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RESUMO

O presente trabalho apresenta investigagdes sobre a ocorréncia de texturas
polifénicas na Sonata op. 35 n. 2 de Fryderyk Chopin, bem como estratégias de
estudo que possam auxiliar na interpretacéo expressiva de tais texturas. Assim, esta
dissertacdo estrutura-se em duas partes: a primeira apresenta diversas acepc¢oes
sobre polifonia e, em seguida, aborda a forma em que a textura polifonica se
encontra especificamente na obra de Chopin, a luz daquele contexto historico e das
diversas influéncias exercidas sobre o compositor. A segunda parte € composta
pelos denominados “trechos polifénicos”, que sado excertos escolhidos da Sonata op.
35, analisados e acompanhados de sugestdes de estudos que visam O
aprimoramento da execucgao polifonica. A pesquisa foi feita a partir da experiéncia
de preparacdo para a performance da sonata e contempla a analise formal e
interpretativa da obra, bem como a contextualizacdo histérica da vida e obra de
Chopin. Também séo abordadas na pesquisa investigacdes musicologicas as quais
vém sendo feitas no sentido de elucidar aspectos polifénicos presentes ao longo de
toda a producdo chopiniana, bem como desvendar os principais fatos motivadores
desta pratica, quais sejam: a influéncia da musica de Bach e o apreco de Chopin
pela muasica vocal, especialmente o Bel Canto italiano, ao qual se atribui a presenca

dos diferentes carateres ou vozes que compdem sua polifonia.



ABSTRACT

The present dissertation aims at investigating the occurrence of polyphonic
textures in Fryderyk Chopin’s piano Sonata No. 2 Op. 35, as well as presenting study
strategies that may aid in the expressive interpretation of such textures. Therefore,
the present work is divided in two parts. The first one presents a myriad of
interpretations on polyphony itself and then tackles the way polyphonic texture
presents itself in Chopin’s works in light of the then-existing historical backdrop and
the multitude of influences exerted upon the composer. The second part comprises
the so-called “polyphonic stretches”, which are passages selected from Sonata Op.
35. These excerpts are analyzed and followed by study suggestions which aim at
refining polyphonic execution. This research is rooted in the experience resulting
from the author’s preparation for the execution of the sonata and encompasses the
formal and interpretative analysis of this particular piece, as well as the historic
contextualization of Chopin’s life and oeuvre. Musicological investigations are
pursued throughout the research and they endeavor to clarify polyphonic aspects
which are present in Chopin’s works, as well as unveil the main motivating factors
behind such practice, namely Bach’s influence and Chopin’s own predilection for
vocal music, most notably the Italian Bel Canto, to which different characters or

voices that comprise his polyphony are attributed.
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INTRODUCAO

“Descobri que a musica de Bach me fornece tudo o que preciso.
Psicologicamente e espiritualmente, e € claro, musicalmente e
emocionalmente, mas também fisicamente. (...)Vocé estda sempre tocando
Polifonia — mUsica em varias partes, na qual todas as vozes sao independentes
e possuem igual valor. E como uma sociedade em que todos s&o igualmente
importantes.” (SCHIFF, 2016)

Estas palavras de Andras Schiff representam muito bem minhas impressfes
acerca de Bach e a Polifonia. Na verdade, o fascinio que tenho pela musica de Bach
acabou tornando-se o elemento chave para a construcdo desta dissertacdo. Revendo
minha trajet6ria enquanto pianista, posso dizer que o habito mais constante que
mantive foi estar sempre em contato com obras do mestre alemdo. Em diferentes
momentos ha minha carreira — na qual venho atuando como solista, camerista,
correpetidora de coros, cantores e instrumentistas, e qualquer que fosse o repertério
do momento, sempre subsistiu a necessidade de estar paralelamente aprendendo
alguma peca de Bach, ou relembrando outras que ja fizeram parte de meu repertorio
bachiano. Acredito que tal habito tenha por fim me levado a colocar as musicas de
outros compositores em perspectiva, todas em relacdo a Bach. Sempre buscando

alguma semelhanca, algum elemento que as conectasse.

E de fato, no periodo em que preparava o Recital de Mestrado, realizado em
maio de 2017, surgiu o interesse em sistematizar esta forma de pensar
polifonicamente em relacdo a Sonata em Si bemol menor opus 35 de Chopin, que
integrava o recital. Neste, inclui também uma peca de Bach, o Preltdio e Fuga XIIl do
livro Il do Das Wohltemperierte Klavier (O Cravo Bem Temperado, obra que sera
designada neste trabalho pela sigla DWK) e, estudando-o0 ao mesmo tempo em que
preparava a sonata op. 35 de Chopin, acabei formando paralelos de estudo que

serviram muito bem as duas pegas.

Estudar polifonicamente €, na minha opinido, desenvolver a audi¢cédo horizontal,
descobrir vozes ocultas, trazer a luz elementos que podem ressaltar mais ainda a
beleza e complexidade da musica. O instrumentista de teclas é levado a fazer esse

tipo de estudo com meticulosidade, caso queira executar a textura polifonica com



dominio e clareza. Aprendemos, por exemplo, a estudar separadamente as vozes de
uma fuga: identificando o0 sujeito, o contra-sujeito, 0 numero de vozes, onde elas
comecgam, terminam, suas extensodes e fungdes dentro da malha polifénica. Depois
pode-se fazer o estudo de combinacdes parciais de vozes. Explico: se € uma fuga a
guatro vozes, pode-se fazer um estudo executando combinacdes distintas de 2 ou 3
vozes. Deve-se também explorar as possibilidades de dinamica e articulacédo a fim de
diferenciar as vozes simultaneas. E um estudo arduo, que envolve entre outras coisas

a paciéncia e a capacidade de decidir entre as possibilidades interpretativas.

Ora, se esse estudo se presta tdo bem a revelar com clareza a textura
polifénica, acredito que seja também eficaz se aplicado a texturas aparentemente
homofdnicas, mas que podem comportar uma espécie de polifonia subjacente. Como
afirma Kiefer, “a musica homofbnica ndo €& pura verticalidade, pois nos
encadeamentos dos acordes as diferentes vozes formam linhas que (...) introduzem,

nao obstante, um elemento linear na obra”. (KIEFER, 1973, p.66)

Sobre as ocorréncias da textura polifénica na obra de Chopin, o pianista e

musicélogo americano Charles Rosen, em seu livro “A Geragdo Romantica”, declara:

“A sonoridade béasica pode ndo se alterar demasiadamente em Bach,
mas temos a exata noc¢ao das delicadas mudancas de harmonia e cor, ja que
nossa atencdo é constantemente desviada para diferentes detalhes de uma
voz seguindo-se a outra. E impossivel fugir dessa caracteristica do estilo de
Bach em qualquer instrumento de teclado, mas ela é trazida a tona de modo
mais evidente pelo piano, o que teve uma importancia profunda para o
compositor roméantico, Chopin em particular.

O que Chopin reproduz de Bach néo é, portanto, a estrutura tedrica
do papel, mas a experiéncia auditiva.” (ROSEN,2000, p. 483)

E ainda:

“O que Chopin alcancou, portanto, ndo foi a constante independéncia
das vozes do contraponto classico, mas uma independéncia latente de cada
voz, consistente e continua, que poderia irromper em uma total independéncia
a qualquer momento. (...) Quando apenas latentes, elas estdo escondidas, mas
sempre passiveis de serem desveladas — 0 que conferiu a muitos pianistas a
deliciosa possibilidade de desabrochar, em Chopin, vozes internas
aparentemente irrelevantes e insignificantes, uma pratica quase tradicional do
inicio de nosso século” (Idem, p. 486).

Dadas as possibilidades de encontrarmos texturas polifénicas em Chopin,

estabeleci o seguinte problema de pesquisa para este trabalho, relacionado ao



processo de preparacdo da performance da Sonata opus 35: Quais recursos,
procedimentos de estudo colaborariam com a expressividade das texturas polifénicas
presentes nesta obra?

Torna-se objetivo central desse trabalho, portanto, investigar as ocorréncias de
texturas polifénicas na sonata op. 35 de Chopin, bem como anexar estratégias de
estudos relacionadas a tais ocorréncias, denominadas neste trabalho como “Trechos

Polifbnicos”.

Como referencial tedrico para a identificacdo e abordagem sobre as texturas
polifénicas na Sonata op. 35, sdo utilizadas as concepcoes de Kiefer, Andrade, Rosen,
Schoéenberg, Cortot e Moreira. A partir deste arcabouco tedrico, proponho o estudo
pratico das texturas identificadas, aliando a métodos de estudos aplicados usualmente
na preparacao de pecas polifénicas, em especial as obras de J. S. Bach. Corrobora
com a utilidade desta proposta a declaragao de Moreira: “(...) o facto de Chopin utilizar
Bach para preparar 0s seus concertos e para adestrar 0s seus alunos é relevante para
compreender a sua técnica e, no fundo, a sua linguagem pianistica” (MOREIRA, 2011,
p.47).



CAPITULO 1 - POLIFONIA

1.1 Consideracdes sobre Polifonia

“Com relacdo a musica polifénica usa-se frequentemente a
expressao musica de carater horizontal ou musica de construcgao linear. Isto é
certo, mas é preciso ndo esquecer que a dimenséo vertical nunca esta ausente.

A musica polifénica ndo é pura linearidade. Da mesma forma, a musica
homofénica néo é pura verticalidade, pois nos encadeamentos dos acordes as
diferentes vozes formam linhas que (...)introduzem, ndo obstante, um elemento
linear na obra”. (KIEFER, 1973. p.66)

“Polifonia”, desde suas primeiras referéncias escritas até os dias atuais, € um
termo que designa fendmenos ocorrentes dentro e fora do universo musical. E
aplicado essencialmente para denominar estruturas compostas por varias partes, ou,
segundo a sua etimologia, por varias vozes. A abrangéncia do que seja considerado
polifonia recrudesce ao longo da historia, agregando aplicacdes diversas, as quais
conservam, porém, seu sentido etimolégico como raiz em comum, qual seja: a jun¢éo

dos vocabulos gregos polys (muitas, multiplo) e phoné (voz).

No meio da musica ocidental erudita € comum a identificacdo da polifonia como
técnica composicional largamente trabalhada durante o periodo histérico-estilistico
denominado barroco, cuja forma muito representativa é a fuga. No entanto, este
fendmeno especifico, sem entrar no mérito de sua complexidade, € uma em meio a
muitas manifestacdes polifénicas nas musicas de diferentes povos, épocas e regides
ao redor do mundo. E no @mbito da musica ocidental, vale lembrar também que a fuga
do periodo barroco representa um dos muitos desdobramentos da polifonia ao longo
de séculos de desenvolvimento, acompanhando as sucessdes de periodos histérico-
estilisticos. Por sua ocorréncia constante na dimensao temporal e espacial da historia,
a polifonia pode ser considerada, portanto, uma expressao natural da musicalidade

humana.

De acordo com o Cooke, no dicionario The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (COOKE, 2001, p. 11), a existéncia desta forte identificagdo com a fuga
barroca fez até mesmo com que alguns etnomusicologos optassem por néo utilizar o
termo polifonia em suas pesquisas, a fim de evitar comparagdes equivocadas. Nesses

casos, outros termos foram usados em seu lugar, tais quais ‘polivocal’, ‘paralelismo
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polifénico’, ‘plurivocal’, ‘multifénico’, ‘multissonancia’ e ‘diafonia’. Ainda assim,
"polifonia” foi mantida por varias vertentes teoricas para denominar todos os tipos de
canto multiplo. Ou seja: no ambito da musicologia classica praticada na Europa assim

como no da etnomusicologia, 0 mais comum é encontrar divergéncias sobre as

definicbes e usos de “polifonia”:

“A Historia da Polifonia’ (Geschichte der Mehrstimmigkeit) de
Schneider (1934-5), embora dependente da pesquisa limitada da época, foi a
primeira tentativa de uma pesquisa abrangente de praticas musicais para
vérias partes. Simha Arom, que tentou classificar as "polifonias africanas", é
rigoroso em sua definicdo de polifonia e sustenta que "todas as musicas em
multiplas partes ndo sdo necessariamente polifdnicas" (COOKE, 2001, p.11)

Em oposi¢cdo ao emprego mais generoso do termo na obra de Schneider,
segundo Cooke (ldem, p18), Simha Arom, em seu trabalho African Polyphony and
Polyrhythm (1985), representa parametros musicoldgicos bastante eurocéntricos
guando critica seu uso indiscriminado, sugerindo que ha procedimentos multiparte
nao polifénicos, como heterofonia, sobreposicao, paralelismo e homofonia. No
entanto, alguns etnomusicoélogos continuam a utilizar ‘polifonia’ em sua acepgéao
geral, se preocupando mais em referenciar os contextos locais do que discutir um
estilo musical multi-parte em detalhes especificos e advindos de outra cultura.

Ainda, segundo o artigo sobre polifonia do dicionario The New Grove Dictionary
of Music and Musicians (COOKE et alli, 2001) praticas musicais de cunho polifénico
foram identificadas em comunidades nas mais diversas localizacbes geograficas,
gracas as pesquisas etnomusicoldgicas. Ha praticas polifénicas de longa data e que
seguem na atualidade sendo consideradas arcaismos preservados, ou seja, S&o
tipicamente encontradas em comunidades agricolas ou pastorais que preservam forte
identidade comunitéria, mantida por geracfes em grande parte gragas a conservacao
das tradicdes orais. E o caso de povos do Mediterraneo ao largo de regibes da
Albania, Macedonia, Sérvia, Croacia, Bosnia—Herzegovina, lItalia, Sicilia, Sardenha,

Corsega e Portugal.

Também em numerosas regides da Africa, Asia Central, Asia ocidental e RUssia
sdo registrados fendbmenos musicais polifénicos. Na Russia, embora as primeiras
gravacdes de cantos polifénicos tenham sido realizadas no final do século XIX, h&
registros de transcri¢cdes de cantos populares da mesma natureza datados do século

XVIII. O registro a seguir ilustra um exemplo de como cada fendmeno polifonicodeve
11



ser particularmente observado, devido as divergéncias naturais que se percebem em
variados periodos e lugares. Cada forma de polifonia pode ser considerada Unica por

suas caracteristicas especificas:

“Melgunov (1846-93) descreveu as caracteristicas fundamentais da
polifonia folclérica russa como a dependéncia de todas as vozes de uma Unica
melodia, o uso de unissono para marcar os finais de secéo, o igual valor
estético atribuido a cada uma das vozes, e certos principios de escrita das

partes distintos daqueles da harmonia classica europeia.” (ZEMTSOVSKY,
2001, p. 15)

Até mesmo nossa musica sertaneja pode ser identificada como heranca
polifénica dos povos pré-hispanicos, cuja tradicdo recebemos indiretamente através

da colonizagéo espanhola na América Latina:

“Ha uma longa histéria deste processo: por exemplo, na musica rural
e popular da América Latina a préatica generalizada de cantar e tocar em tercas
paralelas pode ser visto como uma introducdo hispénica as vezes mesclada
com as tradicdes multiparte e pentatbnicas pré-hispanicas” (COOKE, 2001,
p.10)

A investigacao etnografica colaborou grandemente na observacao da relacéo
entre as praticas musicais de diferentes povos e sua estruturacdo social, o que leva
alguns teodricos a afirmarem ser a produc¢do musical de um povo o reflexo de sua
sociedade. Neste sentido, destaco um trecho do relato do ethomusicélogo britanico

John Blacking:

“‘Descrevi a musica enquanto som humanamente organizado.
Argumentei que devemos procurar relacdes entre os padrdes de organizacao
humana e os padr6es sonoros que se produzem como fruto de organizagéo
interativa. Reforcei esta proposi¢édo geral fazendo referéncia aos conceitos de
musica que sdo comuns entre os venda do Transvaal Setentrional. Os venda
também compartilham a experiéncia do fazer musical, e sem essa experiéncia
haveria muito pouca musica.” (BLAKING,1974, p. 24)

Assim como o habito musical dos venda, descrito por John Blacking, encontram-
se diversos exemplos de situacdes onde a musica assume um papel social de
fortalecimento da participagdo comunitaria, onde sua principal funcdo nédo é a
apreciagdo artistica, mas um espago de interacdo onde ha a auséncia da
hierarquizacdo de vozes ou instrumentos, constituindo assim uma relacdo horizontal

da qual a polifonia é representativa. Ainda sobre o habito musical dos venda:
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“Sera que sons novos significam qualquer coisa na cultura venda,
por exemplo, em termos de novos grupos e mudanca social? (...) Por que se
preocupar em melhorar a técnica musical se a finalidade da performance é o
compartilhamento da experiéncia social?” (idem, P.24)

Neste sentido, a polifonia enquanto horizontalizagdo dos estratos sociais passa
a extrapolar o contexto musical e encontra eco no conceito langcado no campo da

linguistica pelo pelo russo Mikhail Bakhtin:

“Bakhtin emprega a palavra polifonia para descrever o fato de que o
discurso resulta de uma trama de diferentes vozes, sem que nunca exista a
dominagéo de uma voz sobre as outras. E uma das caracteristicas do conceito
de dialogismo de Bakhtin é conceber a unidade do mundo como polifénica, na
qual a recuperacéo do coletivo se faz via linguagem, sendo a presenca do outro
constante. A linguagem, na concep¢do bakhtiniana, é uma realidade
intersubjetiva e essencialmente dialégica, em que o individuo € sempre
atravessado pela coletividade.

Bakhtin apontou Dostoiévski como o criador do chamado “romance
polifénico”, entendido como um texto em que diversas vozes ideoldgicas
contraditérias coexistem em pé de igualdade com o préprio narrador” (PIRES,
2010, pg. 67).

A respeito desse conceito sobre a polifonia em Bakhtin, podemos estabelecer
um paralelo com a citagdo de Andras Schiff, no inicio desse trabalho, na qual esse

afirma que a polifonia “é como uma sociedade em que todos sdo igualmente
importantes.” (SCHIFF, 2016).
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1.2 — A Polifonia em Chopin: contextualizacdo histérica e principais
influéncias

“(...) dois dos aspectos mais impressionantes da arte de Chopin: a
projecdo de uma Unica linha em diferentes registros com um jogo sem
precedentes de sonoridade e coloracdo, e a criacdo de linhas individuais nas
vozes internas e no baixo com tamanha for¢ca expressiva que cada parte da
textura de sua musica parece estar viva. Esses dois aspectos constituem, na
realidade, faces opostas da mesma moeda: a reinvencdo do contraponto
classico, sua nova concepcdo em termos da cor romantica.” (ROSEN, 2000,
p.417)

Aclamado ainda em vida como o “poeta do piano”, Chopin teve qualidades que
0 personificam como o esterebtipo do artista romantico do século XIX: de
personalidade sensivel e saude debilitada, de inspiracéo por vezes morbida, por vezes
nostélgica, o traco nacionalista e, acima de tudo, o sentimentalismo que atravessa

toda a sua obra.

A textura polifénica recorrente na obra de Chopin também se deve a uma das
caracteristicas do estilo romantico: a reveréncia a musica do passado. Era o espirito
do século XIX, que procurava romper com a linguagem do classicismo nas
composi¢Bes musicais, a0 mesmo tempo em que se estabelecia o0 concerto historico
— onde se apresentavam ao publico ndo somente produgcdes contemporaneas, mas
também obras de mestres do passado. Vale lembrar que o que hoje denominamos
como musica de concerto antes era restrita aos eventos religiosos ou aos circulos da
nobreza, sendo o romantismo o movimento que consolidou essa espécie de
democratiza¢do musical. Também neste periodo, na primeira metade do século XIX,
surgiram 0s primeiros conservatorios, 0s quais rompiam com a ldgica do ensino
mestre-discipulo e, mais importante, tornaram acessivel a literatura musical produzida
até aquele momento. Assim, descentralizava-se o aprendizado baseado nas

composicdes do mestre e expandia-se 0 acesso a diferentes autores e periodos.

Um marco importante desse movimento foi a apresentacdo em Berlim da
Paixdo Segundo Sao Mateus, em 1829. Esta seria a primeira montagem feita por outra
pessoa que ndo proprio Bach, e foi trazida a publico por Felix Mendelssohn (1809-
1847). Tal fato colaborou para que se reavivasse nao sé o interesse do publico pelo

compositor da Paixado, mas também pela musica do passado de uma forma geral. E
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de qualquer forma, Bach nunca deixou de ser referéncia para os grandes nomes da

composicao que o sucederam.

Mozart era estudioso da obra de J. S. Bach, tendo sido apresentado a elas
primeiramente por seu pai, Leopold Mozart. Também compds seus proprios estudos
contrapontisticos, tais quais o Preludio e Fuga K 394 em D6 Maior e a Fuga em Sol
menor KV 401/375e, para teclado a quatro maos - que lembra muito o famoso tema
da Tocatta e Fuga em ré menor de Bach, BWV 165. O interesse de Mozart por Bach
foi grandemente fomentado por seu apoiador, o Bardo Gottfried Bernhard van Swieten
(1733-1803), o qual promovia encontros privados com musicos para execucao de
musica antiga. Mozart passou a ser frequentador assiduo, conforme afirma em uma
carta datada de 10 de Abril de 1782:

“Eu vou todo domingo, ao meio-dia, a casa do Baron van Swieten,
onde nada é tocado além de Handel e Bach. No momento, estou interessado
nas fugas de Handel e Bach — ndo apenas do Sebastian, mas também do
Emmanuel e do Friedmann.” (MOZART apud WALLACE, 1866, p.124)

L. V. Beethoven também figura entre os elos de ligacdo entre Bach e Chopin.
O compositor de Bonn era igualmente um estudioso da obra de Bach, em especial do
DWK — assim como Chopin. Como reflexo desta influéncia bachiana, Beethoven, ao
final de sua vida, incorporou fugas ou fugatos em suas obras, como nas ultimas
sonatas para piano (opus 106 e 110), no finale da Nona Sinfonia, nas Variacoes
Diabelli e a Grosse Fugue op. 133, entre outras. H4 também o fato de se encontrarem

entre os pertences de Beethoven, logo apds sua morte, “...Motetes de Bach, o
Wohltemperierte Klavier, trés livros do Clavier-Ubung, as Invencées e Sinfonias, e a

Toccata em Ré Maior.” (DAVID, MENDEL apud MOREIRA, 2011, p.35)

Em relacdo ao Wohltemperierte Klavier, F. Chopin parece ter seguido em seus
estudos, em parte, a edicdo de C. Czerny. Este foi aluno de Beethoven e, em nota da
referida edicdo, C. Czerny explicita que o carater de cada andamento e estilo ali
indicado foi inspirado na “memoria vivida da forma como escutdvamos muitas das
fugas tocadas pelo grande Beethoven” (DAVID, MENDEL apud MOREIRA, 2011,
p.35). Ainda ndo haviam publicado uma “urtext” do DWK, sendo que as primeiras
edicbes desta obra vinham com forte carga interpretativa por parte do editor.
Curiosamente, Chopin também figurou como um revisor desta obra: aparentemente

por um interesse particular, sem chegar a publicar oficialmente suas impressoes.
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Desta experiéncia atesta-nos uma das correspondéncias que trocava com seu amigo

Julian Fontana, quando de sua estada em Nohant, no ano de 1839:

“(...) ndo so6 os erros dos gravadores, mas também os erros aceitos
daqueles que supostamente entendiam de Bach — sem a pretensao de que eu
saiba mais, mas a partir da convic¢ao de que, as vezes, posso intuir. (...)Entédo
acabei de me gabar.” (CHOPIN apud SZULC, 1999, p. 249):

A despeito de sua visdo posterior sobre o0 DWK, a edi¢cdo de Czerny, o qual

conheceu pessoalmente em Viena, parece ter sido de consideravel influéncia.

Observamos que nao por acaso Mozart e Beethoven foram dois musicos
também muito estimados por Chopin: podemos néo conhecer a fundo tudo o que o
encantava a respeito desses dois mestres, mas seguramente guardava com eles
semelhante admiracdo por Bach. Sobre a relagcdo de Chopin com esses dois
compositores ha diversos registros, incluindo o de sua ultima apresentacdo publica,
em 1848, na qual executou um trio com piano de Mozart, e suas variagdes para piano
e orquestra sobre o tema “La ci darem la mano”,da épera Don Giovanni, compostas
guando tinha apenas 17 anos. Chopin também costumava tocar a Sonata op. 26 em
la bemol de Beethoven, a qual Ihe forneceu importantes elementos para a composicéo

da Sonata op. 35 — e que serdo abordados no capitulo dedicado a sua andlise.

De sua famosa viagem a ilha de Majorca, é conhecida a histéria de que Chopin
tenha levado consigo apenas as partituras dos dois volumes do DWK. Esta é uma
imagem que por si s6 demonstra o apreco do compositor polonés pelo mestre alemao.
Especula-se que esse periodo, no qual hospedou-se em uma cela de mosteiro
medieval e com a saude grandemente debilitada pelo frio, tenha sido uma fase de
profunda introspeccao e reformulagédo de sua relacdo com o criador dos 48 Preludios
e Fugas. E daquele curto, porém intenso intervalo de aproximadamente 3 meses,
houve a conclusdo do op.28 de Chopin, quando compds a maior parte de seus 24

preludios — um para cada tonalidade, assim como o trazem os volumes do DWK.

Outra fonte de estudos a que recorria e que endossa sua abordagem polifénica
era o tratado de contraponto de Cherubini. Aliado a esse fator, o registro de Delacroix
sobre uma afirmacédo de Chopin nos esclarece ainda mais sobre sua tendéncia:
“Conhecer a fuga em profundidade é entrar em contato com o elemento de mais
raciocinio e consisténcia da musica”.(DELACROIX apud SCHONBERG, 2010, p227)
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Tais fatos nos levam a crer que Chopin tenha levado esta convic¢éo para suas
composi¢cdes em conformidade com seu proprio estilo, construindo uma textura
polifébnica que se d& predominantemente através da autonomia de cada linha
melddica: seja ela o0 soprano, o baixo ou as camadas intermediérias da trama musical.
E bom lembrar que Chopin também reverenciava a musica vocal como o maximo da
expressao musical, e frequentemente aludia a voz humana quando tentava convencer

seus alunos a “cantar com os dedos”:

“A inspiracdo do legato em Chopin é vocal e instrumental. Seu Unico
professor foi um violinista, e atribui-se muito da flexibilidade de sua técnica a
simulagdo de “golpes de arco” violinisticos inspirados provavelmente pelo
célebre Paganini. A inspiracdo na musica vocal contribui significativamente
pela busca do legato cantbile chopiniano, ao transplantar para o piano a
escrita do bel canto. A inspiragdo de sua narrativa melédica tem como ideal a
voz humana.” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p.82)
Em tempo: ressalta-se que, a partir desta afirmacao, a estratificacdo das vozes
gue compde a textura polifébnica em Chopin serd aqui relacionada com as

classificagdes vocais usualmente empregadas nas formas corais.

O trecho musical a seguir (Figura 1) ilustra claramente uma textura polifénica,
com duas melodias que evocam bastante a muasica vocal nas partes extremas

(soprano e baixo) e um acompanhamento na parte intermediaria:

Figura 1: F. Chopin. Estudo op. 25 n.7 c. 1-9
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A relacéo entre o tenor e 0 soprano neste estudo caracteriza uma espécie de
didlogo entre as vozes. A introducéo no tenor reforca sua funcao de voz principal, e
de fato essa segue como discurso dramatico, enfatizado pela maior abrangéncia da
tessitura e ocorréncia de ornamentacdes. A melodia do soprano na méo direita entra
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como um eco do tema apresentado, sugerindo a escrita canonica livre. Seguem em

didlogo constante do inicio ao fim da peca.

Outra obra que traz uma textura polifénica neste mesmo sentido € o Scherzo
n. 03:

Figura 2: F. Chopin Scherzo n° 3, c. 26-35 e 37-40
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Somente a relagdo entre essas duas frases compreendidas entre 0s
compassos 26-36 (Figura 2), oitavado em fortissimo nas duas maos, e a resposta em
dindmica piano na voz intermediaria (c. 37-40) em uma estrutura com melodia e

acordes, nos mostra claramente o emprego de texturas contrastantes.

Seguindo-se a apresentacdo do tema em unissono (Figura 2, c. 26-36) nas
guatro vozes, esta parte (Figura 2, c. 37-40) o desenvolve agora na mao esquerda em
contraponto com a méao direita, que ao mesmo tempo harmoniza a passagem e traz

uma melodia entremeada, reforcando também sua dimensao horizontal.

Este dialogo ainda se desenvolve até o proximo trecho (Figura 3):
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Figura 3: F. Chopin Scherzo n® 3, c. 57 - 75
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A exemplo de Mozart e Beethoven, Chopin também compds seus exercicios
contrapontisticos. E o caso da fuga em L4 menor B. 144 (Figura 4), composta entre
1840 e 1841, a qual faz parte de um conjunto de manuscritos ndo publicados durante
sua vida. Esse tipo de escrita candnica estrita ndo era a forma polifénica usualmente

empregada por Chopin.
Figura 4: F. Chopin. Fuga em L4 menor B. 144 —c. 1-8

(Andante)
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Existem também algumas obras de Chopin que apresentam relacdes mais

diretas com obras de Bach, e que séo objetos de frequentes analises comparativas:
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Figura 5: F. Chopin. Estudo op. 10 n 01, c. 1-9
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Este estudo (Figura 5) é frequentemente associado ao Preludio n. 1, Vol | do
DWK (Figura 6). A semelhanca entre suas estruturas harménicas € apontada por
alguns musicologos, entre eles Hugo Leichtentritt (LEICHTENTRITT, 1922) em sua
Analyse der Chopin'schen klavierwerke (Analise da obra de Chopin):

Figura 6: J.S. Bach. Preladio numero | do DWK, Livro |

Além das similaridades observadas na constru¢cdo harménica e até mesmo na
tonalidade das obras, pode-se destacar também a estrutura baseada no desenho

melddico formado pelas notas pedais (baixo) e na harmonia desmembrada nos
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arpejos da méao direita. Semelhante estrutura também é encontrada no Estudo op. 25

n. 12 (Figura 7), o qual encerra todo o ciclo de estudos iniciado com o Estudo op. 10
n.01:

Figura 7: F. Chopin. Estudo op. 25n. 12,¢c. 3-8
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Observa-se que neste estudo ndo ha propriamente uma nota longa no baixo, e
sim a acentuacgao constante da primeira nota de cada compasso, reforcada ainda pela
indicacdo do uso de pedal. Constitui assim um desenho melddico no baixo muito
similar ao op. 10 n. 01, com o acréscimo de uma linha independente no soprano, que
aparece a partir do compasso 7 (Figura 7).

Outro exemplo curioso é a aparicdo do famoso “Motivo BACH” no noturno op.
55 n. 01 (Figura 8):

Figura 8: F. Chopin. Noturno op. 55 n.01, c. 63-64
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O Motivo BACH € composto pela sequéncia das quatro notas relativas as letras
de seu nome: B (si bemol no sistema de notacdo aleméao), A (L&), C (D6) e H (Si
natural no sistema alemao). Varios compositores inseriram o nome de Bach em suas
obras como forma de Ihe prestar homenagem, como Liszt em sua Fantasia e Fuga
sobre o tema B-A-C-H para 6rgéo, Ferruccio Busoni na Fantasia Contrapontistica para
piano, Francis Poulenc na Valsa-Improvisacédo sobre o nome Bach para piano, entre
muitos outros. Neste trecho do Noturno op.55 (figura 8) o motivo é entoado pelo

contralto, ndo por acaso, em um trecho de densa polifonia.

Finalizando este capitulo, ressalto os pontos principais que estdo relacionados

com a a presenca constante da textura polifénica em Chopin:

- A influéncia ininterrupta da obra de Bach sobre grandes compositores que 0
sucederam, como Mozart e Beethoven — 0s quais por sua vez foram grande referéncia

para Chopin;

- A influéncia direta da obra de Bach sobre o préprio Chopin, através de sua

proximidade com o DWK;

- A influéncia do Bel Canto sobre o discurso sonoro de Chopin, atestado
principalmente por sua admiracéo pela obra de Belini: afim de comportar os dialogos
caracteristicos da musica vocal em sua obra, Chopin utiliza para esse fim a escrita

polifénica.
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CAPITULO 2 - A SONATA OPUS 35 DE F. CHOPIN

2.1 — Introducéo a Sonata

“Ha um paradoxo no cerne do estilo de Chopin, em sua inverossimil
combinagéo de uma rica teia cromatica polifénica, baseada em uma profunda
experiéncia de J. S. Bach, com um sentido melédico e um modo de sustentar
a linha vocal diretamente derivados da 6pera italiana. O paradoxo é apenas
aparente, e jamais é sentido como tal quando se escuta sua musica. As duas
influéncias estdo perfeitamente sintetizadas, e conferem, uma a outra, uma
nova espécie de forga.” (ROSEN, 2000, p.469)

Anatoly Leiken (LEIKEN, 1992, p. 161) afirma ser a Marcha Funebre, terceiro
entre quatro movimentos, o “centro gravitacional da Sonata op. 35”. E de fato ela foi
composta primeiramente em um contexto isolado, tendo Chopin escrito os demais
movimentos somente dois anos depois, finalizando a sonata em 1839. Pela data
inscrita em seu original, 28 de novembro de 1837, acredita-se que Chopin a tenha
composto em funcdo da data histérica polonesa do Levante de Novembro, iniciado em
29 de novembro de 1830 (em Paris a comunidade polonesa comemorava o evento na
véspera da data oficial). O Levante foi uma revolta armada iniciada pelos cadetes
poloneses em oposicdo a dominacdo russa em seu pais, e durou até setembro do ano
seguinte, ndo tendo logrado o éxito desejado. Naquele momento histérico, a Poldnia
ndo era uma nacao independente, sendo partilhada entre a Prlssia, a Russia e a
Austria. Diante da condicdo de exilado e do traco nacionalista de Chopin, esta torna-

se uma hipétese bastante plausivel.

A Marcha Funebre imortalizou-se como melodia icbnica, e foi executada no
funeral do proprio Chopin. Também foi tocada em funerais de personalidades como
John Kennedy, Winston Churchill, Margaret Thatcher , e ironicamente também os de
lideres soviéticos como Brejnev e Stalin. E apesar de toda a popularidade da Marcha
Funebre, a recepcdo da Sonata op.35 ndo teve a mesma sorte.

E famosa a declaracdo de Schumann de que Chopin “reuniu quatro de seus
mais rebeldes filhos”, aludindo aos quatro movimentos aparentemente desconexos da
Sonata opus 35. Franz Liszt teria afirmado eufemisticamente que Chopin parecia trair

sua proépria genialidade quando se impunha o dever de compor sob as formas
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classicas. Ja, segundo Debussy, “pode-se de qualquer modo afirmar que ele
inaugurou uma maneira pessoal de tratar essa forma, sem falar da deliciosa
musicalidade que entdo inventava” (DEBUSSY, 1989, p. 51). O fato é que a Sonata
op. 35 causou certa polémica quando veio a publico mas, como aconteceu diversas
vezes ao longo da histéria, obteve o devido reconhecimento posteriormente,

consagrando-se como uma das obras primas do repertério para piano do século XIX.

7

A Sonata op.26 em L& bemol Maior de Beethoven é apontada como forte
influéncia para a composi¢do da Sonata op. 35. Sua estrutura € composta por Tema
e cinco variagbes, Scherzo, Marcha Funebre e um Allegro ao final. Chopin, que a
executava com frequéncia e a recomendava para os seus alunos, provavelmente

retirou deste modelo a sequéncia Scherzo /Marcha Fanebre.

Para os musicélogos mais conservadores, ligados ao entendimento da forma
sonata como uma sucessdo de movimentos contrastantes entre si, 0 momento que
Chopin escolheu para inserir a Marcha Funebre causa surpresa, ja que o segundo
movimento teria sido ideal para comportar o carater lento e introspectivo da Marcha.
Mas Chopin seguia sua liberdade enquanto compositor e, a respeito da Sonata op.
35, foi mais “conservador” que Beethoven em relagdo a op. 26: Enquanto o primeiro
movimento da Sonata op. 35 € composto sobre a forma-sonata, 0 Tema com variacoes
correspondente na sonata de Beethoven j4 foge a esta regra. Alias, Beethoven
constantemente desafiava a rigidez da forma sonata com algumas composicdes
bastante “ndo-convencionais”, como a Sonata ao Luar: primeiro movimento lentissimo
e introspectivo, segundo mais movido, alegre, e presto no terceiro; e também a Sonata
op. 111, n. 32: polémica por sua enorme complexidade e composta em apenas dois
movimentos. Segundo Boucourschliev (BOUCOURSCHLIEV,1994, p. 93), Anton
Schindler, amigo e biégrafo de Beethoven, teria perguntado incessantemente por que
motivo aquela sonata, a opus 111, teria apenas dois movimentos, ao que Beethoven
respondeu ironicamente que ndo teve tempo para compor um terceiro. A
incompreenséo de certas pecas €, portanto, um obstaculo por vezes encontrado, mas

gue frequentemente se enfraquece diante da propria for¢a da obra.

Ainda sobre as semelhancas entre a op. 26 de Beethoven e a op. 35 de Chopin:
o Allegro, ao final da obra de Beethoven, embora muito diferente em carater, pode ter

sido também uma inspiracdo para o finale da op. 35, ja que ambos foram escritos

24



como um perpetuum mobile. E por ultimo, sendo mais uma morbida coincidéncia do
gue uma inspiracdo, ha o fato de somente a da Marcha Funebre Sonata op. 26 ter
ganhado um arranjo para orquestra, e assim ter sido executada no funeral do préprio
Beethoven em 1827 — 0 que aconteceu exatamente desta forma em relacdo a Marcha

da Sonata op. 35 e o funeral de Chopin, em 1849.

Sao também semelhantes os compassos iniciais da Sonata op. 35 n°2 de
Chopin e os da sonata op. 111 n° 32 de Beethoven: além do intervalo de sétima maior
em oitavas descendentes e um acorde diminuto subsequente, ambas introducdes

evocam uma atmosfera de suspense, tragica (Figuras 9 e 10):

Figura 9: F. Chopin: Sonata op. 35, c. 1-4
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Por fim, em relacdo a influéncia desta sonata de Beethoven na op. 35 de
Chopin, destacaria 0 uso de texturas polifénicas na obra, como no trecho musical a

seguir (Figura 11):
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Figura 11: L. V. Beethoven: Sonata op. 111. c. 56-65
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Percebe-se neste e em outros trechos o carater imitativo entre as melodias do
baixo (c. 58-61) e soprano (c.61-65), sugerindo um tipo de estratificagcdo de vozes

similar as encontradas em Chopin.

Considerando o intervalo entre a composi¢cédo da Marcha Funebre (1837) e os
demais movimentos da sonata (1839), temos durante esse periodo a producdo da
maioria dos Preladios op. 28, cuja relacdo com algumas obras de Bach citei
anteriormente. O conjunto desses preludios foi finalizado durante sua estada na llha
de Majorca durante o inverno de 1838-1839. Neste periodo, a imersédo profunda no
pensamento contrapontistico, através do estudo dos 48 Preludios e Fugas do DWK
de Bach, influenciou totalmente esta produc¢éo, como ja foi citado no capitulo anterior.

Se pensarmos que no verao seguinte Chopin estaria terminando a Sonata op. 35, na
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casa de George Sand em Nohant, notamos o quao perto ele ainda estaria daquela

experiéncia, legitimando ainda mais suas inspiracdes polifonicas.
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2.2 - Trechos polifénicos escolhidos: entendimento e performance

Nesta parte da dissertacao tratarei de trechos selecionados da Sonata em Si
bemol menor de Chopin. Inicialmente procuro explicitar o entendimento polifonico do
trecho selecionado, que determina diretamente o entendimento de como tal trecho
deva soar, ou seja, contribui para a construcdo da imagem sonora artistica de tal

trecho, o0 que fundamenta minhas sugestdes sobre procedimentos de estudos.

Podemos entender a imagem artistica da obra musical segundo as palavras do

pianista e pedagogo russo H. Neuhaus:

“O que é a imagem artistica de uma obra musical senado a
prépria musica, matéria sonora viva, linguagem musical com suas
partes chamadas de melodias, harmonias, polifonias; com suas
formas estruturais; com seu conteddo poético e emocional’.
(NEUHAUS, 1973, p. 7)

2.2.1 TRECHOS DO MOVIMENTO |
Esquema analitico do primeiro movimento em forma sonata:
Exposicdo —Temas Ae B (c. 1-104)
Introducdo (Réb-Fa7)(c.1-4)
Introducéo ao Tema A - Si b menor (c. 5 - 8)
Tema A - Si b menor (c. 9 — 24)
frase a (c. 9 -12)
frase a’ (c. 13 — 16)
concluséo (c. 17 — 24)
Tema A’ - Si b menor (c. 25 — 41)

frase a (c. 25 — 28)

'Para os esquemas analiticos apresentados utliliza-se o conceito de frase, sentenca e periodos de A.
Schoenberg (SHOENBERG, 2012)
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frase a’ (c. 19 — 32)
concluséo (c. 33 —41)

Tema B - Ré b Maior (c. 41 — 80)
frase b (c. 41-44)
frase b’ (c. 45 — 80)
concluséo (c. 49 — 56)

Tema B’ - Ré b Maior (c. 57 — 81)
frase b (c. 57-60)
frase b’ (c. 61-64)
conclusao (c. 65-81)

Concluséo da Exposicao (Coda) (c. 81 — 104)

Desenvolvimento (c. 105 -168)

Secao 1 (c. 105 -110)

Secao 2 (c. 111 - 118)

Secao 3 (c. 118 — 120)

Secao 4 (c.121 - 124)

Secao 5 (c.125 - 128)

Sec¢ao 6 (c.129 — 132)

Secao 7 (c. 133 — 136)

Secéao 8 (c. 137 — 150)

Secao 9 (c. 151 — 152)

Secdo 10 (c. 153 - 161)

Secdo 11 (c. 161 — 168)
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Reexposicéao (c. 169 — 229)
Tema B - Si b Maior (c. 169- 184)
Tema B’ (c. 185-209)
Parte Conclusiva da Reexposicao (Coda) (c. 209 — 229)

Coda - Si b Maior (c. 229- 241)

Considero este primeiro movimento como musica essencialmente cénica.
Ressalto que Chopin tinha uma grande proximidade com a 6pera, como nos confirma

Szulc:

“Os Noturnos de Chopin sao ricos em influéncia da 6pera
italiana do bel-canto, quanto ao tipo de expressdo e as fiorituras
ornamentais. Dada a sua paixao pela 6pera — e a sua amizade com
Bellini — isto ndo é surpreendente. Liszt, com efeito, atribuiu este fato
a influéncia da é&ria de Bellini. Um critico contemporéneo chamou os
noturnos de Chopin de “bel-canto do pianoforte”. (SZULC, 1999, p.
122)

Neste primeiro movimento, percebo a presenca de dois carateres musicais
dominantes, cuja interacdo vai determinar o desenrolar de todo o movimento.
Descrevo abaixo os carateres predominantes em cada tema e, através dos trechos
relacionados, demonstro como a interacao entre estes diferentes carateres musicais

se relaciona com a textura polifénica:

1) Temas A e A’ (Figura 12 e 13, c. 9-41): S&o os temas constituidos pelo motivo
principal, exposto no compasso 9, e recorrente em todo o primeiro movimento. No
decorrer dos temas A e A’, predomina o carater agitado, melancolico, mas ocorrem
também as primeiras interagcbes com o carater mais calmo, caracterizado em um
primeiro momento pela dinamica piano (Figura 12, c. 18 e 20) no tema A e,
posteriormente, reaparece um pouco mais vigoroso no tema A’ (Figura 13, c. 34, 37-

40), ocupando aos poucos o lugar de voz principal e introduzindo, assim, o tema B.

2) Temas B e B’ (Figura, 14 e 15, c. 41-81): Tema de carater predominantemente
tranquilo, lirico, contrapondo-se ao carater principal do tema anterior. Nesta sentenca

(frase b - c. 41-44; frase b’ - c. 45 — 80; concluséo c. 49 — 56) temos a ocorréncia de
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um dialogo entre a linha melddica do baixo e a linha do soprano (presente no tema B),
tal como em um dueto operistico. Além disso, no tema B’ (c. 57 — 81) surge a
estratificacdo em trés camadas onde, além do didlogo entre soprano e baixo, insere-
se uma camada intermediaria no tenor, a qual pode ser relacionada com um coro ou
uma melodia orquestral em plano secundario, e que vai reaparecer posteriormente na
secdo 8 do Desenvolvimento (c. 137-150) e também no tema B’ da Reexposig¢ao (c.

185-209).

Assim, ao longo da Exposicado (c. 01-104), temos a apresentacao de todos os
carateres musicais que irdo conduzir a narrativa deste primeiro movimento. A seguir,
identifico os trechos polifonicos da exposi¢cdo, que comportam a interacdo entre 0s

diferentes carateres.

2.2.1.1 Trecho Polifénico 1 -1 Mov, c.9-24

Figura 12: | Mov, ¢.8-24
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Caracteristicas polifénicas:

A partir do c. 9 (indicado pela primeira barra vermelha) temos a apresentacao
das frases a e a’ (c. 9-12 e 13-16), com a durac&o de oito compassos. E uma melodia

ao mesmo tempo agitada e melancdlica, protagonizada pelo soprano na méao direita.

Nos proximos quatro compassos, (c.17-20), temos a insercdo de um elemento
diferente, destacado em amarelo nos c. 18 e 20, que tenta interagir timidamente com
as estruturas musicais do compasso anterior e posterior, contrapondo-se através de
uma dindmica contrastante em piano, e construindo, no meu entender, uma polifonia.
Aqui encontramos o primeiro trecho onde se deve fazer ouvir essa polifonia presente,
uma vez que a relacdo entre essas duas vozes serda a forca motriz do movimento.
Pessoalmente, interpreto esta pequena se¢do como uma tentativa de dialogo entre a

voz em forte e a voz em piano.

Alfred Cortot, em sua edicdo de estudo da Sonata op. 35, se refere a esse

mesmo trecho da seguinte forma:

“Parece-nos preferivel estabelecé-los no sentido de um
didlogo dramaticamente expressivo, a suUplica pacifica do piano
respondente as injun¢des imperiosas do forte, sem que o tom do
debate seja enfraquecido por um contraste exagerado”. (CORTOT,
1930, p. 35)

Esta sequéncia de 16 compassos, composta portanto pela exposicdo das
frases a e @’ (c. 9-16), a insercdo dos compassos em piano (figural2, c.17-20) e a

retomada do discurso em forte (c. 21 —24) € uma estrutura que se repetira em seguida:
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2.2.1.2 Trecho Polifénico 2 - | Mov, compassos 25-41

Figura 13: | Mov, c. 25-41
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Caracteristicas polifénicas

Neste trecho polifénico temos uma repeticdo da situacdo apresentada no
Trecho Polifénico 1, porém com algumas mudanc¢as na interacdo das estruturas
musicais, que fardo a transicao para o tema B. Mais uma vez, ha um dialogo entre o
carater musical do compasso 33, e do c¢.34 (figura 13), mas desta vez sem interromper
a dindmica forte, aumentando assim a tensdo e atingindo um apice caotico muito
agitado, e levando a uma conclusdo como um “basta” (c. 39) que silencia o dialogo

agora muito 4spero e depois da pausa ocorre uma transigdo para o tema B.

Constato ainda que, durante todo o tema A (c. 5-40) o baixo “muda de
comportamento” quando sublinha uma situagcdo de interacdo entre as vozes,
incrementando a complexidade polifénica de tais trechos. Assinalo esta mudanca,
portanto, nos c. 17-20 (Figura 12) e 33-41 (Figura 13), destacando o movimento do

baixo em amarelo.
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Procedimento de estudo

Nesta parte do movimento referente ao tema A, além do objetivo de destacar a
voz do soprano do restante da textura, € necessario explorar especialmente o
contraste de dindamica nos compassos 17-20, que me sugere uma sucessao de
carateres musicais diferentes, em forma de dialogo entre vozes, construindo a idéia
de polifonia. Muito importante também é destacar o baixo da méo esquerda em
relacdo as demais notas, no sentido de construir uma linha melddica independente,
sobretudo nos trechos onde ele valoriza os diadlogos (c. 17-20 e 33-36) e nas

sequéncias cromaticas compreendidas entre os compassos 21-25 e 37-41.

Mao esquerda: Definir uma digitacdo que privilegie o destaque do baixo;
Executar separadamente a sequéncia melddica do baixo com o dedilhado definido:
Mi/Mi/Fa, L&4/La/Sib (c.17-20); Tocar a linha completa com uma boa diferenca de
dindmica entre o baixo e o restante das notas, devagar. Repetir o procedimento com
a sequéncia cromatica dos compassos 21-26 (apenas o primeiro tempo do 26):
Sol/Sol/Sol/La/Si/Dé/Sib/La/Sol. Aplicar também o mesmo estudo aos compassos 33-
41.

Méao direita: O estudo da mao direita para os temas A e A’ como um todo
consiste em um procedimento similar ao da mao esquerda para os trechos especificos
apresentados acima. Primeiramente, definir o dedilhado. Entdo, executar todo a linha
do soprano, frase por frase, separadamente das demais notas, a fim de que se
internalize com o maior grau de consciéncia possivel os tipos de articulacédo, a
dindmica (especialmente nos contrastes assinalados dos trechos polifénicos) e a
propria condugdo melddica em si. A partir do compasso 17 nota-se um grande
incremento harmoénico a melodia — somente para a mao direita — 0 que torna esse tipo
de estudo especialmente necessario a partir deste ponto. Nos compassos 37-41:
executar em momentos distintos as oitavas, correspondentes ao carater agitado, e as
notas intermediarias, que é a intervencao paralela de um carater musical calmo. Sobre
as oitavas, destacar a nota superior, em conformidade com a linha melodica que veio
dos compassos anteriores. Depois de separar conscientemente estas duas linhas,
atribuindo a cada uma delas seu carater especifico, executar o trecho completo com
a intencdo de construir um climax dos Tema A e A’ (c. 37 e 38) e fazer a transigéao

para o tema B (c.40).
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Maos juntas: Apoés o estudo sugerido acima, procurar tocar a sentenca (Tema
A’) completa (c. 25-41) apenas com as vozes extremas, ou seja, baixo e soprano.
Procurar desde o inicio tocar com as intencées necessarias, e hdo mecanicamente.
Experimentar o processo em velocidades diferentes. Logo apds, ao executar a
sentenca em sua totalidade, procurar executar devagar para medir bem as diferencas
de dindmica e articulacdo das extremidades com as notas intermediarias. E
recomendavel, por exemplo, fazer um estudo lento onde as notas extremas possam
ser sustentadas ao maximo de sua duragdo, enquanto as notas médias de ambas as
maos sejam executadas em staccato. A diferenca de articulagcdo pode ajudar bastante
a diferenciar as camadas durante o processo de estudo. Nos compassos 37-41,
estudar com a mao esquerda completa junto com uma voz de cada vez na mao direita.

Em seguida, reunir todos os elementos, com suas devidas diferenciagdes.

2.2.1.3 Trecho Polifénico 3 -1 Mov, c. 37- 56

Figura 14: | Mov, c. 37-56
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Caracteristicas Polifonicas

Este trecho contempla a transicdo (figura 14, c. 37-41) de toda a primeira
sentenca (tema A), para o tema B, além do tema B em si. Considero importante a
ligacdo entre esta secao e a anterior, pois ha um entrelagcamento de carateres. A partir
de B (figura 14, c. 41, marcado pela barra azul), o segundo carater musical, calmo,
lirico, entra em evidéncia, mas é importante observarmos de que forma ela chegou
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até ali, vinda desde o compasso 37. Interpretativamente, considero que uma mencgao
a este carater calmo, conseguiu se fazer ouvir apos o apice da tensao vivida nos c.
37-39, e, apbs a pausa toma o discurso principal para si. Também desde o c. 37, a
linha do baixo expressa o mesmo carater calmo predominante no Tema B, considero
também que este baixo passa a configurar-se também como uma voz autbnoma,
dialogando com o soprano como em dueto operistico: apos a intervencdo da voz
soprano (c. 41-44), o baixo responde (c. 44-45). Nos c. 45-48 o soprano toma para si
o discurso, ao que o baixo responde novamente em c. 48-49. Paralelamente ao
soprano, € importante dar o devido destaque a conducao espelhada do baixo (c. 41-
44 e c. 45-48). J4 nos compassos 49-56, apesar de o trecho ser construido a maneira
de um coral, € importante manter o destaque para as vozes extremas, as quais se

destacardo novamente da textura em seguida, a partir do compasso 57.
Procedimentos de estudo

Méao esquerda: Definir o dedilhado para os compassos 37-41. Neste trecho,
estudar separadamente a linha destacada em amarelo, que nos c. 37-39 localiza-se
no baixo, ao passo que nos c. 39-41 situa-se no tenor, na voz superior de cada oitava.
Repetir o procedimento ao longo do tema B (c. 41-56). A sugestao que considero mais
eficaz para se destacar bem o baixo neste trecho, é a de executar a melodia da forma
mais legato possivel, sozinha, e depois acrescentar as demais notas com dindmica
piano e em staccato, criando uma boa diferenca de texturas dentro do ambito da méo

esquerda.

Mao direita: Empreender o estudo do tema B partindo de sua introdugé&o no
compasso 37, a fim de internalizar firmemente a conexao da presente se¢cdo com a
anterior. Acredito qgue somente quando esta clara para o intérprete, esta idéia pode
chegar também com clareza ao ouvinte. Assim, além do estudo sugerido para o
Trecho Polifénico 2, agregam-se também estes compassos de intersecgao (c. 37-41)

para o estudo do tema B.
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2.2.1.4 Trecho Polifénico 4 (Tema B’) — | Mov, c. 57 - 81

Figura 15: | Mov, c. 57-81
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O Tema B’, Tema B desenvolvido, (figura 15) ja se diferencia bastante da secao
anterior pela mudanca de orientagdo da textura, de vertical para horizontal. Até o
compasso 56 (figura 15), tinhamos predominantemente uma textura homofénica,

coral, cujas vozes a partir de agora seguem independentes, cada uma com sua propria
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linha. Além disso, temos a polirritmia nos compassos 57-60, onde a méo direita segue

com a subdivisdo binaria e a esquerda prossegue em tercinas.

O baixo (destacado ao longo do trecho) ganha vida prépria, e é interessante
observar como Chopin vai lhe atribuindo mais importancia a medida que o Tema
chega a seu 4pice (Figura 15, c. 73-81). No trecho que vai dos c. 57 a 65, ele faz um
desenho simples, marcando o inicio de cada compasso com uma anacruse o
alavancando no quarto tempo. No trecho dos c. 65 -68, ha um jogo envolvendo o baixo
no primeiro tempo e o tenor no terceiro, criando um movimento pendular em torno da
movimentagcdo constante na regido do tenor, que segue em segundo plano. Em 69-
72, observamos o inicio da progressao que vai levar o desenvolvimento ao seu apice,
com o baixo assinalando uma sequéncia de notas no inicio de cada compasso, a qual
€ ecoada em oitava no terceiro tempo pelo tenor. E finalmente, dos c. 73 a 81, o baixo
segue com a mesma sequéncia, mas bastante intensificada por ocorrer agora no
primeiro e terceiro tempo de cada compasso, causando uma percepcao de
estreitamento do tempo. J4 na méo direita, observamos a melodia mantendo-se no
soprano enquanto ha uma discreta movimentacdo harménica no contralto. O
interessante aqui € que a resposta a fala do soprano, que se encontrava no baixo no
Tema B (Figura 14, c. 40), encontra-se agora no contralto (Figura 15, destacado em
amarelo nos c. 60-61, 64-65). A partir de 65, a melodia expressa novamente o carater
calmo, lirico, desenrolando-se livremente, sem mais didlogos até a conclusao dessa

parte no c. 81.

Procedimentos de estudo

Mao esquerda: Neste trecho a méo esquerda executa uma sequéncia de
diferentes desenhos melddicos, que basicamente devem ser executados dando-se
énfase especial as notas do baixo e a algumas notas do tenor — assim como
destacadas na figura 15 - e procurando tocar com bastante leveza as demais notas.
Assim, a recomendacéo de estudo para este trecho é tocar as notas em destaque de
maneira forte e com o tempo lento, e as do tenor, dobrando-se a velocidade e em
staccato, a fim de se dominar as diferencas de toque, que ocorrem a uma velocidade

bastante desafiadora neste trecho.
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Mao direita: Neste trecho, a conduta predominante da méo direita consiste em
continuar destacando a voz do soprano, e para tanto se recomenda mais uma vez
definir o dedilhado e executa-la frase por frase, a fim de se projetar com clareza a sua
melodia. ApGs este procedimento, é recomendavel, pela extensdo dos acordes,
estuda-los arpejadamete, mas detendo-se na nota mais aguda, construindo assim
uma textura bastante contrastante entre a melodia e as demais notas do acorde.
Atentar para os c. 60-61 e c. 64-65, onde h& a resposta no contralto, a qual deve ser
executada com uma dindmica mais leve, procurando conferir-lhe um carater diferente.
Nos compassos 61 e 65, ressaltar a nota mais grave do acorde (ou arpejo) - sendo
esta a finalizacdo da resposta do contralto — e a mais aguda, sendo esta a retomada
da melodia pelo soprano. Desta forma, os acordes iniciais desses compassos devem

ser treinados de forma diferente, alongando-se ambas as extremidades.
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2.2.1.5 Trecho Polifénico 5 - | Mov, c. 104 (casa 2) -124

Figura 16: | Mov, c. 97-128
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Caracteristicas Polifonicas

Nos compassos 121 a 124 (Figura 16), temos a presenca de duas melodias
distintas e concomitantes, o que faz deste um trecho notoriamente polifénico. E
interessante perceber que Chopin chegou a esta textura com a sobreposicao de dois
elementos que vinham se alternando: a melodia no baixo construida com o motivo do

Tema A (Figura 16, c. 105-107) e uma resposta curta no soprano (c.108-109),
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concluindo com uma espécie de eco desta resposta no baixo (c. 110). O mesmo
processo se repete em seguida: tema A novamente (c. 111-115) - resposta no
soprano (c. 116-117) - devolutiva no baixo (c.118). A partir do compasso 119, o carater
do soprano parece ser influenciado pela tensao do baixo, e passa a se pronunciar em
tom cada vez mais enérgico, culminando no trecho polifénico indicado acima pelas
barras vermelhas (c.121-124). Acompanhando esta construcéo, percebe-se o quéo
importante se torna sublinhar a individualidade das vozes que, no trecho c. 121-124
em questao, parecem competir entre si, em um embate de idéias. O mesmo vale para

o trecho similar, compreendido entre os compassos 130-133.

Fazendo uma analise motivica da resposta do soprano, bem como do eco do
baixo (c.108-110), identifico dois elementos importantes, vindos do Tema B (c. 108-
109; 116-117, circulados em azul) e da Introducédo (c. 104-105; 109-110; 117; 119-
120, destacados em amarelo). Os motivos emprestados do tema B ndo séao facilmente
identificaveis, porém, deduzo que esta relagcédo baseia-se no direcionamento da voz
no soprano, bem como no carater inerente ao tema B, bastante contrastante com

Tema A, assim como acontece nos dialogos desse trecho.

Figura 17: | Mov, motivo inicial da Introducéo (c.1-2)
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Procedimento de estudo

A intencdo de se cantar claramente as duas melodias constantes no trecho
exige, primeiramente, o estudo atento com maos separadas. Lembrando que as
oitavas oferecem duas alternativas interpretativas: a primeira, destacando-se a
extremidade superior; e a segunda, destacando-se a mais grave. Uma performance
gue contemple a diferenca de dindmica contida neste intervalo acaba por acentuar

melhor a distincdo entre as vozes.

Méao esquerda: Sendo assim, ao trabalhar com a méo esquerda, € importante
primeiramente definir a voz que se intenta realcar. Particularmente vejo mais sentido
em destacar o baixo, ja que seu contraste com a voz do soprano sera mais evidente

e, consequentemente, as vozes intermediarias ocuparédo um plano sonoro secundario.

Deste modo, procede-se a escolha de um dedilhado que favoreca o cantar das
notas graves: ele deve contemplar o volume e a articulagdo das notas, devendo ser
escolhido de modo a atender esses requisitos. Depois de se estabelecer o dedilhado
gue contemple ambas as extremidades, estuda-se separadamente a voz superior e
inferior com os dedos designados, a fim de se experimentar consciéncia individual de
cada linha melddica. Apés firmar esta etapa, proceder ao treino com a oitava completa,

buscando manter o contraste entre 0s extremos.

Mao direita: A mao direita neste trecho tem um desafio similar ao da esquerda,
com a diferenga que para mim nao ha uma “escolha” de qual extremo se destacar. O
processo de estudo para se destacar o Soprano deve ser o mesmo: estabelecer
primeiramente um dedilhado que favoreca esta missao e estuda-lo separadamente,
com a devida dindmica e expressividade. Em seguida, treinar as notas da regiédo
média separadamente e com um bom controle de volume. Ao final, executar todas as

notas escritas mantendo seus planos sonoros bem diferenciados.

Maos juntas: Ao juntar as maos, tocar devagar e com a consciéncia constante
da horizontalidade e hierarquia de cada voz: privilegiando-se o soprano e o baixo e

executando-se as vozes intermediarias com uma dinamica mais discreta.
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2.2.1.6 Trecho Polifénico 6 — | Mov, c. 125-128

Figura 19: | Mov, c. 125-128
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Caracteristicas polifénicas

Analisando o discurso musical desde o compasso 104, deduzo que a voz que
0 soprano € responsavel por colocar em evidéncia determinado personagem ou
carater. Assim, até entdo havia uma certa prevaléncia do carater mais calmo (néo por
acaso com elementos de B), mesmo com a provocacgédo do motivo de A no baixo. Mas
eis que agora 0 motivo e o carater do tema A sobem para o soprano, ganhando maior
forca no didlogo, tensionando a atmosfera do trecho. A presenca da polirritmia nesses
compassos também colabora para a tensdo crescente, além da progresséo

ascendente no baixo.
Procedimento de estudo

Neste trecho, a intencéo é destacar o carater do tema A na voz superior da mao
direita e alongar (tenuta) a nota inicial da tercinas assinaladas na mao esquerda,
acentuando-as. Mais uma vez, percebe-se que Chopin dobra a frequéncia da linha do
baixo nos compassos 106-107 em relagdo aos compassos 104-105, como um recurso

para aumentar a tenséo.

Mao esquerda: A despeito da relativa facilidade técnica que a mao esquerda
encontra neste trecho, € recomendado tocar em um primeiro momento apenas a
primeira nota de cada tercina, a fim de que o ouvido se acostume com a sequéncia
destacada. Depois disso, tocar todas as notas com graus de intensidade e duracéo
diferentes entre a primeira e as duas notas seguintes de cada tercina: aplicar uma
tenuta e um forte na primeira nota contra um staccato e piano nas outras duas outras

constitui um estudo bastante eficaz para firmar esta diferenciagdo. Em um segundo
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momento, naturalizar a articulagcdo (um legato para duas tercinas), mas destacando

internamente a sequéncia cromatica.

Mao direita: Aqui o objetivo € manter uma articulacdo clara entre as notas
ligadas, a acentuacédo na segunda nota de cada motivo e, mais uma vez, destacar a
voz superior. Escolher novamente um dedilhado que favoreca o legato na voz superior
e, apos estudar cada voz com sua devida inflexdo e uma boa diferenciacdo de
dindmica, proceder ao estudo da mao direita completa. Sempre bastante devagar, nas
primeiras vezes, a fim de se consolidar primeiro as diferentes camadas. Como um
paralelo interessante que exige o mesmo tipo de estudo para a mao direita,
recomendo o preludio Xll, livro Il do DWK, uma vez que possui semelhancas como o

padrdo ritmico e a melodia duplicada:

Figura 20: J. S. Bach, Preladio Xl do DWK, livro II, c. 1-4
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Maos juntas: Proceder ao estudo devagar, privilegiando um pouco mais o
motivo do tema A na voz superior, em seguida a cabeca de cada tercina na mao

esquerda e, por fim, as notas intermediarias.
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2.2.1.7 Trecho Polifédnico 7 =1 Mov, c. 137-153

Figura 21: | Mov, c. 137-155
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Caracteristicas polifénicas

Sobre este trecho, 0 musicélogo Jim Samson (SAMSON, 1985) faz alusédo a
dois aspectos importantes que conferem a este trecho o carater intenso que possui: a
estratificacdo em trés camadas e o intenso trabalho motivico, exposto em seguida

para melhor compreensao.
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Figura 22: Esquema analitico de Samson: A estrutura em trés niveis, iniciada no compasso 137, no
desenvolvimento (SAMSON, 1985, p.132)

First movement (bars 137-140)

(a) material derived from first subject

(b} introductory motif {(see Example 23)

No estrato mais agudo (figura 22), identificamos naturalmente a presenca do
motivo do Tema A; no intermediario, a presenca das tercinas caracteristicas do
acompanhamento do tema B. E na camada mais grave, a réplica do motivo inicial da

introducao (figura 17).

Este trecho é o climax do Desenvolvimento do movimento | (sessdes 8 e 9).
Ressalto a trajetdria percorrida desde o inicio do desenvolvimento (Figura 16, c.104)
até aqui. Como relatado nos Trechos Polifénicos anteriores, as duas vozes dialogam
entre si. O didlogo se da em um clima misterioso, onde argumentos enérgicos
confrontam-se com 0s mais calmos, ndo sem uma presente tensao subjacente e
constante nas duas situacdes. Mas pouco a pouco, a medida que os motivos vao se
repetindo, nota-se a mudanca de clima através do uso de intervalos e acordes
diminutos, aumento de dindmica e a reapari¢do do Tema A no soprano duplicado pelo
contralto (c.125-128). Apés uma segunda “persegui¢ao”(c.133-136) das melodias
como a relatada no Trecho Polifénico 6 , finalmente chegamos ao apice de todo o
desenvolvimento, com cada uma das vozes aparentemente encenando um exaltado
confronto: em um extremo, o tema A aparecendo dramaticamente no soprano, em
outro, o baixo trovejando em oitavas sobre o motivo inicial da Introducéo (figura 17) e,
na camada intermediaria, uma alusdo sombria ao acompanhamento em tercinas

retirado do tema B. O desenho das vozes intermediarias colabora bastante para o
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clima agitado, mostrando-se agora mais elaborado harmonicamente e mais uma vez

movimentando o trecho de maneira polirritmica.

Procedimento de estudo

Além de procurar ressaltar as vozes extremas, o estudo deste trecho deve
acontecer no sentido de revelar também a voz intermediéria, ainda que em um plano
menos destacado. A grosso modo temos trés camadas distintas: o baixo em oitavas,
o desenho em quintas e sextas compartilhado pelo tenor e contralto, e a melodia no
soprano, duplicada em intervalos de tercas e quartas. E interessante notar que, quanto
mais grave € a camada, menos tensdo harmonica ela possui: o baixo segue sempre
em oitavas, a regido média é composta somente pelas notas da triade harmdnica e
no soprano ha ocorréncias como a sétima e a nona de cada tonalidade que compde

o trecho, o que Ihe agrega bastante dramaticidade.

M&o esquerda: Primeiramente, encarar a mao esquerda como intérprete de
duas camadas distintas: a mais grave e a intermediéria. Dividir o estudo primeiramente

por estas duas regides.

Regido grave: adota-se um procedimento de estudo similar ao adotado no
trecho 2 (compassos 121-124), visando consolidar a énfase na nota mais grave de
cada oitava. Estudar toda a linha do baixo separadamente, ignorando em um primeiro
momento a intervencdo na regido meédia. Conscientizar-se da sequéncia melddica
baseada no modelo introdutério (figura 17) que o baixo vai reproduzir durante todo o

trecho, conforme destacado na figura 21.

Regido média: pessoalmente optei por enfatizar as notas agudas de cada
sequéncia, delineando o arpejo formado por elas. Desta forma, € preciso também
definir um dedilhado tal que privilegie o legato das notas superiores. Treinar com o
dedilhado definido cada um dos extremos desta regiao central, enfatizando a diferenca
entre eles logo de inicio. Proceder ao treino com as notas juntas, mantendo a diferenca

de intensidade entre elas bem como o legato das notas superiores.

Por fim, proceder ao treino da mao esquerda completa, privilegiando a camada

mais grave e privilegiando a nota mais importante dentro de cada camada.
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Mao direita: Neste trecho, que constitui o ponto alto do movimento I, a melodia
principal contida ha méo direita deve ser a mais clara possivel, e tanto mais se consiga
destacar a nota superior de cada conjunto de duas notas, melhor a compreensao do
motivo do tema A, que aqui aparece em sua sequéncia mais longa, ocorrendo por sete
vezes consecutivas. A fim de reforcar esse estudo, anexo aqui a sugestéao de A. Cortot

para o desenvolvimento da forca individual dos dedos da méo direita:

“S6 podemos repetir aqui o que dissemos no paragrafo
anterior, sobre a necessidade de desenvolver antecipadamente a
execucao do texto, a for¢a individual dos dedos da méo direita. Todas
as medidas desse periodo sendo estabelecidas pelo mesmo
principio, limitar-nos-emos a dar os modelos de exercicios relativos a
primeira medida; portanto, igualmente aplicavel tanto a passagem
inteira como a cada medida tratada cromaticamente em todos os
tons” (CORTOT,1930, p. 15)

Figura 23: (CORTOT, 1930, p. 15)
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Cortot prossegue: “entdo, estude cada férmula dinamicamente nos seguintes
modelos” (CORTOT, 1930):

Figura 24: (CORTOT,1930, p.15)

A escolha do dedilhado para esse trecho também deve favorecer ao maximo o
legato da voz superior. Uma vez definido o dedilhado, estudar separadamente as duas
vozes do soprano com a maior diferenca de intensidade possivel entre elas, a fim de
gue esta diferenca soe naturalmente clara no momento de reuni-las — sendo esse 0
proximo passo.
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Maos juntas: Por fim, proceder ao estudo lento das maos juntas, agucando a
audicdo para dosar a intensidade de cada camada, visando primeiramente um
equilibrio sonoro satisfatorio para depois seguir com os estudos de saltos e agilidade
gue também séo exigidos para esse trecho.

2.2.1.8 Trecho Polifénico 8 — | Mov, c. 201-209

Figura 25: 1l Mov, c. 199 -209
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Aspectos polifénicos

Compreendido no intervalo entre a primeira (figura 25, ¢.201) e ultima (c.209)
barra azul na figura, este trecho merece destaque pela alternancia de diferentes
texturas em um curto espaco de tempo. A alterndncia entre trechos
predominantemente verticais ou horizontais é uma ferramenta usada ao longo de todo
0 primeiro movimento, e aqui ela se condensa, aumentando a expectativa de um
climax final. A exemplo do trecho correspondente no Desenvolvimento, nos c¢.73-74
(Trecho Polifénico 4, Figura 15), este € o momento onde o baixo move-se mais
intensamente. A diferenca € que em seguida, nos compassos 203-204 (Figura 25) o
dueto entre as vozes extremas se da no tempo e contratempo, alongando a frase.
Assim, o contraste com a homofonia que vem em seguida (c. 205-207) fica mais

evidente. Por fim, destaco o Allargando (c. 208-209) que desdobra-se na propria
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escrita com o recurso do retardo no baixo ocorrendo do Mi pro Fa e do Sol pro F4, que
€ a fundamental do acorde dominante de Sib Maior. Assim, a partir de um recurso
inclusive bastante utilizado nas composicoes bachianas, temos a horizontalizagc&o
méxima de um trecho que vai culminar novamente na homofonia conclusiva da

reexposicao.
Procedimento de estudo

Mao esquerda: Novamente, apds a definicdo do dedilhado, tocar apenas a
sequéncia das notas em destaque no baixo, procurando decora-las. Em seguida,
proceder ao estudo de variacfes ritmicas, das diferentes articulacdes (tenuta no baixo
e staccato nas demais notas), diferentes dinamicas (forte no baixo e piano nas demais
notas) e também dos saltos, principalmente entre as notas mais agudas dos arpejos

e a nota seguinte do baixo (Figura 25, c. 201-204).

Mao direita: Proceder como a méo esquerda, no sentido de tocar isoladamente
as notas condutoras da melodia, assim como também estudar com as variacées
ritmicas, e as diferentes articulagdes e dindmicas entre a melodia e demais notas da

mao direita.

Maos juntas: Para enfatizar a importancia (para o proprio intérprete) da
horizontalidade deste trecho, é interessante estudar desta forma: mao esquerda (com
todas as notas) junto com a melodia destacada da méo direita (sem as demais notas).
Em seguida, proceder inversamente: méo direita (com todas as notas) junto com o

baixo destacado da méo esquerda (sem as demais notas).
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2.2.2 TRECHOS POLIFONICOS DO MOVIMENTO I

Esquema analitico do segundo movimento:

O Scherzo, sendo uma forma desenvolvida a partir do minueto, segue o modelo
ternario, onde ha o tema A, uma secao contrastante B (correspondente ao trio do
minueto) e, por fim, o retorno ao tema A. E neste scherzo da Sonata, também a
semelhanca da estrutura do minueto, cada uma de suas grandes sec¢des possui por
sua vez uma microestrutura em forma ternaria A-B-A, como representado no seguinte

esquema.

Secao A — Mi b menor (c. 1-80):
Tema a (c. 1- 36)
Tema b (c. 37-64)
Tema a’ (c. 65-80)
Secao B “Piu Lento” — Sol b Maior (C. 81-190):
Introducéo: (c. 81-84)
Tema a (c. 81-144)
Temab (c. 145-162)
Tema a’ (c. 162-185)
Ponte (c.186-190)
Secao A’ — Mi b menor (c. 190-288)
Tema a (c. 190-225)
Tema b (c. 226- 253)
Tema a’ (c. 254-273)
Coda (c. 274-288)
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2.2.2.1 Trecho Polifénico 9 =1l Mov, c. 81-100

Figura 26: Il Mov, c. 81 a 100 (Piu lento)
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A mudanca de carater entre as partes do segundo movimento é definida
também pela diferenca das texturas: a primeira parte do Scherzo (c. 1-80),
predominantemente homofdnica, opde-se a segunda parte (piu lento, ¢.81-185) — uma
espécie de trio, predominantemente polifénica. Esta que € a parte central do
movimento, possui um lirismo expressado atraves do didlogo entre duas vozes e se
opde frontalmente a agitacdo da primeira parte. Em um primeiro momento, os blocos
harmonicos sugerem uma orientacao vertical do trecho, porém, aos poucos destacam-
se as melodias em meio a homofonia, o que muda a percepcédo do trecho de vertical

para horizontal.

O motivo inicial Mi b — Ré b repetido no topo dos acordes da méo esquerda, (c.
81-84) prepara o clima para a entrada da melodia no soprano, em Sol b maior (c. 85-
88). E daguele motivo no tenor que continuou como um ostinato, nasce outra melodia
em resposta a declaracdo do soprano (c. 88-92), passando a partir do c. 90 para a
mao direita por uma questao anatdbmica. A voz do soprano se sobrepde a do tenor a
partir do c. 93 e o didlogo segue em um tom mais draméatico, modulado agora para o

sexto grau, em Si b menor (compassos 93 a 100), e assim vai até o fim da secéo.

Procedimento de estudo

Mao direita: Sugiro aqui as consideracdes de Cortot acerca do mesmo trecho,

e sua preocupacao em manter a fluidez da linha melédica, ao mesmo tempo que
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atenta para a necessidade de flexibilizacdo da mao para atingir a sonoridade

desejada:

“As dificuldades de execugdo e interpretacdo ficam tao
confusas neste episddio que nado tentaremos dissocia-la para
estabelecer formulas para exercicios preparatorios de natureza
puramente técnica. Na verdade, é uma questédo de limpar do fundo
vaporoso e como se banhado na sombra do acompanhamento de
murmrio a frase expressiva da melodia, preservando a este, um som
contido, velado, discretamente penetrante. E pela qualidade de canto
e igual ao carimbo, pelo uso refinado dos pedais que alcancaremos
esse resultado. Além disso, a presenca de certas diferengas na
conducdo da parte superior exigira flexibilidade extrema nos
movimentos da mao, se alguém quiser evitar quebrar o legato
essencial para a enraizamento de desenho melddico. Nés nos
exercitaremos assim, cuidando constantemente manter o alivio do
padréo condutor e a sensibilidade de suas inflexdes.” (CORTOT,
1930, p.24)

Figura 27: (CORTOT, 1930, p.24):
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“E similarmente para passagens semelhantes” (Ildem, p.24)
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Méao esquerda: Destaco ainda o desmembramento e variacdo de execucao

dos acordes sugeridos por Cortot:

“Enquanto permanece em segundo plano, a figuragcao
melddica, o acompanhamento deve ser perfeitamente perceptivel.
Certifique-se de garantir a sequéncia perfeita ao passar de uma mao
para outra. Trabalhar assim:” (Idem, p. 24)

Figura 28: (Idem, p.24)
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2.2.2.2 Trecho 10 = Il Mov, c. 137-144

Figura 29: Mov I, c. 137-144
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Caracteristicas Polifonicas

Chopin conduz as vozes durante toda a secdo para finalmente interagirem ao
mesmo tempo neste trecho, onde o soprano ocupa um lugar de maior destaque e o
tenor sublinha as notas longas do soprano com um trinado, lembrando a préatica do
baixo ornamentado encontrado nas composi¢cées barrocas, por exemplo, este trecho
do preladio 1V do livro Il do DWK:

Figura 30: J.S. Bach, Preludio 1V do livro Il do DWK, c. 14-15
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2.2.3 TRECHOS POLIFONICOS DO MOVIMENTO llI
Esquema analitico do terceiro movimento:

O terceiro movimento também se apresenta em forma ternaria, A-B-A, sendo
gue as duas secdes A (excepcionalmente idénticas neste movimento) possuem
subdivisdo binaria (temas A e A’) e a secdo B, por sua vez, subdivisao ternaria
novamente (temas A-B-A) e, a semelhanca da macroestrutura, também possui seus
temas A idénticos, sem qualquer variacdo. Assim, observa-se a homogeneidade da
forma contida neste movimento relacionada ao carater solene, inerente a

denominacao “Marcha Funebre”.

Secao A — Si b menor (c. 1-30)
Tema A (c. 1-14)
Tema B (c. 15-30)

Secao B — Ré b Maior (c. 31-54)
Tema A (c. 31-38)
Tema B (c. 39-46)
Tema A (c. 47-54)

Secao A — Si b menor (c. 55-84)
Tema A (c. 55- 68)

Tema B (c. 69-84)
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2.2.3.1 Trecho Polifénico 11 - lll Mov, c. 15-21

Figura 31 : Mov lll, c. 15-21
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Caracteristicas Polifonicas

Neste trecho, ressalto a mudanca de carater associada ao desdobramento da
textura, como é recorrente na obra de Chopin. H& o dialogo entre duas vozes: a mao
direita (c. 15, ap0s a barra vermelha) se mostra mais enérgica, e a esquerda se mostra
cComo um eco, uma resposta que logo sera coberta pela retomada brusca da direita

no compasso 17.

2.2.3.2 Trecho Polifénico 12 - Ill Mov, C. 19-21
Figura 32: 1ll Mov, c. 19-21
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Caracteristicas polifénicas

Assim como no Trecho Polifénico 10, referente ao segundo movimento, Chopin
conduz as vozes que antes dialogavam para agora se sobreporem. H4 uma certa
resignacdo expressa na voz intermediaria da méo direita, que pode ser considerada
uma continuacdo da melodia até entdo enérgica, e o sublinhar da méo esquerda na
forma de trinado, referenciando mais uma vez o baixo ornamentado como

exemplificado na figura 2.1 do movimento II.
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Procedimento de estudo

Méao esquerda: Recomenda-se, naturalmente, o pronunciamento da melodia
da mao esquerda como um todo, além do estudo detalhado do trinado visando a

clareza de sua inicializacao e finalizacao.

Mao direita: Novamente incluo aqui a recomendacdo de Cortot sobre o
destaque da melodia da mao direita (figura 32), que encontra-se na regido média dos

acordes:

“E essencial enfatizar com a méo direita o desenho melédico
incluido na formac&o dos acordes. Trabalhe assim:” (CORTOT, 1930,
p.31)

Figura 33: (CORTOT, 1930, p.31)
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Neste exercicio sugerido (figura 33) por Cortot fica claro o entendimento
polifénico do trecho a partir do estudo desmembrado dos acordes: colocando em
tempos distintos a linha melddica intermediaria e as demais notas, estimula-se o
trabalho de separacéo entre as vozes. Importante observar também a variacéo de trés
exercicios sobre o0 mesmo trecho, nos quais trabalha-se de maneiras distintas a
grande extensao dos acordes — que devem soar claros, porém sem cobrir a melodia

principal.
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2.2.3.3 Trecho Polifénico 13 - lll Mov, c. 31-54

Figura 34: Ill Mov, c. 31-54
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Caracteristicas Polifonicas

Nesta espécie de Intermezzo do terceiro movimento (figura 34), faco
novamente um paralelo com o Scherzo (Mov Il), no qual Chopin muda completamente
de carater no piu lento e, para tanto, muda também a orientacéo verticalizada da peca
para uma textura horizontal, polifénica, comportando ali o diadlogo tranquilo entre as
vozes. Neste acontece o mesmo: o clima austero da Marcha cede ao lirismo, comporta
um espaco para a delicada expressado melancolica presente neste periodo. Destacaria
trés camadas: a linha do baixo (primeira colcheia de cada grupo de quatro), as
colcheias que configuram um acompanhamento (22,32 e 42 colcheia de cada grupo) e

a linha melddica a ser executada pela méo direita.
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Procedimento de estudo

A estratificacdo das camadas: (do baixo; arpejos na regido intermediaria;
soprano) pode ser explorada no sentido de deixar as notas mais graves soarem como
um pedal, sublinhando assim a conducdo melddica do soprano. Os arpejos

intermediarios seguem o mais delicadamente possivel.

Mao esquerda: Memorizar a progressao do baixo com o quinto dedo, ao qual
caberd a conducao desta voz durante todo o trecho. Imprimir ao baixo um tipo de
toque longo, com tenuta, e procurar tocar com a intencéo de ligar uma nota a outra,
ainda que distantes, por meio do uso do pedal. Proceder de forma similar com os
arpejos, no sentido de estuda-los em um primeiro momento sem o baixo, para
acostumar o ouvido a separar as duas camadas. Em seguida, reunir estas duas
camadas, diferenciando-as de maneira consciente. Desde a leitura procurar manter a

dindmica piano para o baixo e pianissimo para a camada intermediaria.

Mao direita: Estuda-la com as indicacbes de volume, sem perder o foco dos
fraseados em todas as suas extensdes, uma vez que frases longas em andamentos

lentos exigem maior esfor¢co do intérprete para manterem sua intencionalidade.

Maos juntas: Para ambas as méaos, trabalhar o tipo de toque onde os dedos
parecem “puxar” as teclas, evitando “atacar’ as teclas verticalmente com a ponta dos
dedos. Antes, desenvolver o toque com a parte mais interna da falange para atenuar
a articulacdo. Assim, imaginar que as maos estdo puxando as teclas para si resulta
em um movimento horizontalizado, sem o acionamento brusco dos martelos, gerando

um tipo de toque mais aveludado, condizente com a delicadeza de todo este periodo.
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2.2.4 TRECHOS POLIFONICOS DO MOVIMENTO IV

Aqui o tipo de polifonia presente é Unica em relacdo aos demais movimentos
da sonata. Trata-se da polifonia oculta, onde uma melodia (até entdo oculta) emerge
da massa sonora. Sendo assim, sua revelacdo depende da percepcao do intérprete
sobre a obra, ja que ndo ha indicacdes sobre quais notas devam ser destacadas.
Naturalmente, as notas que coincidirem com os tempos fortes do compasso tém mais
probabilidade de direcionarem a melodia, sendo complementadas com outras que
instiguem o movimento da frase, construindo assim um sentido musical. Ainda sobre

polifonia oculta, segundo Ernest Kurth;

“(...)outros meios sistematicos e técnicos de moldagem
melddica sdo direcionados ao objetivo de evocar a impressédo de
polifonia e uma textura mais completa por meio de uma Gnica voz(...).
Existe uma técnica desenvolvida nas linhas de Bach, de modo que a
polifonia esta latente no desenvolvimento linear monofdnico. Isso
sugere uma compreensdo auditiva e suplementagdo de
procedimentos musicais que sdo mais ricos e mais diversificados do
que o som de acordo com a Unica voz” (KURTH, 1991, p.76).

Assim como foram referenciadas caracteristicas bachianas na obra de Chopin
justificando seus aspectos polifénicos, também percebo esta mesma influéncia na
textura do quarto movimento. Como exemplo de polifonia oculta destaco um trecho do

preludio XIIl do DWK, livro Il (figura 35), no qual as notas em amarelo perfazem uma

segunda melodia:
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Figura 35: Preladio XIlI, Livro Il do DWK, de J.S. Bach, c. 44-51
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Perceba-se que neste trecho permanece o sentido pleno das linhas melddicas
originais, desempenhadas paralelamente em cada méo e abrangendo a totalidade das
notas. Mas para além da estrutura aparente, € possivel construir uma interpretacao
ainda mais rica ressaltando-se as notas em amarelo, que formam uma melodia
secundéria. Para tanto, recomenda-se a tenuta sobre tais notas, além de leve
acentuacédo. A progressao integrada entre as duas méaos corrobora ainda mais para o
sentido melddico desta terceira linha melddica, neste exemplo bachiano de polifonia
oculta: nota-se que exatamente a mesma nota (Si) tocada ao final da linha pela méo
direita é retomada pela méo esquerda e levada adiante até a préxima secéo, dentro

do mesmo padrao ritmico.

Farei um breve relato de como percebo o Finale como uma textura polifénica.
Acho importante ressaltar que as duas Unicas indica¢cdes presentes no inicio do
movimento, ou seja, 0 andamento (presto), e o carater em sotto voce, me sugerem
fortemente que a intencdo principal aqui seja a de simular um murmurio — algo
balbuciado, como uma semi verbalizagcdo de um sentimento sombrio. Tanto € que,
fora essas duas indicacdes, contamos apenas com um fortissimo ao final do
movimento, que conclui toda a Sonata. Partindo das sugestdes acima, percebo
também que, tal como em um murmduario, grande parte da textura deve soar
intencionalmente nebulosa, enquanto em outros momentos algumas vozes emergem

e depois desaparecem. Em uma carta a seu amigo Julian Fontana, Chopin escreve:
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“Estou compondo a Sonata em Si bemol menor aqui, na qual
vai estar a Marcha (funebre) que vocé ja conhece. H4 um Allegro,
entdo um Scherzo em Mi bemol menor, a Marcha e um pequeno
Finale, talvez trés das minhas paginas; o unissono da mao esquerda
e a (mao) direita ficam balbuciando ap6s a Marcha” (SZULC,1999,
p.248).

“

A Ultima frase, da citagdo anterior, em sua versdo original, seria: “.. le deux
mains y babillaient a l'unisson”. Sobre esta frase, Cortot comenta: “devemos, no
entanto, reter da frase de Chopin o verbo ‘babiller’ cuja pitoresca ingenuidade
corrobora com precisdo a Unica indicacdo de nuance da peca sotto voce e legato”

(CORTOT,1930, p.34).

Assim, concebo particularmente que a polifonia do quarto movimento
manifesta-se pela ocorréncia de duas camadas: a primeira e fundamental textura seria
o fluxo continuo de notas. A segunda € formada pelas idéias melodicas que surgem e
imergem continuamente em meio ao turbilhdo da primeira camada. Desta forma, ndo
chegam a formar fraseados com um contorno definido, pela prépria natureza da peca

em moto perpetuo.

Embora Chopin fosse avesso as analogias tipicas da musica programéatica
sobre suas obras, acho importante sugerir que, ao menos em um ambito particular, o
intérprete construa suas imagens internas a fim de lancar mdo de algum recurso
imaginativo na construgéo da performance. Sobre o Finale, inclusive, ha uma corrente
popular que o interpreta como o vento rajando sobre as sepulturas, ao que Rosen
categoricamente rebate: “O poder emocional desse Finale € por demais evidente: o
sentido de terror e angustia apds a Marcha Fuanebre ja é bastante adequado para que
se necessite de qualquer detalhe explicativo que lhe dé suporte” (ROSEN, 2000, p.
412). De qualguer forma, de minha perspectiva enquanto intérprete, aprecio a
analogia com o préprio conceito de moto perpetuo que, a maneira do eterno sonho
dos fisicos, "nao tém fim", isto &, seu inicio e seu fim se entrelacam de tal maneira que
a peca pode ser repetida infinitamente. Ou seja, vejo nesta analogia um sentido de
continuidade, eternidade — ainda que atribulada - justificado por um viés mistico e
muito bem situado ap0s a execucdo da Marcha Funebre. J& no ambito musical,
acredito que o processo de revelacdo da polifonia oculta auxilia na criacdo de um
sentido bastante necessario ao intérprete, criando pontos de apoio e referéncias para

a performance. Portanto, minha percepc¢éo é que a melodia ressaltada através deste
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processo de revelacao polifénica da peca tem aqui a importante funcao de direcionar
toda a massa sonora; também em varios momentos, a de exprimir um balbuciar de
idéias e, por fim e consequentemente, provocar certas percep¢des harménicas, ainda
que horizontalizadas, construidas pela sucessao de determinadas notas que acabam
por reforcar os centros tonais. Exemplos (Figura 36) destas aproximacdes harmonicas
podem ser encontradas, por exemplo, nos compassos 27 (ré bemol maior/ relativa

maior), ou nos compassos 5, 43, 71 e 72 (si bemol menor/tbnica).

A polifonia oculta apresenta, portanto, uma oportunidade de construcéo
conjunta da melodia: é oferecido um “campo aberto” a partir do qual diversas
interpretagcdes se fazem possiveis. Assim, ndo possuindo uma férmula, o processo de
“‘descoberta” da melodia, resultante da polifonia escondida, exige a audigdo atenta
durante o processo de estudo, a qual deve ser auxiliada pela execucédo da peca em
varios andamentos, do lento ao rapido, para que se somem diferentes angulos de

percepcao antes de chegar-se a uma concluséo.

Existem dezenas de gravacdes disponiveis deste movimento, revelando um
leque de concepcles interpretativas muito mais diversificado que o restante da
sonata. Acredito que tal fendbmeno se deva em grande parte pela auséncia de
quaisquer especificacdes de carater e dindmica exceto os assinalados ao inicio e fim
da peca, como ja foi dito anteriormente. A seguir, na figura 36, exponho a minha
concepcdo da camada melddica secundaria do Finale, traduzida pelas notas

destacadas em amarelo ao longo da partitura:
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Figura 36: concepcao polifénica do IV Movimento
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2.2.4.1 Trecho Polifénico 14 - IV Mov, c. 1-4

Figura 37: IV Mov, c. 1-4
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Percebo o desenho melddico deste trecho como assinalado na figura acima,
marcando basicamente os tempos fortes de cada compasso. Porém, exemplificando
um tipo de diferente de interpretacéo, insiro abaixo outra orienta¢éo do trecho, a qual
toma as tercinas dos tempos fortes como impulso para destacar as notas mais agudas,

destacando assim as notas do contratempo:
Figura 38: Concepcéo polifdnica alternativa do IV Mov, c. 1-4
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A pianista georgiana Katia Buniatshivili (1987), neste registro disponivel no

YouTube https://www.youtube.com/watch?v=to8yJRPq6H4&t=82s (acesso em

18/11/2017) apresenta uma visdo dos compassos iniciais similar a figura 37, enquanto
0 registro das interpretacbes do pianista sérvio Ivo Pogorelich (1958)
https://www.youtube.com/watch?v=gHZHy2B6MCc (acesso em 18/11/2017) e da
chinesa Yuja Wang (1987)
https://www.youtube.com/watch?v=82zIRHU Jfw&list=PLHv-

ftwc6HpVohJXA7deE4Pg9ThiHpeSm&index=3 demonstram orientacdo conforme a

figura 38.
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2.2.4.2 Trecho Polifénico 15 - IV Mov, c. 5-8

Neste trecho temos dois elementos aparentemente distintos, representados
pelas notas sublinhadas em vermelho e azul:

Figura 39: IV Mov, c. 5-8
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Embora ndo haja aqui a intencdo de ressaltar tipos especificos de carater,
atento, para fins de concepcdo da estrutura, para a possivel relacdo entre o que
chamo de elemento descendente (c. 5 e 7) com o trecho compreendido entre os
compassos 9-16 (figura 40): movimento predominantemente descendente, emprego
intenso das apoggiaturas na melodia destacada.

Figura 40: IV Mov, c. 9 -16
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E também a relacdo entre o que chamo de elemento ascendente (c. 6 e 8) com
0 trecho compreendido entre os compassos 17-24 (figura 41): movimento
predominantemente ascendente, sem 0 emprego das apoggiaturas na melodia
destacada.
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Figura 41: IV Mov, c. 17-24

Percebo, portanto, o pequeno trecho dos c. 5-9 (figura 39) como uma sintese
cujos elementos contrastantes se ampliardo para um periodo de 8 compassos, cada
um. Até aqui podemos perceber como as melodias destacadas se comportam nesse
estilo de perpetuum mobile, frequentemente se “emendando” umas nas outras,

fundindo na mesma nota a finalizacdo de um sentido com o inicio de outro.

2.2.4.3 - Trecho Polifénico 16 - IV Mov, c. 9-12

Figura 42: IV Mov, C.9-12
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Corroborando com a idéia de textura polifénica do IV movimento que tratei
acima, trago algumas reflexdes de Charles Rosen. Segundo esse autor, “0 meio mais
banal de insinuar uma polifonia a partir de uma linha monofénica € pelo arpejo ou
figura arpejada” (ROSEN, 2000, p. 416). E ainda: “Chopin emprestou de Bach a arte
de realizar o0 mesmo a partir das escalas de passagem; com o desenvolvimento
cromatico de sua harmonia, ele adquiriu uma rigueza ainda maior. Em certo sentido,

ele ainda foi mais longe que seu mestre ao conferir vida polifénica ao arpejo” (idem,
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p. 416). Em seguida, Rosen chama a atencéo para o contraponto das notas superiores

e inferiores contidas neste trecho:

Nos dois primeiros compassos (figura 42, c. 9-10), ele chama a atencéo para a
descida de uma ter¢ca menor entre a primeira e a ultima nota sublinhada, tanto na linha
superior (em vermelho), como na inferior (em azul). Ja nos dois compassos seguintes
(c. 11-12), o ordenamento das notas destacadas muda, configurando uma descida

cromatica do Mi ao Si, construida pela alternancia das vozes superior com a inferior.

Finalizando este capitulo, destaco a conclusdo de Charles Rosen sobre este
guarto movimento que vem a enriquecer as relacbes entre Chopin, Bach e o

pensamento polifénico:

“Chopin exemplifica nessa passagem uma das grandes lices
do contraponto bachiano: ndo apenas muitas vozes podem surgir de
uma s6, mas uma so pode ser derivada de muitas. Se um pouco antes
haviamos sido forcados a aceitar os compassos 9 e 10 como duas
vozes (soprano e baixo), agora o compasso 11 volta a ser uma Unica
linha. Os toques rapidos, obscuros, da dissonéncia, conferem a essa
passagem uma aspereza inquietante que, mesmo suavizada por uma
performance que seja realmente sotto voce, pode ser ainda chocante
nos dias de hoje.” (Rosen,2000, p. 417).
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3- CONSIDERACOES FINAIS

Dentre os muitos ganhos que obtive no processo de pesquisa para este
trabalho, um dos mais significativos foi a experiéncia de revisitar a histéria da musica,
com a intencédo de entender o surgimento e desenvolvimento da polifonia. Muito do
gue aprendi infelizmente ndo coube nesta dissertacdo, mas trouxe entendimento
suficiente para que fosse possivel situar a polifonia de Chopin entre as tantas
possibilidades que este termo possa abranger dentro do que chamamos de Musica
Ocidental Erudita.

Até onde os registros histéricos nos permitem investigar, encontramos muitos
nomes - assim como tratados e obras andnimas - e eventos importantes que
sucessivamente vieram redefinindo os rumos da histéria da musica. Assim,
encontramos em Bach o “divisor de aguas” mais préximo de nés, a partir do qual a
musica ocidental mais uma vez se reinventou. Em meio a diversas atribuigdes, Bach
representa também o elo com a arte polifénica do passado e do futuro que estaria por

vir, no qual encontra-se Chopin, entre outros grandes compositores.

Também o surgimento do fortepiano em sua época foi fundamental para
expressar a musicalidade polifonica de uma nova maneira, com possibilidades
maiores de nuances a medida que o instrumento foi evoluindo. Assim, ainda nestas

consideracdes finais, insiro a observacdo de Rosen acerca deste fato:

“Se os puristas de nossos dias sempre impuserem suas vontades, e a musica
de Bach se restringir inteiramente aos instrumentos do inicio do século XVIII, a
historia da musica do século XIX sera em grande parte ininteligivel. Até aqui, é
simples, ao menos inconscientemente, entender o porqué de tantos musicos
ainda serem educados pela musica de Bach” (ROSEN,2000, p. 482)

Para além de qualquer apologia, reconhecer a importancia de Bach como um
dos pilares da musicalidade ocidental nos incentiva a identificar elementos de suas
composi¢cBes em contextos posteriores, ao passo que também passamos a considerar
suas composi¢des como fonte de solugdes interpretativas. Desta forma, surgiu a idéia
de buscar em sua obra a inspiracéo para elaborar os procedimentos de estudo dos
trechos polifénicos, os quais representam de certa forma uma aplicabilidade pratica

do objeto de pesquisa desta dissertacao.
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Desde o inicio da pesquisa, percebi que had muitos autores dedicados a
demonstrar a relacdo Bach-Chopin, utilizando inclusive expressdes como
“contraponto em Chopin”, “polifonia em Chopin”, “vozes independentes” - as quais eu
julgava inocentemente té-las criado para minhas interpretacdes particulares de sua
obra. Sobre a admiracéo e apreco de Chopin por Bach, também encontrei inlmeros
relatos. Ou seja, 0 que antes era uma suposicao, rapidamente transformou-se em uma
constatacdo: Chopin € um compositor notadamente influenciado por Bach e a
presenca constante da textura polifdbnica em suas composi¢cdes aproxima os dois

autores.

Portanto, com esta constatacdo em maos, procurei demonstrar a minha visao
sob este aspecto da influéncia polifénica sobre a Sonata op. 35. Além de ser uma obra
consagrada no repertério pianistico, a qual me propus a estudar e apresentar durante
o curso de mestrado, acabou sendo também um marco especial em minha trajetoria
enquanto intérprete, uma vez que o estudo pratico desta sonata concomitante com as
analises e leituras concernentes a ela, também a Bach, a Chopin, a polifonia e a
histéria da masica como um todo, formou em mim um hébito de imerséo nos detalhes
e contextualizacdo historica. Assim, durante o processo de escrita e até o presente
momento, executar a sonata op. 35 ao piano tem sido cada vez mais uma experiéncia
musical imbuida de significados, de referéncias, e até mesmo de maior seguranca e

liberdade em relacéo a peca.

N&o menos verdadeiro € o fato de também minha percepc¢éo do desenrolar da
histéria da musica ter se tornado mais clara, no sentido de concebé-la como uma
sucessao de continuas influéncias, e espero contribuir para provocar o mesmo em

guem possa ter acesso a este trabalho.

A decisdo de abordar os procedimentos de estudo para a Sonata op. 35
também acabou sendo uma decorréncia natural do envolvimento mais aprofundado
gue pude ter com a obra. A perspectiva polifénica uma vez solidificada foi a base para
experimentacdes, anotacdes e pesquisa sobre as abordagens de estudo: em grande
parte, como relatado, as solugcdes interpretativas para a musica de Chopin sdo
baseadas na musica de Bach. Ha uma declaracdo do grande compositor, pianista,

professor e maestro italiano Feruccio Busoni, a qual ampara esta idéia:
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“No estudo do assunto de acentuagao e fraseado, nao seria possivel a
ninguém recomendar nada mais instrutivo do que as obras de Johann
Sebastian Bach. O imortal compositor da Turingia era o mestre-teceldo de
todos. Suas tramas nunca foram igualadas em refinamento, cor, largura e
beleza geral. Por que Bach é tdo valioso para o aluno? Esta é uma questéo
facil de responder. E porque suas obras s&o construidas de tal forma que o
obrigam a estudar esses detalhes. Mesmo que o aluno tenha dominado apenas
as complexidades das Invencdes a duas vozes, € seguro dizer que ele se
tornou um intérprete melhor. Mais do que isso, Bach forca o aluno a pensar. Se
0 aluno nunca pensou antes, durante seus periodos de pratica, ele logo
descobrird que é impossivel abranger as dificuldades de Bach sem uma
aplicagdo mental mais proxima.” (BUSONI, F.1999, p. 105)

Mesmo diante da abrangéncia desta declaracdo, é patente que em Bach
encontramos uma grande referéncia no que concerne a composi¢ao e interpretacéo
musical. No caso de Chopin, sua influéncia direta estd mais que comprovada, e
indiretamente, sabemos que também o alcancou através de Mozart e Beethoven. E
para os que vieram ap6s Chopin, Bach também se fez presente, seja por influéncia
direta, seja os alcancando desta vez através do proprio Chopin que, como outros,
assimilou seu pensamento contrapontistico e deixou uma dupla influéncia para a

posteridade — assim como recebeu de seus antecessores:

“A obra de Chopin pode ser vista, portanto, como um elo de ligacao entre
o0 passado, personificado aqui, principalmente, pela figura de J. S. Bach, e os
compositores posteriores. (...)E, de facto, encontram-se evidéncias desta dupla
influéncia (Bach/Chopin) em Claude-Achille Debussy (1862-1918) e Alexander
Scriabin (1872-1915).” (MOREIRA, 2011, p.35,36)

Assim, da mesma forma que o paralelo com a musica de Bach possibilitou, na
minha concepc¢do, uma visdo mais ampla dos recursos de interpretacdo e
performance da grande obra de Fryderyk Chopin, a Sonata opus 35, acredito que, por
sua vez, o préprio Chopin constitui mais uma importante referéncia para a posteridade

da musica ocidental, a qual até os dias atuais carrega sua marca.
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PERFORMANCES DA SONATA OP. 35 DE F. CHOPIN

BUNIATSHIVILI, Katia: https://www.youtube.com/watch?v=to8yJRPq6H4&t=82s (acesso
em 18/11/2017)

DAHER, Diana: https://www.youtube.com/watch?v=If4FhlyUxko (acesso em
07/12/2017)
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