancias do presente trabalho.

O contexto original das formulacdes de Dahlhaus centradas no subtematismo € o
da producdo tardia e pré-tardia de Ludwig van Beethoven (1770-1827). Em tal
repertério, bastante especifico, o autor observa o primeiro movimento da Sonata para
piano em Mi bemol maior Op. 81a (1810), Les adieux. Nesse segmento, destaca o papel
do cromatismo descendente como “sombra” (Dahlhaus 1993, 209) que se junta a temas
e outros elementos participantes da composi¢do. Esse fendmeno subtemético, deve-se
enfatizar, ndo depende de fatores ritmicos: seu principio dd-se no parametro intervalar
(horizontal).

Apresenta-se a seguir alguns segmentos desse movimento de Beethoven:

para esses dois ultimos volumes, Liszt estabeleceria novos materiais (comuns) para as sétimas
composicdes e, também, abriria mao de todo das propostas do Exercicio n° 11 de 1826.
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Ex.1. Beethoven, Sonata Op. 81a, primeiro movimento (compassos 2-4, 17-19, 37-38).

Paralelamente, a seguinte reflexdo de Dahlhaus, conveniente por sua clareza,
poderia ser aqui reproduzida:

E evidente como resultado, em verdade mais do que evidente, que, malgrado o
cromatismo nunca ser um tema, em termos de constituir ele uma Gestalt temdtica,
ainda assim, como estrutura ‘subtemdtica’, tem tdo relevante influéncia no processo
formal quanto os temas que poderiam ser avaliados, de fora, como fundamento do
desenvolvimento musical (Dahlhaus 1993, 209-210).

Numa outra obra de Beethoven avaliada pelo pesquisador, a Sonata para piano
Op. 110 em L4 bemol maior (1822), ha ocorréncia em que ndo patenteia importancia o
parametro intervalar (horizontal). Desta vez, assume relevancia a acdo harmodnica, que
se associa a a¢ao ritmica.

Desse modo, num contexto de conexdes tdo relevantes quanto materialmente
abertas, no primeiro movimento, no inicio (do compasso 12 ao compasso 15) da
transi¢cdo, identifica-se construcdo vertical vinculada aos quatro compassos inaugurais
da Op. 110, que tracam tdnica, dominante com sétima em segunda inversao, tonica em
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primeira inversdo e dominante com sétima.’ A questdo é que, no geral, excluindo-se
esse plano vertical, os dois fragmentos divergem bastante. Alids, a descricdo da
harmonia aqui empreendida € muito mais eficaz do que qualquer exemplo musical, dado
que ele mais revelaria as disparidades do que as aproximagdes entre 0s compassos em
discussao.

Junto ao processo relatado, hd notdvel questdo ritmica. Pois a primeira metade da
progressao citada, isto é, tonica e dominante com sétima em segunda inversao, também
patenteia pertinéncia nos compassos 5 e 6. Destarte, analisando-se os compassos 1 € 2, 5
e 6, 12 e 13, constata-se que, junto a harmonia, hd aceleragcdo: no compasso 1 aparece
seminima pontuada, no 5 o acompanhamento assume as semicolcheias, e,
posteriormente, no 12 se inserem as fusas.

Nos pontos em questdo da Op. 110, confirma-se assim, o pardmetro intervalar
horizontal é excluido da atividade subtemadtica. E a ocorréncia vem a frisar a abstracao
como qualidade do conceito dahlhausiano: ha concretas disparidades ao se confrontar os
trechos; mas, a despeito disso, eles ‘“corporificam” (de maneiras varidveis) uma
condi¢do que através deles se manifesta.

Com isso, atesta-se como € t€nue a relacdo entre tema e subtematismo; € pouco
influi, nesse sentido, a adi¢cdo empreendida por Dahlhaus do prefixo “sub-". Pois seu
conceito pode dispensar os pardmetros intervalar-horizontal e ritmico. E se desses se
nutrir, ndo precisard fazé-lo necessariamente associando um ao outro. A relagdo entre
subtematismo e “tematismo”, enfim, parece fundar-se tdo somente na propriedade que
os dois assumem de firmar-se como proposicdes que, na composi¢cao, demonstrem
pertinéncia. S6 que, no Ambito dahlhausiano, essa pertinéncia é mais conceitual e menos
puramente material: o subtemdtico ndo tende a ser entidade cristalizada — ele mais se
materializa do que é o material propriamente.

Chegando-se a tais constatacdes, seria conveniente expor as particularidades que
tornam necessdria a adaptacdo do subtematismo, no contexto do presente artigo.

Em primeiro lugar, o conceito precisa emancipar-se da producdo tardia e pré-
tardia de Beethoven, manobra jamais empreendida por Dahlhaus. A despeito de ndo
assumir o autor postura dessa natureza, observe-se que 0s processos que expoe jamais
se poderiam encerrar em tal compositor e no classicismo. Como o leitor verad adiante,
esclarecem a romantica estruturacdo lisztiana; e, ademais, fendmenos de coesdo como
os da chamada suite de variagdo barroca sao de todo compativeis com o subtematismo:
basta analisar-se a primeira Suite francesa (composta entre os anos de 1722 e 1725) de
J. S. Bach (1685-1750) e as ligagdes entre suas partes — baseadas na sucessdo de
alturas Ré-L4-Si bemol-La — para confirmar-se que, a parte Liszt e Beethoven,
aspectos por Dahlhaus destacados seriam decisivos em outros repertérios também. Que,
independentemente disso, ndo haja didvidas quanto ao fato de ser a ultima producgdo
beethoveniana especialmente importante no contexto subtemdtico. Contudo, que
tampouco se vislumbre em Beethoven os limites intransponiveis de um fendomeno
amplo como o estudado pelo autor.

> Nas tltimas harmonias, grifa-se aqui divergéncia que ndo é abordada pelo autor (Dahlhaus 1993, 216).
Isso se v€ ao confrontar-se os compassos 15 e 4. No 4, hd dominante com sétima com fundamental no
baixo; no 15, hd dominante com sétima com terca no baixo.
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Em segundo lugar, hd o pormenor de Dahlhaus mais se valer do subtematismo
para compreender fendmenos proprios da coesdo em uma inica composigdo. Ou seja, o
autor ndo tende a avaliar a associacio entre diversas obras. E fato que esboga o
procedimento (Dahlhaus 1989, 83) quando comenta o perfil comum — marcado por
dois semitons que se separam por intervalos varidveis aos Quartetos de cordas
beethovenianos tardios em La menor Op. 132 (1825), D6 sustenido menor Op. 131
(1826) e Si bemol maior Op. 130 (1826) e Op. 133 (Grande fuga, 1826). Ademais, trata
de aproximagdes entre movimentos diferentes da Op. 110 (Dahlhaus 1993, 217). S6 que
faz do seu conceito ferramenta em esséncia voltada aos limites da peca individual,
mesmo que ndo haja nada que o impeca de abarcar o exame de grandes grupos
composicionais.

Em suma, no que concerne ao subtematismo, pode tanto ser expandido o
repertério quanto transcendido o ambito da peca isolada. E, no contexto da obra
lisztiana, tais procedimentos parecem demonstrar viabilidade.

Processos subtematicos nos Grandes estudos

Uma condi¢do inicial une as doze pecas dos Grandes estudos. Trata-se do
primeiro indicio — j4 perfilado na colecdo anterior de 1826 e depois repetido na
formulag@o posterior de 1851 — de um processo de coesdo discursiva. Tal condi¢do € o
plano global do volume, que consiste, em linhas mais gerais, nas relagdes por tercas
descendentes.

H4 mais a se perceber do que isso, contudo, ao se perscrutar com maior atencao a
organizacgdo que articula as composicdes. Afinal, hd o revezamento entre tons maiores e
menores, bem como a seguinte particularidade: ocorrem deslocamentos de terca
descendente menor apds um centro maior e de terca descendente maior apds um menor.
Com isso, um Estudo faz-se no tom relativo ou anti-relativo de seus vizinhos posterior e
anterior — e se representar a tonalidade relativa de um, equivalerd a anti-relativa do
outro.

Como o primeiro Estudo enfoca D6 maior, os outros se fazem em La menor (n°
2), Fa maior (n° 3), R€ menor (n° 4), Si bemol maior (n° 5), Sol menor (n° 6), Mi bemol
maior (n° 7), D6 menor (n° 8), La bemol maior (n°9), F4 menor (n° 10), R€é bemol maior
(n° 11) e Si bemol menor (n° 12). Observa-se que, nessa etapa do longo projeto
abarcando um quarto de século, Liszt ainda ndo confere as pecgas os titulos (em sua
maioria poéticos) que, posteriormente, as fariam conhecidas — 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).

As tergas, pode-se perceber, sdo elemento de importancia no volume. Em verdade,
confirmar-se-30 nele como o mais relevante fator, no que concerne aos processos
abstratos e fragmentdrios do subtematismo dahlhausiano.

Investigando-se os processos capazes de relacionar cada Estudo ao conjunto e aos
pares formados com suas composicdes vizinhas, percebe-se que, numa dada altura da
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curtissima primeira composi¢ao, em seu compasso 13, as tercas melddicas descendentes
sdo destacadas (Ex.2). Em tal ponto, hd certo grifo pela mudanga métrica, pois o
compasso equivale a dois 4/4 — metro até entdo usado e logo depois retomado.

P>

Ex.2. Estudo n° 1 (compasso 13).

Além da afinidade de serem suas tonalidades relativas (visto que a alternancia
entre relativas e anti-relativas ja foi observada acima, ela ndo serd a partir daqui
continuamente repetida ao se enfocar cada Estudo), os Estudos n° 1 e n° 2 aproximam-se
também porque o tom do segundo ganha destaque a partir do compasso 16 do primeiro
e o tom do primeiro recebe €nfase a partir do compasso 27 do segundo. Ademais, a
associagdo dos acordes Si diminuto com sétima no baixo e Sol maior com sétima &
notavel, a partir do compasso 14 don° 1 e do compasso 28 do n° 2 (Ex.3).

Ex.3. Estudos n° 1 (compasso 14) e n° 2 (compasso 28).

A peca em L4 menor patenteia outra caracteristica a ser destacada: ela € rica (ja a
partir de seu sétimo compasso) em tercas (descendentes ou ascendentes) preenchidas
melodicamente por graus conjuntos — aspecto que decerto integra o subtematismo
baseado nesse intervalo. Pois € justamente a versdo descendente dessa idéia que
aproxima tal composicdo e sua vizinha posterior, o terceiro Estudo, em F4 maior (que
assume o processo desde seu inicio). Independentemente disso, o n° 3 vale-se desde o
comeco de insistentes tercas paralelas; e seu primeiro deslocamento harm6nico também
se vincula a terca, pois se nota a mudancga de F4 maior para Ré bemol maior.
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Do ponto de vista do subtematismo, muito aproxima os Estudos n° 3 e n° 4.
Afinal, o dltimo deles também assume deslocamento harmodnico vinculado a terca (de
Ré menor para Si bemol maior, considerando-se a tonalidade secundaria que se afirma a
partir do compasso 57). Adicionalmente (Ex.4), nele ha tanto as tercas preenchidas
melodicamente por graus conjuntos (desde o inicio) quanto as insistentes tercas
paralelas (igualmente a partir do primeiro compasso).

Ex.4. Estudo n° 4 (compassos 1 e 2).

A tortuosa linha cromadtica da introducdo do Estudo n° 5 assume interessante
perfil: patenteia quebras de sentido melddico de modo a desenhar a terca maior
(literalmente ou por enarmonia). Assim (Ex.5), a partir da nota F4, h4 resultante subida
até L4 bequadro. Em seguida, o processo reinicia-se a partir de La bemol, encontrando
ponto de chegada em D¢. Adiante, ainda no primeiro compasso, hd recome¢o com Si
bequadro, tracando a nova subida a ter¢ca maior por enarmonia, consumada com Mi
bemol, j4 no inicio do segundo compasso. Pois tal cromatismo com quebra de sentido
melddico que caracteriza a introdu¢do do Estudo n° 5 — e ele vai além dos pontos
citados — j4 se faz notar, em linhas gerais, a partir do compasso 125 do Estudo n° 4.

Ex.5. Estudo n® 5 (compassos 1 e 2).

Observando-se o sexto Estudo, constata-se que € aspecto dos mais marcantes do
seu tema (presente de inicio) o salto de terca descendente. Além disso, as tercas
harmonicas (que reforcam a melodia) fazem-se abundantes em todas as formulacdes
temadticas; e ha deslocamento harmonico baseado insistentemente em tercas. Ademais, a
importantissima idéia do salto ascendente de sexta antecedido por énfase na primeira
nota que o compoe — materializada de diferentes maneiras em fodas as pegas seguintes
— manifesta-se explicitamente a partir do compasso 46 (Ex.6). Avaliando-se aspectos
especificos que unam essa composi¢do a sua antecessora, hd que se destacar que a

% Ainda que nesse caso as quebras ocorram quando se consuma a terga diminuta.
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bordadura caracteristica do tema do Estudo n° 6 € antecipada, no n° 5, nas segundas
continuas (a partir das primeiras quatro notas da composicdo — Ex.5, acima — e, de

forma bem notdvel, a partir do 15) e na constru¢do da mao direita que € proposta a partir
do compasso 83.

— >
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Ex.6. Estudo n° 6 (compassos 46 e 47).

O salto ascendente de sexta antecedido por €nfase na primeira nota que o compde
— que pela proximidade por inversdo com a ter¢a se sintoniza com 0s argumentos
subtemdticos do livro musical lisztiano — tem grande destaque na por¢do final dos
Grandes estudos. J& se manifestando no Estudo n° 6, ocorre também no n° 7 a partir do
compasso 47, com a énfase desta vez ocorrendo por repeti¢ao da nota inicial (Ex.7):

Cﬂ
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Ex.7. Estudo n° 7 (compassos 47 e 48).

A idéia também se faz notar no Estudo em D6 menor, n° 8: a partir do compasso
29 com énfase pela subida e descida cromética (Ex.8) e a partir do 59 com repeti¢des da
altura inicial do salto (em certa medida sintonizadas com o padrdo do Estudo anterior,
demonstrado acima, Ex.7). Ademais, os dois temas da oitava composi¢cdo constroem-se,
de inicio, na tonalidade da sétima, Mi bemol maior.

: —~ oo ot ahm— —
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Ex.8. Estudo n° 8 (compassos 29 e 30).
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No nono Estudo, alguns segmentos com cariter de cadenza assumem repeticoes
de tercas descendentes preenchidas por graus conjuntos (como atestam os compassos 13
e 41). Contudo, mais importante é a continuacdo do comportamento subtemadtico
definido pelo salto de sexta com énfase na primeira nota que o compde, a partir do
compasso 14 (Ex.9) — e com freqiientes recriagdes apos isso.

T

/s> . '
ANIY

e dolce com grazia

_/

Ex.9. Estudo n° 9 (compasso 14).

Unem os Estudos n° 9 e n° 10 as tercas descendentes preenchidas por graus
conjuntos (exemplificadas nos compassos 13 e 41 da peca em L4 bemol maior e desde o
inicio da em Fi4 menor — que as apresenta em cadeias sucessivas). Além disso,
continua o notdvel principio do salto de sexta enfatizado, na décima peca desde os
compassos 6 e 7 (Ex.10). Ap6s tantas recorréncias — desde o Estudo em Sol menor —,
e com os segmentos em L4 bemol maior e FA menor fazendo dele um de seus impulsos
melddicos mais caracteristicos, 0 processo comega a tornar-se mais € mais proeminente:
mesmo continuando no ambito do subtematismo, passa a ser cada vez mais dificil
considerd-lo fendmeno velado — condi¢do que normalmente marca as ocorréncias do
conceito dahlhausiano.

\

Ex.10. Estudo n° 10 (compassos 6 e 7).

Nos Estudos n° 11 e n° 12, enfim, o salto de sexta com é€nfase na primeira nota que
o compde continua — desde o inicio naquele (Ex.11, unindo-se as propostas dos dois
pentagramas, firmando-se a sexta composta) e a partir do 22 nesse (Ex.12). No altimo
Estudo, no entanto, ha pormenor bastante interessante: Liszt as vezes insere uma
apojatura antes da nota de chegada do salto, gerando com isso outro intervalo de sexta,
por enarmonia (0o mesmo Ex.12 ilustra essa particularidade, com as sextas menor e
maior resultantes). Além disso, hd relevante afinidade entre as duas dltimas partes dos
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Grandes estudos, pois seus planos tonais sdo, em linhas gerais, correspondentes pela
retrogradacdo e pela transposi¢do: hd Ré bemol maior (inicio), Sol maior (a partir do
37), Mi maior (59) e Ré bemol maior no n° 11 (128), bem como Si bemol menor
(inicio), Ré bemol maior/menor (a partir do 22 e da anacruse do 30, respectivamente),
Mi maior (37) e Si bemol menor (48) no n° 12. Além da abundancia de tercas nesses
esquemas (incluindo-se, nisso, passos enarmonicos), ha dois estdgios comuns: Ré bemol
e Mi.
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Ex.12. Estudo n° 12 (compassos 22 e 23).
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Conclusoes: a forma que ndo se consuma

Nao hé duvidas, portanto, que as doze pecas dos Grandes estudos sugerem um
todo unificado, compativel com uma forma tunica. Desse ponto de vista, esses doze
segmentos firmar-se-iam como secdes de uma forma unitdria composta.” Veja-se que
essa interpretacdo ndo os estabelece como partes de uma arquitetura dividida
primordialmente em doze; pois se entende, em acordo com Douglass Green (1979,
143-4), que parte seja uma divisdo hierarquicamente superior a se¢do € que o continuo
plano tonal por tercas descendentes de Liszt exclua uma estrutura de tal modo
“quebrada” em suas fundacoes.

N3ao s6 o continuo plano sugere os Estudos como secdes em vez de partes, mas a
impressionante associacdo pelo salto de sexta com primeira nota enfatizada, que
concerne as sete ultimas pecas, também o faz. Diante de tal associacdo, conclui-se que
as disjuncdes entre os Estudos sdo de peso formal menor, dado que os sete segmentos
derradeiros estabelecem um grande arco nessa forma unitdria que se esboca.
Paralelamente, tal arco tampouco pode ser considerado uma “segunda” parte em si
mesma, ja que os seis primeiros Estudos — grifando-se aqui que o n° 6 é espécie de
pivo entre o comportamento inicial mais fragmentado e o final conceitualmente mais
coeso do livro — ndo constroem entre si ligacdes amplas (e nitidas) comparaveis as dos
sete ultimos, o que impede que sugiram uma “primeira” parte. Esse € mais um fator
decisivo para a insinuagdo da forma unitaria composta.

Contudo, um detalhe pequeno mas inescapével afirma um problema estrutural do
conjunto de 1837. Mesmo se delineando a forma citada, é necessdrio lembrar-se que os
Grandes estudos sdo, no titulo original que os coordena — e, portanto, em seu mais
amplo projeto conceitual —, Vinte e quatro composi¢des. A segunda metade dessa
suposta forma jamais foi realizada por Liszt. Destarte, o resultado, em termos os mais
estritos possiveis, € uma por¢do de uma estrutura total inacessivel. Ou seja, os Grandes
estudos nao constituem um sistema “inteiro”, ndo destinado a receber complemento.
Nao se pode vislumbrar neles, assim, uma forma tnica, uma constru¢ao plena. Nao se
firmando um objeto formal nesses termos, o que se tem ndo pode transcender o
fragmento de uma arquitetura maior, que jamais se materializa.

Essa questdo, com algumas importantes alteracdes, € retomada por Liszt na dltima
versdo do projeto, os Estudos de execucdo transcendental. Contudo, justamente em
acordo com autores como o ja citado Samson, evita-se aqui um processo comparativo
entre as duas formulagdes. Os Grandes estudos nao precisam ser vistos como esbogos
de uma versdo final; podem ser avaliados em suas particularidades, inclusive com o
destaque a essa tensdo singular que assumem. Tensdo entre uma forma pronta para se
consumar e um basilar aspecto conceitual que em definitivo a inviabiliza.

" Mediante forma “composta”, refere-se ao processo de uma arquitetura final gerada a partir de formas
subsididrias menores, comum na dria da capo e no minueto-trio-minueto (Green 1979, 145-151).
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