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Resumo

A Sonata para Piano n° 3 em Si menor, op. 58, de Fryderyk Franciszek Chopin representa
o auge do seu periodo composicional tardio e ¢ uma das obras mais desafiantes do
repertério para piano solo. Esta tese tem como objetivo explorar as nuances da
interpretacdo desta sonata, oferecendo uma anélise detalhada da sua estrutura e material
tematico, bem como reflexdes filosoficas sobre interpretacdo e consideragdes sobre
questoes técnicas associadas a execucao, de forma a apresentar o processo de construgao

de um projecto artistico completo.

A metodologia utilizada inclui uma revisao da literatura, andlise comparativa de
diferentes edi¢des da obra, e comentirios sobre vdarias gravacdes consideradas de
referéncia, tanto de estiidio como ao vivo. Esta tese, portanto, busca uma compreensao
mais profunda desta obra-prima através do estudo do seu contexto historico, as suas

complexidades estruturais e os seus desafios interpretativos.
Palavras-chave

Chopin; Sonata; Pianismo; Interpretagdo; Perfomance.

Abstract

Frédéric Chopin’s Piano Sonata No. 3 in B minor, op. 58, represents the peak of his late
compositional period and is one of the most challenging works in the solo piano
repertoire. This thesis aims to explore the nuances of the interpretation of this sonata,
offering a detailed analysis of its structure and thematic material, as well as philosophical
reflections on interpretation and considerations on technical issues associated to

performance, in order to present the process of building a complete artistic project.

The methodology used includes a literature review, comparative analysis of different
editions of the work, and comments on several both studio and live recordings, considered
to be references. This thesis, therefore, seeks a deeper understanding of this masterpiece
through the study of its the historical context, structural complexities, and interpretative

challenges.
Keywords

Chopin; Sonata; Pianism; Interpretation; Perfomance;
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Capitulo 1: Introducao

Revisao da literatura — notas sobre a bibliografia

Para a elaboragao desde trabalho, foram consultadas varias fontes, desde livros até
trabalhos académicos semelhantes. Algo que se torna imediatamente aparente ao analisar
a literatura académica ¢ que, quando se trata de obras de referéncia como ¢ o caso da
sonata em estudo, j& muito foi escrito e muitas sdo as abordagens, opinides e conclusdes
sobre o assunto. Aquela que podia ser a direc¢do inicial de um trabalho facilmente pode

ser afectada, tomando este um rumo totalmente novo.

No caso da sonata op. 58, muitas sdo as teses que abordam a sua anélise dos mais variados
angulos, como por exemplo Maroto (2009) ou Harrold (2023). Alguns autores comparam-
na, juntamente com a sua antecedente op. 35, com outras obras de grande escala do
compositor, como as baladas e as polonaises tardias, como Mitchell (2012) e Grunstein
(2021). Outros focam-se em questdes interpretativas, como Paetsch (2001) e Zuckiewicz

(2012).

Algumas destas referéncias foram consultadas com o objectivo tnico de conhecer a
literatura e acabaram por nao serem reflectidas no presente trabalho, dadas as diferentes
naturezas. De todas as obras analisadas, as de maior influéncia sobre este trabalho e com
maior destaque ao longo do texto sdo o Diciondrio Grove, a tese de Annabelle Paetsch, e

os livros de John Rink, Hepokoski-Darcy, Miguel Henriques e George Kochevitsky.

Foi também consultado o website do Instituto Nacional Frédéric Chopin (Narodowy
Instytut Fryderyka Chopina - www.nifc.pl). As partituras foram consultadas no website

www.imslp.org, a excep¢do do exemplar do autor da tese (edicdo Henle Verlag — Urtext).

Todas estas obras, bem como a discografia presente no capitulo 3, podem ser encontradas

na Bibliografia no final da tese.


http://www.nifc.pl/
http://www.imslp.org/

A Sonata op. 58

A Sonata op. 58 foi escrita em 1844 e dedicada & Condessa Elise de Perthuis, uma patrona
das artes parisiense e sua amiga intima. E a wiltima obra de Chopin do género (excluindo
a Sonata para Piano e Violoncelo op. 65) e ¢ marcada por um grau incomparavel de brilho
técnico e complexidade emocional. Combina expressividade lirica com virtuosismo,
sintetizando o espirito romantico ao mesmo tempo que adere a disciplina formal da
estrutura de sonata. Charles Rosen, no seu livro Sonata Forms (1988/2006), afirma que
Chopin usou a Sonata em Fa# menor op. 81 de F. N. Hummel como modelo para esta
sonata (pag. 390). A estrutura de quatro andamentos adere a forma cléssica da sonata, mas
o tratamento do material, particularmente o desenvolvimento temdtico e a unidade
motivica, reflete a voz tnica do compositor. Tal como na sua Segunda Sonata op. 35, o
primeiro andamento apresenta uma Reexposicao truncada (incompleta) e a ordem dos
andamentos coloca o Scherzo em segundo lugar em vez de no tradicional terceiro (ver
capitulo 4). Cada andamento apresenta desafios especificos, que serdo discutidos em

pormenor nos capitulos 3 e 5.



Reflexio filosofica e estética sobre Interpretacio

O papel do musico enquanto intérprete nao se limita a execucdo técnica da obra. Pelo
contrario, envolve a transformacao da notagdo em som, imbuido de significado emocional
e filos6fico. Embora a partitura escrita forneca o modelo para uma performance, grande

parte do talento artistico reside nas escolhas interpretativas feitas pelo intérprete.
No seu livro The (Well) Informed Piano (pag. 7), Miguel Henriques afirma:

“A prdtica de recriar uma obra musical por meio da sua interpretacdo supoe

a existéncia de uma relagdo de cumplicidade pelo intérprete com essa obra,

ou, melhor ainda, com a presumivel ideia que o intérprete presume ser a do
autor.” (Versdo portuguesa do autor)

Neste sentido, o intérprete actua como mediador entre o contexto historico e estético do
compositor e a experiéncia emocional presente do ouvinte. Isto envolve, portanto, uma
dimensdo ética em que o intérprete permanece respeitoso das intengdes do compositor,
ao mesmo tempo utiliza o seu proprio talento artistico para dar vida a musica. O intérprete

¢, portanto, um participante activo na recriagao do trabalho.

Uma outra questdo filosofica estd relacionada com a tensdo entre subjectividade e
objectividade. Para alguns, a execucao de uma obra deve permanecer tao fiel quanto
possivel as intengdes do compositor, no sentido de autenticidade historica (ver capitulo
3). Nessa perspectiva, a interpretacdo ¢ uma busca objetiva da verdade na performance,
exigindo adesdo ao texto, as praticas histdricas de performance e as notagdes especificas

fornecidas pelo compositor.

No entanto, outros argumentam que a objetividade absoluta na performance ndo ¢
possivel nem desejavel, especialmente no repertdrio romantico. A subjetividade é central
para a estética romantica, e as obras de Chopin, com a sua fluidez expressiva, exigem que

os intérpretes envolvam as suas proprias percepcdes emocionais € pessoais.

Annabelle Paetsch, no inicio da sua tese Performance Practices in Chopins Piano
Sonatas, op. 35 and 58: A Critical Study of Nineteenth-Century Manuscript and Printed

Sources (pags. 1 e 2) coloca a seguinte provocagao:

“A ideia de que nds, enquanto performers no inicio do século XXI possuimos
uma concepgdo historicamente precisa da musica do séc. XIX parece basear-
se na assumpg¢do de que as prdticas do século XX surgiram directamente
das tradigées do século XIX.” (Tradugdo livre do autor da tese)



A autora afirma ainda: “deve ser lembrado que a notagcdo musical do século XIX teria
retratado mensagens diferentes para os musicos para os quais foi escrita das que retrata

para os intérpretes dos dias de hoje.” (Tradugdo livre do autor da tese)

Esta relagdo entre compositor e intérprete sera explorada mais aprofundadamente no
capitulo trés, com especial incidéncia na questdo da interpretacdo historicamente

informada.



Capitulo 2: Contexto Historico e Musical

A vida de Chopin

Frédéric Frangois Chopin (Fryderyk Franciszek Chopin)
foi um compositor e pianista polaco cujas obras definiram
o0 repertorio pianistico romantico. A sua producao foi quase
exclusivamente para piano solo, e as suas obras variam de

miniaturas, como noturnos, mazurcas ¢ valsas, a formas

maiores € mais complexas, incluindo baladas, scherzi e

sonatas.
Fotografia de Chopin

Chopin nasceu em Zelazowa Wola a 1 de margo de 1810, | (Louis-Auguste Bisson —1849)

filho de Nicolas Chopin, um francés imigrado na Polonia desde 1787, e de Justyna
Krzyzanowska. Chopin cresceu em Varsdvia, juntamente com as suas irmas: a mais velha,
Ludwika, e as duas mais novas, [zabela e Emilia (que morreu com 14 anos, provavelmente

de tuberculose).

Crianca prodigio, aos seis anos ja escrevia poemas ¢ demonstrava a sua aptiddo para a
musica. Como pianista, foi praticamente autodidata, tendo posteriormente estudado no
Conservatorio de Varsdvia, onde recebeu instrugdo em harmonia, contraponto e
composic¢ao. Deixou a Polonia aos 20 anos, onde ja comegava a ter fama como compositor

nacional.

Aos 21 anos, Chopin estabeleceu-se em Paris. Depois disso, a sua carreira concertistica
contabilizando-se cerca de 30 apresentagdes publicas. O compositor dava primazia ao
ambiente mais intimista do saldo. Sustentou-se vendendo suas composigdes e dando aulas
de piano, pelas quais era muito procurado. Apesar de nao ter tido tantos alunos como
outros compositores, a sua fama enquanto pedagogo era extensa, chegando mesmo a

esbogar um manuscrito de um eventual Método de Piano, que nunca terminou.

Chopin fez amizade com Franz Liszt e foi admirado por muitos dos seus contemporaneos
musicais, incluindo Robert Schumann. Apdés um noivado fracassado com Maria
Wodzinska de 1836 a 1837, o compositor manteve um relacionamento com a escritora

francesa George Sand (pseudénimo de Amantine Lucile Aurore Dupin).

Chopin teve sempre uma satide débil e uma condicao fisica fraca, o que terd contribuido

também para a sua curta carreira concertistica. Uma breve e infeliz visita a Mallorca com
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Sand em 1838-39 agravaria ainda mais a sua condi¢do. O seu relacionamento com a
escritora, apesar de intenso e importante, foi muitas vezes conturbado, tendo vindo a

terminar em 1847.

Nos tltimos anos, Chopin foi apoiado financeiramente pela sua admiradora Jane Stirling.
A sua ultima aparigao publica em concerto deu-se em 1848, aquando de uma tournée em
Londres. A satide piorou drasticamente, levando ao seu falecimento em Paris a 17 de

outubro 1849, com apenas 39 anos.

Contexto historico da Sonata op. 58: Periodo tardio

Um dos eventos mais marcantes no ano da composicao da sonata (1844) foi a morte de
seu pai Nicolas a 3 de Maio. No verdo que se seguiu, a sua irma Ludwika visitou-o de
modo a tentar levantar o seu animo. Tudo isto podera estar reflectido na composicao da

sonata, algo que sera discutido no capitulo 5.

Como referido na sec¢do anterior, a viagem a Mallorca em 1838 danificou
permanentemente a sua saude, que continuou em declinio nos anos seguintes. Os seis
verdes depois desta viagem foram passados em Nohant, na casa de campo de Sand, onde
Chopin era capaz de se concentrar na composi¢ao. Apesar da sua produgao ter abrandado
gradualmente, este periodo ndo deixou de ser fértil, tendo sido escritas muitas das suas
grandes obras mais maduras, de que sdo exemplo a Polonaise op. 53, a Berceuse op. 57,
a Barcarolle op. 60 e a Polonaise-Fantasie op. 61. Nestas obras, Chopin explorou novas
profundidades de expressdo, ultrapassando os limites das formas tradicionais e
expandindo o seu uso de contraponto e harmonia, caracteristicas do seu estilo

composicional tardio.

Fontes: ver Bibliografia



Capitulo 3: Desafios Interpretativos e consideracoes técnicas

Interpretar a musica de Chopin ¢ uma tarefa inerentemente complexa e cheia de nuances
que exige tanto dominio técnico como uma profunda sensibilidade emocional. Ao
contrario dos compositores que indicavam explicitamente como a sua musica deveria ser
executada, as partituras de Chopin muitas vezes deixam espago para a discricdo do

intérprete, particularmente em areas como rubato, fraseado e dindmica.

r

Uma das razdes provaveis para isto ¢ o facto de Chopin ser, acima de tudo, um
improvisador. O seu estilo composicional, como tal, baseava-se na improvisa¢ao € nao
havia duas execugdes iguais da mesma obra. Para Chopin ndo havia a necessidade de

estabelecer uma versao final inviolavel do texto musical (Grove, pag. 298).

A outra razao pode estar associada ao processo editorial das suas obras. Como Paetsch
indica, desde que Chopin se estabilizou em Paris que publicava as suas obras praticamente
sempre em Paris, Inglaterra e Alemanha simultaneamente. Para tal, Chopin contava com
a ajuda de assistentes de confianga, o que resultava inevitavelmente em discrepancias nas

edicdes (pag. 4).

Filosoficamente, esta abertura da escrita de Chopin desafia o intérprete a encontrar um
equilibrio entre a fidelidade a partitura e a percepgao pessoal e emocional necessarias para
dar vida a musica. O préoprio Chopin defendia um certo grau de liberdade na execugao,
muitas vezes dizendo aos seus alunos para “sentirem a musica” em vez de aderirem
rigidamente a partitura. Karol Mikuli, famoso aluno de Chopin, relatava que a abordagem
do compositor concentrava-se mais na qualidade emocional da musica do que na adesao
estrita aos ritmos e dinamicas notados (Rink, 1990, p. 261). Nesta linha, John Rink
argumenta que a musica de Chopin convida os intérpretes a exercerem um grau de
liberdade que era parte integrante da estética da performance romantica (p. 259). Esta
liberdade alinha-se com os ideais romanticos do artista enquanto criador, onde o intérprete

contribui tanto para o poder expressivo da pega como o compositor.

Fazendo assim a ponte com o capitulo 1, a experiéncia subjetiva do intérprete torna-se
essencial para a realizagdo de todo o potencial da musica de Chopin. No entanto, esta
subjetividade ndo ¢ totalmente ilimitada, pois ndo deixa de ser expectavel um certo

envolvimento com o texto musical e o contexto histérico do compositor (ver sec¢do



seguinte). O desafio do intérprete, entdo, reside em ser capaz de honrar a partitura,
trazendo, a0 mesmo tempo, a sua visdo pessoal e uma profundidade emocional a

performance.

Tradi¢ao interpretativa: Autenticidade Emocional vs. Historica

Um debate filoséfico fundamental nos estudos da performance ¢ a tensdo entre
autenticidade emocional e autenticidade historica. No contexto da musica de Chopin, isto
levanta questdes sobre se uma performance deve priorizar o conteido emocional da
musica ou tentar recriar as condi¢des historicas sob as quais a musica foi executada pela

primeira vez.

A autenticidade historica, ou a pratica da interpretagao historicamente informada, defende
uma execug¢do que seja 0 mais proxima possivel daquilo que o compositor poderia ter
esperado durante a sua vida. Isso inclui o uso de instrumentos de época, a observancia
das convengdes performativas historicas (tratados em vigor na €poca) e a adesdo literal
ao texto musical. Contudo, tais performances podem parecer emocionalmente distantes,

pois muitas vezes enfatizam a precisdo técnica em detrimento da expressdo emocional.

A autenticidade emocional, por outro lado, centra-se no envolvimento pessoal do
intérprete com a musica, priorizando a transmissdo da verdade emocional em detrimento
da adesao estrita as praticas historicas. A musica de Chopin, com as suas melodias liricas
e rubato expressivo, convida a um estilo de performance que ¢ profundamente pessoal e

emocional.

Ao considerar tanto o contexto histérico da obra como as exigéncias emocionais da
musica, ¢ possivel encontrar um equilibrio entre estas duas abordagens. Como observa
John Rink, a musica de Chopin prospera quando os intérpretes se permitem a liberdade
de explorar as suas possibilidades expressivas, mantendo ao mesmo tempo o respeito pela

integridade estrutural da composicao.

No contexto de interpretagdao historicamente informada, a referida tese Performance
Practices in Chopin’s Piano Sonatas, op. 35 and 58: A Critical Study of Nineteenth-
Century Manuscript and Printed Sources de Annabelle Paetsch foi fulcral para a
realizagao deste trabalho. Nela, a autora apresenta uma profunda investigagdo sobre o

contexto historico de ambas as sonatas, analisando os tratados da época e comparando as



diferentes fontes das partituras, apresentando ainda uma vasta revisdo da literatura,

abordando varios autores. Os seus achados revelam diversas discrepancias e variagdes

interpretativas, e podem ser resumidos nos seguintes pontos:

Em matéria de trilos, fontes diferentes alegam que estes devem ser comecados na
nota superior salvo indicagdo contraria, ou na nota principal, ou na nota superior
caso nao seja precedido de apogiatura e nao perturbe a melodia. Quando
precedidos de duas ou mais notas pequenas, estas deveriam ser tocadas em
simultdneo com o baixo, em oposi¢do a serem antecipadas de forma a juntar o
baixo com a primeira nota do trilo.

Neste sentido, também se considerava que as apogiaturas deveriam ser executadas
sobre o tempo, baseando esta pratica nos tratados de canto que as consideravam
dissonancias expressivas (heranga do Barroco).

Na questdo da articulagdo, Chopin defendia que o objetivo da técnica pianistica
era o de controlar e variar uma bela qualidade de som, o que pressupde a
capacidade de regular os varios tipos de ataque. O seu contacto com cantores da
escola italiana e a sua respectiva admiracdo sdo conhecidas, sendo este um trago
primordial da sua pedagogia. No entanto, o termo /egato, muitas vezes associado
a uma articulagdo bastante sustentada em que os dedos atrasam a saida da tecla,
resultando numa sobreposi¢ao de sons que imita o canto, nesta época poderia estar
mais relacionado com uma articulagdo mais simples, em que as notas apenas se
ligam sem demasiada sustentacdo. Um outro termo particularmente importante
para a sonata em estudo ¢ leggiero, que surge no segundo andamento. Este termo
parece designar uma articulacdo desligada com um toque bastante leve e uma
libertacdo rapida das teclas.

Rubato, na altura de Chopin, tinha dois possiveis significados. O primeiro, mais
comum e de sentido literal, era o de acelerar e atrasar o tempo numa determinada
passagem (“roubar” e compensar). Esta interpretagdo estd mais ligada a
flexibilizacdo do tempo. O segundo significado era o de alterar o ritmo da linha
melddica enquanto que o acompanhamento se mantém firme, interpretagdo esta
que era muitas vezes defendida pelo compositor, sobretudo em passagens liricas.
Tempo em Chopin também era uma concepg¢ao bastante fluida. Mais uma vez ¢

possivel notar este trago do compositor, j& mencionado, de ndo ter uma versao



definitiva das suas obras, dando abertura para interpretar as suas indicagdes de
andamento com alguma flexibilidade.

e Em termos de pedal, mais uma vez ndo existe consenso, havendo uma grande
variacdo de indicacdes entre as edigOes francesa, inglesa e alema. No entanto, ¢

importante notar o uso do pedal vibrante e do meio pedal.

Paetsch aconselha os intérpretes a terem uma abordagem historica na interpretacao da
musica de Chopin, em particular nas sonatas. No entanto, ao comparar a posi¢ao
académica com a tradigdo interpretativa (sec¢do seguinte), rapidamente as discrepancias

tornam-se aparentes.

Uma ultima questao a ter em conta quando se discute a abordagem historica ¢ o piano da
preferéncia do compositor. No seu trabalho As pesquisas historicas na interpretacdo de
Chopin, Nahim Marun refere a “reconhecida op¢do de Chopin pelos instrumentos
Pleyel”. Estes pianos tinham um mecanismo de escape simples, que possibilitava a
obtenc¢ado de sonoridades ressonantes e doces. A consciéncia deste facto pode influenciar

a leitura de certas indicacdes, sobretudo no que respeita a dinamicas e pedal.
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Interpretacoes modernas

Nesta sec¢do foram analisadas gravagdes da Sonata op. 58 de pianistas consideradas

referéncias na interpretagdao de Chopin. As gravagdes sao tanto de estidio como ao vivo.
e Alfred Cortot (Estadio — EMI, 1933)

Alfred Cortot foi um dos pianistas mais influentes do inicio do século XX. A sua
interpretacdo ¢ profundamente romantica, enfatizando os aspectos poéticos e expressivos
da sonata com um sentido de espontaneidade que as vezes toma liberdades com a

partitura, mas que sempre serve uma narrativa emocional.

A polifonia tem um especial destaque na interpretacdo de Cortot, sobretudo no primeiro
andamento e na seccdo central do Scherzo. O seu rubato muitas vezes da a impressao de
um estilo improvisado, como se a musica estivesse a ser criada no momento. Essa fluidez

confere uma qualidade profundamente pessoal e poética a sua performance.

A abordagem de Cortot a dindmica pode por vezes parecer imprevisivel, priorizando a
expressao emocional em vez da restricdo formal. Isto ¢ particularmente evidente no
Finale. O mesmo se pode dizer em relacdo a agogica, dada a sua visao bastante flexivel

do tempo ao longo de toda a sonata.

No Largo, é possivel evidenciar a heranga romantica nalgumas ornamentagdes
improvisadas pelo pianista. O seu fraseado ¢ profundamente expressivo, com notéavel

capacidade de moldar as longas linhas liricas.

De certa forma, € a interpretacdo mais original das analisadas, revelando muitos dos tragos

discutidos na sec¢ao anterior sobre autenticidade
e Artur Rubinstein (Estudio — RCA Victor, 1961)

Arthur Rubinstein ¢ considerado um dos maiores intérpretes da musica de Chopin. A
interpretagao de Rubinstein da Sonata n.° 3 de Chopin ¢ marcada por uma profundidade
emocional que nunca ¢ excessivamente sentimental, incorporando a sua elegincia
caracteristica, particularmente na forma como mantém um claro sentido arquitecténico
ao longo da pega, a0 mesmo tempo que a preenche com o seu caracteristico calor e

lirismo.

Rubinstein usa rubato de forma contida, aderindo estreitamente ao andamento escrito,

permitindo apenas uma ligeira flexibilidade nas passagens liricas. No primeiro andamento
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a sua interpretacdo mantém uma pulsacao constante mesmo durante as transi¢des entre os
temas, com apenas um leve rubato aplicado para destacar os principais momentos
emocionais. Isto cria um sentido de coesdo estrutural, evitando liberdade excessiva que

possa perturbar o equilibrio formal do andamento.

A sua amplitude dinamica ¢ ampla, mas nunca exagerada, evitando contrastes demasiado
extremos e optando por transi¢des dindmicas suaves. A sua abordagem as passagens
dramaticas do primeiro andamento € poderosa sem se tornar excessivamente agressiva, €
o seu tratamento delicado das sec¢des mais suaves, particularmente no segundo tema,

permite que a beleza lirica brilhe.

No segundo andamento, Rubinstein escolhe um tempo ndo excessivamente rapido, que
exibe o virtuosismo proprio do Scherzo sem nunca se tornar exagerado. A sec¢ao central

¢ intensa, mantendo o mesmo espirito ao longo de todo o andamento.

No Largo, o rubato de Rubinstein € subtil e controlado, permitindo que as frases longas
respirem sem perder a pulsagdo ritmica subjacente. Esta abordagem disciplinada cria uma
sensagdo de calma e introspecc¢ao, conferindo ao andamento uma qualidade meditativa.
O pedal aqui ¢ empregue de forma generosa, usando-o para criar um tom rico e ressonante
sem sacrificar a clareza nas progressdes harmoénicas. J4 nos andamentos mais rapidos,
Rubinstein evita o uso excessivo do pedal, principalmente no Finale, onde a clareza e a
precisao sao fundamentais, trazendo uma sensagao de entusiasmo e impulso, mas sempre

dentro dos limites da contengao classica.
e Martha Argerich (Estadio — Warner Classics, 1965)

As performances de Martha Argerich sdo conhecidas pela sua intensidade ardente e
grande virtuosismo. A sua interpretacdo ¢ marcada por uma abordagem altamente flexivel
em relagdo ao tempo, em particular no primeiro andamento, onde a pianista emprega
rubato de forma mais liberal do que Rubinstein ou Pollini. O uso de rubato cria uma
sensacdo de imprevisibilidade, pois Argerich estica e comprime frases para aumentar o
impacto emocional. Isto d4 a sua performance uma qualidade dinadmica, quase

improvisada.

O Scherzo comeca de forma ndo demasiado rapida, algo inesperado no caso da pianista.
O caracter ludico do movimento ¢ amplificado por contrastes dindmicos e rapidas

mudancas na articulagdo. A secgdo central contrasta fortemente, com momentos de
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atmosfera absolutamente leve. O Largo ¢ intensamente expressivo. O uso de rubato
permite que as longas linhas melddicas se expandam e contraiam com grande liberdade,
dando ao andamento um sentimento de introspec¢do. Argerich varia o ritmo na primeira
seccdo, interpretando as semicolcheias dos galopes que caracterizam esta passagem quase
como fusas, possivelmente numa busca de um movimento ou balanco que combata a
inércia (ver capitulo 5). No Finale, a habilidade técnica de Argerich estd em plena
exibicdo. A sua rapida execucao das passagens virtuosisticas ¢ impetuosa e implacavel,

impulsionando o movimento com energia inabalavel.

A interpretagdo de Argerich destaca-se pela sua técnica virtuosa e pelo envolvimento com
a musica, criando uma performance emocional e espontanea em detrimento da precisdo

estrutural.
e Maurizio Pollini (Estudio — Deutsche Grammophon 1985-1986)

A abordagem de Pollini ¢ caracterizada por uma clareza de articulagdo e uma adesdo a
partitura que enfatiza a estrutura formal da peca, por vezes a custa da espontaneidade
emocional. A estabilidade do tempo ¢ notavel nesta interpretacdo. Pollini aplica muito
pouco rubato, preferindo manter um tempo regular e consistente durante todo o primeiro
andamento. Esta abordagem destaca a estrutura arquitetonica do movimento, tornando o
contraste entre o primeiro ¢ o segundo temas mais aparente através de diferencas de
carater, em vez de flutua¢des de andamento. O mesmo acontece no Largo, em que 0 uso

de rubato ¢ minimo, o que confere ao andamento uma sensacao de serenidade e equilibrio.

A precisdo técnica de Pollini é mais aparente no Scherzo e no Finale, onde a sua
articulacdo limpa e o seu rapido trabalho digital estio em pleno destaque. No Finale,
Pollini mantém uma clareza impressionante, mesmo em altas velocidades, evitando que
as notas se misturem através de um pedal moderado. No entanto, esta énfase de Pollini
no dominio técnico por vezes ocorre a custa do calor emocional, resultando numa

interpretacdo mais distante.
e Krystian Zimerman (Ao vivo — Berkley, 2003)

Krystian Zimerman cria uma interpretacdo que junta a clareza estrutural de Pollini e o
envolvimento emocional de Argerich, numa performance ao mesmo tempo

intelectualmente satisfatoria e emocionalmente convincente.
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No primeiro andamento, Zimerman mantém um tempo relativamente constante, com
rubato pronunciado no segundo tema, permitindo que as linhas liricas se desenvolvam
com maior flexibilidade. Isto cria uma sensacdo de contraste entre o tema de abertura
mais estruturado e o segundo tema mais livre e expressivo. O seu controlo sobre as
flutuagdes do andamento € particularmente evidente na maneira como as transi¢des entre
as frases sdo feitas, usando mudangas subtis no tempo para criar uma sensagao de fluxo

organico.

A precisdo técnica de Zimerman € impecavel, especialmente no Scherzo e no Finale, onde
a sua articulagdo ¢ nitida e limpa mesmo nas passagens mais exigentes. No entanto, o que
o diferencia ¢ o uso do pedal como ferramenta expressiva. No Largo, o seu pedal ¢ quase
orquestral e o rubato cuidadosamente medido, criando um som exuberante e ressonante
que aumenta a profundidade emocional do andamento sem perder o sentido de

continuidade.

No Finale, Zimerman combina o seu dominio técnico com uma sensagao de entusiasmo
controlado, usando o pedal para real¢ar a cor harmoénica sem sacrificar a clareza. O seu
controlo dinamico ¢ igualmente impressionante, transitando perfeitamente entre

passagens poderosas e dramaticas € momentos mais suaves e introspectivos.
e Rafal Blechacz (Ao vivo — Concurso Chopin, 2005)

Rafat Blechacz venceu o Concurso Chopin em 2005. A sua abordagem a Sonata n° 3
combina clareza técnica com um sentido refinado de fraseado e dindmica, oferecendo
uma performance que ¢ ao mesmo tempo estruturalmente solida e emocionalmente
expressiva. O que o diferencia Blechacz ¢ a sua capacidade de combinar dominio técnico

com fraseado expressivo.

Blechacz mantém um tempo relativamente constante durante todo o primeiro andamento,
usando rubato com moderacdo. A sua interpretagdo centra-se na preservacao da
integridade estrutural do andamento, garantindo que os contrastes entre os diferentes
temas sejam claramente delineados. No segundo tema, Blechacz permite um pouco mais
de rubato, mas nunca perde de vista a forma geral, criando uma interpretacao equilibrada

€ cocsa.

No Scherzo, o pianista traz a tona o carater lidico do andamento, mantendo ao mesmo

tempo uma sensagao de impulso.
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No Largo, o rubato de Blechacz ¢ cuidadosamente medido, permitindo que as longas
frases se desenvolvam naturalmente. A sua abordagem a este andamento enfatiza a clareza

e a elegancia, com um tom quente mas nunca excessivamente sentimental.

O seu uso do pedal ¢ contido, garantindo a preservagao da clareza harmonica mesmo nas
passagens mais virtuosisticas do Finale. O controle dindmico ¢ igualmente refinado, com

preferéncia por transi¢des suaves em vez de contrastes abruptos.
e Maria Jodo Pires (Estidio — Deutsche Grammophon, 2009)

Maria Jodo Pires ¢ uma reconhecida intérprete de Chopin. A sua abordagem a Sonata n.°
3 de Chopin ¢ marcada por uma profunda ligacdo emocional com a musica, juntamente
com um refinado sentido de nuance e controlo. Pires opta por uma abordagem mais

meditativa e lirica. O virtuosismo, apesar de presente, ndo ¢ o foco.

No primeiro andamento, Pires aplica o rubato com muito cuidado, permitindo que a
musica respire sem afectar o balanco. O segundo tema ¢ particularmente comovente, onde
a pianista poe em evidéncia a sua mestria do estilo do nocturno. No Scherzo, Pires traz a
tona o carater ludico do andamento sem perder o sentido subjacente de tensdo. As
mudangas de dinamica s3o suaves e¢ controladas, aumentando a leveza do andamento

enquanto mantém o seu impulso ritmico.

No geral, a sua interpretagdo enfatiza a qualidade espiritual, quase transcendental da obra,
sobretudo no Largo. Pires chegou mesmo a comparar este andamento com a Marcha
Funebre da Segunda Sonata na entrevista sobre a gravacdo do album, referindo-se a
Marcha como a morte fisica e ao Largo como a ressurrei¢do. E interessante notar que
Pires trata 0 acompanhamento da seccao inicial deste andamento da mesma forma que

Argerich.
e Seong-Jin Cho (Ao vivo — Festival Verbier, 2018)

Seong-Jin Cho, vencedor do Concurso Internacional Chopin de 2015, traz uma energia
jovem e brilho técnico a sua interpretagdo da Sonata n® 3. A sua performance ¢
caracterizada por uma sensacdo de vitalidade e espontaneidade, aliada a uma profunda

compreensdo das complexidades emocionais e estruturais da obra.

A interpretacdo de Cho tem um sentido de espontaneidade, como se a musica se

desenrolasse em tempo real, mas ele mantém sempre o controlo sobre a forma geral. O
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seu uso de rubato é mais pronunciado do que o de Blechacz, embora nunca permitindo
que isso perturbe a estrutura geral. O pedal € usado para realgar a riqueza harmoénica da
musica sem sacrificar a clareza, e seu controle dindmico ¢ impressionante, principalmente

nas passagens mais dramaticas.

Esta performance ¢ um exemplo de paixdo juvenil, com um desempenho técnico

impecavel, mas também transmitindo uma sensagdo de envolvimento emocional

As diversas interpretagcdes da Sonata para Piano n° 3, Op. 58 reflectem a rica gama de
tradi¢des e praticas performativas que evoluiram ao longo do século passado. Dentro do
equilibrio entre a fidelidade e a liberdade, cada pianista traz a sua perspectiva Unica para

esta obra monumental.

Estas interpretacdes nao s6 destacam a complexidade e a riqueza da musica de Chopin,
mas também revelam as tendéncias e debates mais amplos que moldaram as praticas
performativas nos séculos XX e XXI. Em ultima analise, as escolhas interpretativas feitas
por cada intérprete reflectem a sua visdo artistica individual, bem como a evolugdo das

expectativas do publico, académicos e criticos.

Como esta tese demonstra, a Sonata n.° 3 de Chopin ¢ uma obra que convida a uma vasta
gama de possibilidades interpretativas, e o seu apelo duradouro reside na sua capacidade

de ser reimaginada por cada nova geragao de intérpretes.
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Consideracoes sobre desafios técnicos: formas de estudo

A Sonata op. 58 tem varios desafios técnicos, desde passagens virtuosisticas rapidas até
ao controlo delicado das sonoridades. E uma obra que exige uma grande resisténcia, tanto

a nivel fisico como a nivel emocional.

Dois conceitos presentes no livro The (Well) Informed Piano de Miguel Henriques que
sdo importantes para a leitura do capitulo 5 sdo “Ataques pincados” e “Ataques
preguicosos” (pag. 120). Ambos estes termos sdo usados para descrever tipos de

articulagdo, tanto para efeitos de estudo como para execucao final.

Ataque pingado ¢ uma ac¢do digital que combina velocidade e trabalho muscular,
mantendo a leveza do toque. A ac¢do propriamente dita baseia-se no trabalho dos flexores
que deslizam na ladeira (descida da tecla até ao duplo escape) livres de carga ou peso do
braco. O gesto deve parecer que os dedos literalmente pingcam as teclas, como o nome

indica.

Ataques preguicosos, por outro lado, consistem na descarga de peso (e ndo for¢a) na tecla
no momento do ataque. Partindo de um estado de completo abandono do dedo pousado
sobre a tecla, procede-se a preparagdo prévia de cada ataque com a subida rapida da
falange seguida de um ataque enérgico com carga de mao e antebraco e com o dedo

completamente abandonado (“preguigcoso’).

Ambeas as técnicas podem ser usadas tanto como método de estudo como também durante
a propria execugdo. Por outras palavras, podem ser usados de forma mais exagerada com
o objectivo de ultrapassar uma dificuldade técnica, ou entdo como articulagdo especifica
com o fim de obter um efeito especifico (dindmica, articulagdao, etc.) durante a

performance.

Outros métodos de estudo incluem o estudo lento € o uso de ritmos. O estudo em
movimento retrogradado (linhas tocadas ao contrario, de trds para a frente) também ¢
aconselhado, nomeadamente nas passagens de maior virtuosidade. O estudo em espelho
entre as duas maos pode ser interessante no sentido de procurar um equilibrio técnico ao

trabalhar as maos de forma igual.

Uma ultima considera¢do prende-se com o estudo mental, sobretudo fora do teclado.
Muitas das dificuldades técnicas podem ser trabalhadas visualizando mentalmente a

passagem em questdo. Dado que muitos dos problemas advém da falta de clareza da
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informagdo na cabega, a procura dessa clareza sem o recurso a execugdo propriamente
dita revela-se extremamente til na resolugio de certas dificuldades. E claro que isto ndo
diminui a importancia do trabalho fisico. Nesse sentido, outra abordagem interessante ¢
tocar num teclado sem som. Este método pode evidenciar a dependéncia natural que as
maos tém dos ouvidos, ou do resultado sonoro que a sua acg¢ao sobre o teclado produz.
Estudar sem som (geralmente num piano digital que permita essa possibilidade) trabalha
ndo s6 a memoria muscular como também o ouvido interno, pois o pianista € obrigado a
imaginar internamente o resultado sonoro da sua execugdo. Claro que, em ultima
instancia, esse resultado estard sempre dependente do piano em que a obra for realmente
executada, sendo todas estas técnicas, portanto, complementos ao trabalho e nao fins em

si mesmas.

Os livros de Miguel Henriques e George Kochevitsky exploram estes assuntos de forma

mais aprofundada e sdo, por isso, leituras aconselhadas.
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Capitulo 4: Analise formal

Modelo de analise de Hepokoski e Darcy

A teoria da forma-sonata de Hepokoski-Darcy, conforme delineada no seu livro Elements
of Sonata Theory: Norms, Types, and Deformations in the Late-Eightteenth-Century
Sonata (2006), oferece uma abordagem flexivel e historicamente informada para a
compreensdo da forma-sonata. A sua teoria vai além dos modelos tradicionais rigidos de
forma-sonata e introduz uma abordagem mais baseada no entendimento da estrutura em
termos de escolhas estratégicas em vez de um modelo fixo. Ao fornecer uma abordagem
flexivel e alicercada em normas, esta teoria permite uma compreensao mais profunda de
como a forma-sonata opera em contextos especificos, mostrando que os compositores dos
periodos Clédssico e Romantico usaram a forma como uma estrutura dindmica para

possibilidades expressivas.

Hepokoski e Darcy categorizam as formas de sonata em trés tipos: Tipo 1, sonatas de duas
partes sem desenvolvimento; Tipo 2, sonatas com cesura medial, mas reexposi¢ao
truncada; e Tipo 3, a forma-sonata "completa" com exposicdo, desenvolvimento e
reexposicao. Cada tipo ¢ baseado em padrdes estruturais comuns encontrados nas sonatas
do século XVIII, com énfase no conceito de rotagdo (a repeticdo e variagdo do material

tematico entre os andamentos).

A teoria introduz o conceito de zonas tematicas, areas da sonata que cumprem fungdoes
especificas. O Tema Primario (Primary Theme - P) abre a sonata, seguido pela Transi¢cdo
(Transition — TR), que leva ao Tema Secundario (Secondary Theme - S). Segue-se a Zona
de Encerramento (Closing Zone - C), completando a exposicao. Estas zonas sdo espagos

flexiveis, onde os compositores podem manipular o material para fins expressivos.

Uma inovagdo fundamental ¢ a identificacdo da cesura medial (medial caesura) - uma
pausa ou intervalo que divide a exposi¢ao em duas partes, antes e depois da modulagao
para a tonalidade secundaria. O Encerramento Exposicional Essencial (Essential
Expositional Close) marca o ponto onde o objetivo harménico da exposi¢do ¢ alcangado,
geralmente com uma cadéncia na tonalidade secundéria. Esses conceitos enfatizam a

importancia dos objetivos e articulagdes harmonicas dentro da forma.
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A teoria de Hepokoski-Darcy apresenta também o conceito de deformacdes, onde os
compositores se desviam intencionalmente das normas da sonata por razdes expressivas
ou estruturais. Esses desvios podem envolver a omissdo de secdes esperadas,
desenvolvimentos prolongados ou recapitulagdes atipicas, como parte de um didlogo

entre a forma tradicional e a expressdo individual.

Todas estas caracteristicas podem ser encontradas na Sonata op. 58, sobretudo no
primeiro e no quarto andamentos. Os andamentos centrais, ndo aderindo a forma-sonata,
nao se enquadram neste modelo de analise, apesar de ser possivel identificar alguns dos
tracos acima descritos. Contudo, ao examinar a obra através das lentes da teoria da
deformacdo de Hepokoski e Darcy, torna-se evidente como Chopin altera
deliberadamente as expectativas estruturais normativas para transmitir um novo contetido

eXpressivo.

O modelo classico expandido

Apesar de a Sonata op. 58 aderir ao quadro geral da forma sonata classica, a sua esséncia

romantica reside na expansao e transformagao dessa estrutura.

Nas sonatas da era classica, a forma seguia proporcdes relativamente claras e
equilibradas. Segundo Hepokoski e Darcy, a forma-sonata padrdo consiste num tema
primario (P) na ténica, uma transi¢do (TR) que modula, um tema secundario (S) na
dominante ou relativa maior, e uma se¢ao final (C). Estas sec¢des sdo seguidas de um
desenvolvimento onde o material tematico ¢ fragmentado, modulado e expandido,
criando uma sensag¢ao de tensao e instabilidade. Por fim, a reexposic¢ao reafirma os temas
da exposi¢do, resolvendo-se agora para a tonalidade inicial. A estrutura ¢ simétrica, com

foco no equilibrio temético e nas relagdes tonais claras.

A Sonata op. 58 mantém alguns aspectos da forma-sonata classica, mas introduz maior
contraste emocional, ambiguidade tonal e liberdade lirica dentro das restricdes formais -
ideais do Romantismo. Desta maneira, o tratamento dado por Chopin a forma-sonata pode

ser entendido através da nogao de “deformacao” de Hepokoski e Darcy.

No primeiro andamento, Chopin apresenta uma estrutura tradicional de sonata P-S-C, mas
expande consideravelmente o material tematico, especialmente na seccdo de

desenvolvimento. O tema principal (P), introduzido em Si menor, ¢ a0 mesmo tempo
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lirico e tempestuoso, prenunciando a profundidade emocional de toda a sonata. O tema
secundario (S), que aparece em Ré maior, ¢ uma melodia lirica caracteristica da escrita
romantica, com um claro contraste entre o primeiro tema dramatico e o segundo tema
mais lirico. De acordo com Hepokoski e Darcy, este contraste entre os temas primarios e
secundarios ¢ uma caracteristica crucial da forma-sonata classica, mas em obras
romanticas como a de Chopin, estes contrastes tornam-se mais carregados de um ponto

de vista emocional.

No desenvolvimento, Chopin manipula as expectativas tradicionais da forma-sonata,
particularmente introduzindo harmonias nao resolvidas e modulagdes complexas. Em vez
de meramente fragmentar o material tematico, Chopin o expande com maior liberdade
expressiva, um exemplo de o que Hepokoski e Darcy descrevem como “rotagdo”. Chopin
utiliza sobretudo o primeiro tema, expandindo-o de tal forma que pode justificar a

omissao do mesmo na reexposicao.

A reexposicdo, tradicionalmente um espago de resolucdo e reafirmagdo nas sonatas
classicas, ¢ igualmente ampliada e reinterpretada. Chopin parte da transicao (TR) de
forma a entrar directamente no tema secundario (S), tal como havia feito na sua Segunda

Sonata op. 35.

Estas deformacdes da forma-sonata carregam um significado expressivo profundo e
contribuem para o aumento da intensidade emocional e o contraste dramatico entre os
temas. No caso especifico das sonatas de Chopin, isto torna-se evidente no alongamento
das sec¢des liricas ou no desenvolvimento de progressdes harmonicamente ricas que
refletem a evolucdo do estado emocional da musica, reflectindo o que Hepokoski e Darcy
chamam de “deformacao lirica”. Na Sonata Op. 58, isso ocorre mais evidentemente no
primeiro movimento ¢ no final, onde Chopin confunde os limites entre as fronteiras

tematicas tradicionais, permitindo um fluxo desenfreado de ideias musicais.
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I. Allegro maestoso

O primeiro andamento segue o modelo de forma-sonata, com Exposi¢do,
Desenvolvimento, Reexposi¢ao (incompleta) e Coda.

Exposicao:

0

Tema Primario (c. 1-8) O andamento abre em Si menor com um tema
majestoso que estabelece o clima dramatico e tenso da sonata.

Transigdo (c. 9-38): Segue-se a transicao, que consiste numa longa sec¢ao
modulatéria construida a partir de escalas cromdticas e sequéncias
harmonicas que levam a relativa maior.

Cesura Medial (c. 39)

Tema Secundario (c. 41-75): O segundo tema, em Ré maior, introduz uma
melodia lirica contrastante. Os compassos 66 a 75 podem ser considerados
como uma segunda transi¢ao.

Seccao Final/Encerramento (c. 76-91): O tema de encerramento (que pode
ser analisado como terceiro tema) caracteriza-se por um desenho de
arpejos ascendentes, solidifica R€ maior e encerra a exposi¢ao.

Desenvolvimento (c. 92-134):

(o)

O desenvolvimento explora fragmentos do primeiro tema, modulando
através de varias tonalidades com maior complexidade harmodnica e
ritmica. Chopin usa esta sec¢do para uma intensa exploracao tematica e
tonal, aumentando a tensdo através de mudangas de dinamica, sincopas e
cromatismos complexos.

Reexposicao (c-135-195):

(o)

Chopin usa o final da transi¢ao da exposi¢ao para dar inicio a reexposicao,
omitindo o primeiro tema. O Segundo tema surge em Si maior € a sec¢ao
segue uma estrutura semelhante a da Exposicao.

Coda (c. 196-202):

(o)

O andamento termina com uma coda virtuosistica que reafirma Si maior.

II. Scherzo: Molto vivace

O segundo andamento é um Scherzo-Trio, com estrutura ternaria ABA.

1. Scherzo (c. 1-60):

(o)

O scherzo encontra-se em Mib maior, tonalidade distante de Si e uma
relagdo intervalar menos comum. Exemplos desta relacdo no Classicismo
incluem A Sinfonia n° 99 de Haydn e a Sonata op. 2 n° 3 de Beethoven.
Esta sec¢@o caracteriza-se por ritmos vivos, passagens de escalas rapidas
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e mudancgas harmoénicas imprevistas. E marcado por uma energia
efervescente, quase ludica, que contrasta com o primeiro andamento.

2. Trio (c. 61-156):

o O trio, em Si maior, fornece uma melodia lirica e contrastante com um
carater mais fluido e suave. Esta seccao, repleta de polifonia, suaviza a
energia do scherzo, criando uma atmosfera intima.

3. Reprise do scherzo (c. 157-216):

0 O scherzo repete na integra.

III. Largo

O terceiro andamento, em Si maior, também apresenta uma forma ternaria ABA’,
semelhante a dos Nocturnos.

1. Secgdo A (c. 1-27):

0 Apo6s uma introducdo de quatro compassos, esta sec¢do apresenta uma
melodia com uma qualidade quase vocal, apoiada por um delicado
acompanhamento de acordes. O tempo lento e o fraseado expansivo
criam uma sensagao de tranquilidade.

2. Secgao B (c. 28-97):

0 A seccdo intermédia, em Mi maior, contrasta com a anterior em textura e
polifonia, criando uma atmosfera de meditacdo contemplativa. O
material musical principal aparece trés vezes , com graus diferentes de
intensidade dramatica e com desenvolvimento harmoénico e melddico.

3. Repeti¢ao da Seccao A (c. 98-119):

o O tema do inicio regressa em Si maior, com um acompanhamento novo.
Chopin termina o andamento com uma coda a partir do compasso 112.

IV. Finale: Presto non tanto

O andamento final tem uma forma sonata-rondo ABA’B’CA”D, na tonalidade de Si
menor.

1. A(c.1-51):

o O andamento abre com uma introdugdo de oito compassos. O primeiro
tema (tema do rondo) é seguidamente apresentado na sua forma simples
e logo repetido em figuragao de oitavas.
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B (c. 52-99):

o O segundo tema esta escrito em forma de pergunta-resposta. Surge pela
primeira vez em Si maior e € seguido de uma secg¢do virtuosistica que
leva ao reaparecimento do primeiro tema.

A’ (c. 100-142):

o O primeiro tema regressa em Mi menor e com uma textura diferente. A
estrutura ¢ semelhante a do A.

B’ (c. 143-182):
o O segundo tema regressa em Mib maior. A estrutura ¢ semelhante a do B.
C (c. 183-208):

o Asecgdo C pode ser lida como uma transi¢do, desenvolvendo parte do
material de B de uma forma virtuosistica para efeitos dramaticos.

A” (c. 209-253):

o O primeiro tema regressa uma ultima vez, de novo em Si menor € com
uma terceira textura. A estrutura € semelhante a do A e A’, com uma
variacao no final que leva a coda.

D/Coda (c. 254-286):

o O andamento termina com uma coda virtuosistica em Si maior.
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Capitulo 5: Projecto Artistico

Explicacio da abordagem

Depois da contextualizagdo da obra, realizada nos capitulos anteriores, este capitulo
apresenta uma desconstrucdo interpretativa da sonata, através da comparacdo de
diferentes edigodes, identificando problematicas e sugerindo solugdes. Ao contrario da
analise formal apresentada anteriormente, esta analise utiliza uma linguagem mais livre,
as vezes até filosoéfica, mantendo sempre um registo académico e procurando ser o0 mais

especifica possivel.
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Primeiro Andamento — Allegro maestoso

Exposicao

Allegro maestoso
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Exemplo 1

Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 1-4

A Sonata abre com a apresentacdo do primeiro tema. Este pode ser dividido em duas
partes: a primeira desde a anacrusa de semicolcheias até a seminima antes da pausa de
colcheia e a segunda desde as colcheias até a minima antes da pausa. Esta divisdo ¢
importante dado que Chopin utiliza cada uma destas partes separadamente para efeitos de

desenvolvimento tematico subsequente.

O titulo do andamento (maestoso) pode inspirar uma sonoridade majestosa, grande,
ampla, a0 mesmo tempo lembrando que ¢ apenas o inicio da obra e que a indicagdo de
dinamica ¢ apenas f. A anacrusa pode ser pensada como rampa de langamento a0 mesmo

tempo que este a nota Sol, a sexta agregada, pode ser timbrada como uma nota cantada.

Os acordes da mao esquerda no compasso 3 e inicio do compasso 4 colocam duas
questdes interessantes: o realce da melodia superior (Si-Do#-Ré) e o arpejo do acorde
final, podendo este ser arpejado de duas formas (baixo no tempo ou nota superior no
tempo com antecipagdo). Mesmo que ndo haja uma necessidade fisionémica do pianista
de arpejar este acorde, o arpejo pode a mesma servir de recurso musical, de forma a

contribuir para o realce da melodia.

As colcheias da segunda parte do tema podem produzir uma vontade de as tocar em
staccato, ou pelo menos com uma articulagdo mais seca, de forma a contrastar

texturalmente com a primeira parte. No entanto, apenas uma edi¢do das analisadas neste
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trabalho contém estas colcheias especificamente em staccato. Todas as outras, incluindo
0 manuscrito, apresentam as colcheias sem indicacao de articulagdo, apenas com um
crescendo para o compasso seguinte. Isto leva a crer que a articulacdo mais desejada
talvez deva ser mais proxima de portato, o mais horizontal possivel, focando na melodia

ascendente e no crescendo.

Exemplo 2
New York: G.
Schirmer (Kullak)
I/c. 2-4

No compasso 5 (com anacrusa) o tema ¢ reiterado. Nesta reiteracdo, a mio esquerda estd
escrita na zona mais grave do teclado, podendo isto ser usado para explorar ainda mais o
caracter maestoso, através do realce desta linha em oitavas. Toda esta primeira sec¢do
(comps. 1-8) pode ser pensada num Unico gesto, imaginando que a primeira respiracao

surge apenas a seguir ao Si da mao direita (terceiro tempo do compasso 8).

Na seccdo seguinte (comps. 9-16), o tema ¢ de novo apresentado, agora em Mi menor. A
passagem esta marcada p, podendo esta dindmica inspirar um ambiente mais sombrio,
misterioso. A partir da segunda metade do compasso 12, Chopin constrdéi uma marcha
harmonica usando a primeira parte do primeiro tema. Esta sequéncia serve para criar
tensdo e leva a sec¢do seguinte. De um ponto de vista mecanico, pode ser vantajoso passar
as primeiras notas dos arpejos descendentes dos compassos 12 € 13 (Mi colcheia e Fa
semicolcheia, respectivamente) para a mao direita, de forma a obter uma execucao mais
confortavel através de uma dedilhacdo mais eficaz na mao esquerda; por outro lado, as

notas inferiores da mao direita no primeiro e terceiro tempos do compasso 15 e no
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primeiro tempo do compasso 16 podem ser passadas para a mao esquerda, ndo s6 por uma
questdo de conforto da mao direita mas também por uma logica melodica da escrita da

mao esquerda, em que os arpejos da mesma desembocam na nota inferior da mao direita.

Entre os compassos 17 e 22, Chopin cria uma ponte até a sec¢ao seguinte. Comeca por
introduzir um novo material musical (c. 17.18), que sera usado mais tarde como inicio da
reexposi¢do, omitindo todo o material até aqui apresentado. Este novo material, na
tonalidade de Sib maior, tem mais uma vez o carater maestoso bastante presente,
permitindo a procura de uma sonoridade ampla e nobre. A tercina, para efeitos dramaticos,
pode ser alterada ritmicamente. Por outro lado, ¢ possivel argumentar que, sendo a
primeira vez que este ritmo aparece, a0 manté-lo ritmicamente recto e sem oscilagdes ¢
criado um efeito realmente majestoso, refor¢ado pelo contraste ritmico com as
semicolcheias precedentes. O mesmo sucede na mao esquerda no compasso seguinte.
Estes dois compassos desembocam no primeiro momento realmente virtuosistico do

andamento.

No compasso 20, a descida em quartas da mao direita coloca a questdo de encontrar um
compromisso entre o conforto fisico, dado o desconforto natural da passagem, e a
obten¢do de um resultado sonoro de grande brilhantismo. Uma solugdo possivel ¢ a de
arranjar um padrdo digital, como por exemplo 2-5, 1-4, 2-5, 1-4, etc., de forma a
simplificar o processo mental, e utilizar uma articulagdo bastante activa com ataques

pingados (ver capitulo 3).

No compasso 21, coloca-se uma questao de notas. Em muitas edi¢des, incluindo o

manuscrito, a iltima semicolcheia do segundo tempo da mao esquerda aparece como Fab.

No entanto, em varias outras edi¢des, incluido a de Paderewski, aparece como Mib, que

podera ser a op¢do mais interessante do ponto de vista melddico.
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Exemplo 3.1 Exemplo 3.2
Urtext Ed, National Edition of the Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Works of Fryderyk Chopin (Ekier) Chopina Ed. (Paderewski)
Ife. 21 I/c. 21

Nos seis compassos seguintes (23-28), Chopin apresenta um momento polifénico que da
uma sensacdo de busca. Em termos dindmicos, encontramos maioritariamente duas
versoes: algumas edi¢des colocam um diminuendo ao longo do compasso 23, outras nao
colocam qualquer indicacao, ficando aqui implicito que se deve partir do crescendo do
compasso anterior. No entanto, dado o carater desta passagem, talvez seja indicado pensar
numa sonoridade mais etérea, contrastando com o virtuosismo dos compassos anteriores.
Desta forma, o primeiro tempo sera ainda o resultado do crescendo anterior, havendo um
contraste imediato assim que a m3o esquerda inicia a sua escala cromatica ascendente.
Para tal, esta escala deve ser executada numa articulacdo extremamente leve, em
pianissimo e com pouco crescendo nas primeiras duas vezes, enquanto a mao direita canta
as suas melodias polifonicas, procurando cores diferentes para cada voz. A condugdo
melddica das duas vozes da mao direita pede uma atengdo especial pois, dada a sua
distancia intervalar, ¢ necessario arranjar uma forma de o salto obrigatorio da mao direita
ndo quebrar o fraseado. Habitualmente, isso implica que a voz inferior sofra uma ligeira

alteracdo ritmica. O importante ¢ que essa alteragdo seja o mais imperceptivel possivel.

A seccdo que antecede o aparecimento do segundo tema e que fecha a primeira parte da
Exposi¢ao (c. 29-38) inicia com outro momento de brilhantismo, desta vez em Mib maior,
que leva a uma passagem tempestuosa, composta por uma marcha harmonica de quatro
compassos (31-34), sendo que, a partir do terceiro, Chopin introduz um pedal em 14, que
funciona ja como Dominante de Ré maior, tonalidade da sec¢do seguinte.

No compasso 31 ¢ possivel deduzir que a melodia da mao direita inicia na segunda metade

do primeiro tempo (nota superior L&), apesar de ndo estar escrito expressamente como tal
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pelo compositor. Esta assuncdo ¢ plausivel, ndo s6 por uma questdo de intuigdo musical
mas também pela forma como esta frase aparece escrita na Reexposicdo (c. 142).
Paderewski reforca isto ao colocar na sua edicdo uma seminima no La, criando assim a

sincopa subentendida no texto original.
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3
Exemplo 4.1 Exemplo 4.2
Urtext Ed, National Edition of the Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Works of Fryderyk Chopin (Ekier) Chopina (Paderewski)
I/c. 31 I/c. 31

O segundo tema, como ¢ habitual, contrasta por completo com o primeiro tema e
evidencia a escrita vocal para piano de Chopin, como mencionado no Capitulo 3.
Seguindo a tradi¢do, o tema esta escrito na relativa maior da tonalidade do andamento,
neste caso R¢é maior, cuja atmosfera se assemelha a um nocturno. Para efeitos de analise,
esta primeira sec¢do do segundo tema esta dividida numa primeira parte do compasso 41

ao 56 e uma segunda do 57 ao 67.

As duas questdes desta sec¢ao prendem-se com as escolhas ritmicas (devido a diferencas
entre as varias edigdes) e a execucao de ornamentagdes (trilos e, mais a frente,

apogiaturas).

No ultimo tempo do compasso 49, existem duas opg¢des ritmicas: duas colcheias ou
colcheia pontoada e semicolcheia. A segunda ¢ substancialmente mais comum e também

a escolha que fago. Nalgumas edi¢des a mesma questio € colocada no compasso 47.
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Exemplo 5
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 49

Os trilos dos compassos 52 e 55 invocam o assunto abordado no capitulo 3 relativamente
as notas pequenas que os antecedem. No caso do compasso 52, numa primeira leitura
poderiamos interpretar a nota pequena como uma antecipacao, levando mesmo a tocar o
si duas vezes. No entanto, atendendo a literatura disponivel, descobrimos que esta nota
ndo existe na maioria das fontes, aparecendo na partitura da discipula Camille O’Meara
(Dubois) muito provavelmente indicando que o trilo deve comegar na nota real (Si) e
sobre o tempo (com o Sol# da mio esquerda). O trilo do compasso 55, mais uma vez
atendendo a literatura e as indicagdes do proprio compositor na partitura da discipula,
sabemos que estas notas deveriam ser tocadas sobre o tempo — 0 Ré#f da mao direita com
o Do# da mao esquerda. Em ambos os casos, a escolha de tocar as notas pequenas como
antecipacgdes (e até mesmo repeticdes da nota real do trilo) pode ser justificado pelo

dramatismo que esta execucdo confere.

Ao longo de toda a passagem (incluindo o trecho seguinte), outra questdo que pode ser
explorada ¢ a polifonia do acompanhamento da mao esquerda. Exemplos disto surgem
nos compassos 44 e 45, onde ¢ possivel encontrar uma pequena melodia escondida (Si-
Do6-Do#). Paderewski, na sua edi¢do, considera mesmo que a melodia comega no

compasso 43 e real¢a esta linha colocando seminimas nas respectivas notas.
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2 £ y g = 2h, - (:_
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& T # T T . = :
T #* T * Ted #*
Exemplo 6

Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 43-45
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Outro caso surge nos compassos 49 e 50, onde pode ser interessante realgar o cromatismo
da nota superior (Lag-La-Sol#-Sol-Fa#). Por vezes, os baixos (primeiras notas) também
formam pequenas linhas melddicas, como nos compassos 53 e 54 onde encontramos a
sequéncia Dog-Si-La.

Atendendo ao Todo este trecho e o seguinte podem ser pensados com a mao direita sendo

a cantora ¢ a mao esquerda a pianista acompanhadora, criando uma sinergia de duo de

lied.

Como mencionado, a seccao do compasso 57 ao 67 € a segunda parte do segundo tema,
uma continuagao da melodia e ndo uma sec¢ao diferente. No entanto, o trilo do compasso
55 parece ter um caracter conclusivo, em cujo caso ¢ necessario fazer uma pequena
preparacao da sec¢do seguinte. Para isso, tanto o trilo como o compasso 56 talvez possam
ser executados com um pouco de rubato, de forma a dar entrada a esta segunda parte do
tema.

Logo no compasso 57 temos outro exemplo de variagdo ritmica entre edigcdes. A
semelhanca dos compassos 47 e 49, no segundo tempo de 57 temos a possibilidade de
duas colcheias ou colcheia pontuada e semicolcheia, sendo mais uma vez esta segunda a

mais comum.
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] J J - Exemplo 7
1 — Urtext Ed, National Edition of the
* Il Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
P
I/c. 57

No compasso 61 e no compasso 63 surgem duas apogiaturas que, tal como referido, sdo
alvo de discussdo. Mais uma vez, a literatura da época tratava ainda as apogiaturas de
uma forma cléssica, ou seja, geralmente executadas sobre o tempo de modo a reforgar a
dissonancia, sobretudo quando a apogiatura ¢ entendida como melodica, como parece ser
o caso do compasso 61. A propria discipula de Chopin (Me. Dubois) costumava alinhar
estas apogiaturas com os baixos nas suas partituras (Paetsch). Contudo, é possivel juntar
as duas abordagens: tocar a apogiatura o mais melodicamente possivel, por outras
palavras, ndao demasiado curta, mas antecipando-a ligeiramente, com a simples

justificacdo de ndo alterar o ritmo para uma sincopa de semicolcheia-colcheia que pode
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pesar a frase. Ja a apogiatura do compasso 63 parece servir uma fun¢do mais retorica,

com o propdsito de acrescentar drama, o que pode justificar a sua antecipacao.

Ainda sobre o compasso 61, existe uma alternativa para o segundo grupo da mao esquerda
(terceiro tempo) que imita o texto musical da Reexposi¢ao. Esta opcao inclui sétima do

acorde (Sol), o que pode torné-la a mais interessante.

Exemplo 8
Primeira Edi¢ao Francesa
(Meissonier)

I/c. 61

Em termos expressivos, por ser a continuacao do segundo tema, toda esta seccdo pode
interpretada de forma mais intensa que a sec¢do anterior. Esta ideia pode ser sustentada
pelo facto de o acompanhamento passar de tercinas de colcheia para semicolcheias. Ao
mesmo tempo, a melodia e a propria harmonia podem inspirar também um caracter
sonhador, dado o seu lirismo. Logo nos primeiros compassos (57 ¢ 59) ambas as maos
tém Sis comum maos, pelo que € aconselhavel procurar cores diferentes de forma a que
as vozes nao se confundam. A linha da mao esquerda pode também ser explorada ao nivel
da polifonia, havendo vérias possibilidades melddicas escondidas (na realidade, j& a partir
dos dois ultimos tempos do compasso 56, onde as ultimas semicolcheias de cada grupo

de quatro podem ser realgadas, revelando uma melodia escondida — Si-La-Sol).

. J

- - */ Exemplo 9
P Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)

o » I/c. 56-57
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Os compassos 61 a 64 podem ser vistos como o climax do segundo tema, antes da musica
avangar para a sec¢ao seguinte. Como tal, o potencial dramatico desta passagem ¢ grande,
podendo o canto da mao direita ser explorado, sobretudo na segunda metade com recurso

as sincopas e tercinas.

A secgdo seguinte (c. 66-75) comeca com uma marcha harmoénica contruida sobre um
ciclo de quintas, aliando polifonia e virtuosismo. Uma abordagem possivel ¢ fazer com
que as semicolcheias sejam o mais regulares possiveis, sem recurso a rubato € num plano
dindmico inferior as colcheias, que por sua vez devem ser fraseadas. A mao esquerda
contém nas notas superiores dos acordes do segundo e quarto tempos uma melodia que
pode ser destacada mas talvez ndo em demasia. O mesmo processo aplica-se nos
compassos 70 e 71. Toda esta seccdo funciona como uma grande ponte para o final da

Exposicao.

A seccdo dos compassos 76 a 90 pode ser considerada como o terceiro tema deste
andamento. Chopin introduz aqui novo material musical, que consiste em arpejos
ascendentes, quase como que um curso de agua (esta imagem pode inspirar a sonoridade
adequada), criando o ambiente mais calmo do andamento até este ponto, refor¢ado pela
indicagcdo dolce. Uma variacdo ritmica surge no compasso 79, onde a tercina da mao

esquerda no terceiro tempo aparece nalgumas edigdes sem o ponto de aumentagao.

RN

Exemplo 10
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 79

No compasso 81, as notas pequenas entre as semicolcheias no ltimo tempo podem ser
fraseadas com um pouco de rubato, de forma a ndo soarem apressadas. Também pode ser
interessante aqui ouvir a voz inferior (R€) que se repete no compasso 82 e resolve no Do#

(o mesmo acontece na Reexposicao).
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Exemplo 11
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)

9
- I/c. 81

O compasso 84 pode ser interpretado como um ponto cadencial culminante, apesar de
isto ndo ser refor¢ado por uma indicacdo de dinamica. Para tal, o crescendo dos
compassos 82 e 83 pode ser executado com a inten¢ao de chegar ao compasso seguinte.
Os quatro compassos que se seguem sdo altamente polifébnicos e ndo tém qualquer
indicacao de dindmica, podendo a harmonia ser um indicador da direc¢do desta passagem.
Nos compassos 88 e 89 surge uma célula na mado esquerda que sera um dos recursos

motivicos utilizados no Desenvolvimento.

2 2 jj——“l 2 5{ Exemplo 12
E Urtext Ed, National Edition of the
_ G] hJ = ,’] J Works of Fry;:ieryk Chopin (Ekier)
e =SS s=it= . I/c. 88-89
! !/D‘ = %:: ==
LA gk '5
\\__________/

Desenvolvimento

Nota: existem duas versoes diferentes de contagem de compassos: uma que repete a
numeracdo da primeira casa ou prima volta na segunda, e outra que continua a contagem,
criando uma discrepancia de dois valores. Por outras palavras, o primeiro compasso da
casa 2 ou seconda volta (a seguir a barra de repeticdo) tanto pode ser o 90 (caso a
numeragdo esteja repetida) ou o 92 (caso a numeragdo continue). Para o efeito, serad
seguido o primeiro modelo (numeracdo repetida) por ser o usado pelas edi¢cdes Urtext.

Casos de mencao de uma edigao diferente serdo devidamente assinalados.

O Desenvolvimento estd construido em duas partes. A primeira parte ¢ altamente
polifénica, escrita num estilo fugato. Nao existe propriamente um centro tonal, apenas

aproximacoes tonais, até a tonalidade estabilizar-se em Réb maior no inicio da sec¢do
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seguinte. H4 uma tendéncia para o tempo acalmar ligeiramente na sec¢do anterior,

podendo o compasso 91 ser usado para recuperar o andamento.

Chopin utiliza trés motivos para construir este fugato: as notas repetidas (ver exemplo

13), a célula de semicolcheias mencionada no final da sec¢ao anterior, € o primeiro tema,

variando entre a primeira parte e a segunda.

@ b Exemplo 13
Urtext Ed, National Edition of the
/_________"" . Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 92

No compasso 96 encontramos duas versdes distintas. A primeira pode ser encontrada na

edicao Urtext, e a segunda pode ser encontrada, entre outras, na edicdo de Paderewski.
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— 14 2 1 5 1 4
Exemplo 14.1 Exemplo 14.2
Urtext Ed, National Edition of the Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Works of Fryderyk Chopin (Ekier) Chopina (Paderewski)
I/c. 96 I/c. 96 (98)

Existem argumentos para ambas. Na segunda versdo, o ultimo grupo de semicolcheias
tem as duas primeiras notas em comum com a abertura da sonata. E possivel, por isso,
encontrar aqui uma relagdo directa com o primeiro tema. No entanto, este arpejo
descendente aparece aqui em Faff maior (Dominante) e ndo em Si menor (Ténica). A
primeira versdo ndo s6 oferece mais conforto na execucdo como também estabiliza
melhor a harmonia pela inclusdo da terceira do acorde (La#). O desenho parece ser

suficientemente semelhante para se sentir a relagdo com o primeiro tema.
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No compasso 99 temos outro exemplo de trilo, desta vez na mao esquerda (na realidade,
o primeiro trilo na mao esquerda surge no compasso 90, no entanto esse caso nao coloca
questdes de execucao/interpretacdo). Na maioria das edicdes, este trilo vem precedido de
duas notas pequenas (Réf# e Mi, respectivamente). Mais uma vez, coloca-se a questdo
sobre a execugdo sobre o tempo ou antecipadamente, tal como discutido anteriormente.

Os argumentos parecem ser 0S mesmos.

Toda a passagem até ao compasso 103 ¢ uma grande preparacdo da tempestade que
irrompe no compasso 104. Os quatro compassos que se seguem contém uma escrita
imitativa entre o motivo das notas longas (seminimas ¢ minimas) ¢ os movimentos das

semicolcheias, intercalados entre as duas maos.
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Exemplo 15
Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Chopina (Paderewski)
I/c. 104-105 (106-107)

Estes compassos desembocam numa passagem construida a partir da segunda parte do

primeiro tema. A musica atinge o ponto maximo de tempestuosidade da sec¢ao nestes sete
compassos (108-114). O caracter maestoso pode ajudar a encontrar o tipo de virtuosismo
desta passagem, de forma a que o tempo ndo fique demasiado rapido, através de uma
abordagem mais no sentido de tempo giusto. O tipo de ataque da mao direita pode ser
pensado com uma sonoridade cheia, mantendo as colcheias sempre dentro do espirito
original da segunda parte do primeiro tema discutido na sec¢do Exposic¢ao, sobretudo no
ritmo pontuado (galope) que as segue. A semicolcheia da célula pontuada tem tendéncia
de ser transformada numa fusa, com a pressa de executar os saltos que se seguem. Como
tal, pode ser benéfico pensar esta figura de forma mais pesante, de maneira a evitar que
isto acontega, conferindo-lhe a0 mesmo tempo o caracter maestoso do andamento. A
utilizagdo do brago, e ndo apenas da mao (pulso), ¢ fundamental para a obtencdo da

sonoridade cheia referida.
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A segunda parte do Desenvolvimento (c. 115-134) contrasta em absoluto com a primeira,
tendo por base a segunda parte do segundo tema. O caracter ¢, por um lado, mais agitado
do que a versdao da Exposicdo, dado o que antecede este momento; por outro, o espirito
sonhador inspirado no lirismo da linha melodica pode ser retomado de forma a criar o
contraste com a passagem anterior. O que esta passagem tem em comum com a anterior
¢ a escrita polifonica, estando aqui o tema distribuido pelas duas maos. Para além da
diferenca natural que advém dos diferentes registos (mais agudo e mais grave) em que o
tema surge, pode ser interessante procurar uma cor distinta para cada uma das vozes. A
segunda vez que o tema aparece na mao direita, agora em Mib maior (compasso 123)
pode merecer um pouco mais de rubato, simulando o de uma cang¢do em que o intérprete
necessita de espaco para cantar as notas mais agudas.

No compasso 127 existe a possibilidade de destacar a melodia superior da mao esquerda,
sem a realcar demasiado, ouvindo a primeira, quarta e quinta colcheias, e logo a seguir a

nona, décima segunda e décima terceira. O mesmo acontece no compasso seguinte.
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(= = H Exemplo 16
l’? [ Urtext Ed, National Edition of the
1z PP — Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
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O compasso 130 tem duas versdes no que toca a quarta e quinta semicolcheias do

cOmpasso.
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Exemplo 17.1 Exemplo 17.2
Urtext Ed, National Edition of the Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Works of Fryderyk Chopin (Ekier) Chopina (Paderewski)
I/c. 130 I/c. 130 (132)

Uma terceira versdo aparece na edi¢cdo de Karol Mikuli, um outro discipulo de Chopin e

subsequente editor. No entanto, ndo tendo encontrado nenhuma outra fonte com esta
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versao, poder-se-a especular se serda um erro de edicdo ou uma escolha muito pessoal de

Mikuli baseada em indica¢des do compositor

" 5 3
5 5 4 1 42 1 6 1 )
‘H,‘—' Exemplo 17.3
'b‘;: ﬁi ‘3: h New York: G. Schirmer, Complete
JS— R Works for the Piano (Mikuli)
: bt : . : - I/c. 130
. 1 1
——— h“ ﬁt

A seccdo termina com quatro compassos que, mais uma vez, invocam a ideia da procura

até a tonalidade finalmente se estabilizar em Si M, dando entrada a Reexposi¢ao.

Reexposicio

Como ja referido, este andamento apresenta uma Reexposi¢ao incompleta. No entanto,
parte do primeiro tema (mais especificamente, da transicdo) ¢ utilizada antes do
surgimento do segundo tema. Chopin inicia a Reexposi¢do no compasso 135 com o
material equivalente ao compasso 17, passando, ao fim de cinco compassos, para o
equivalente ao compasso 31. Deste ponto até a apari¢ao do segundo tema no compasso
149, a estrutura é praticamente semelhante a Exposi¢do, com um compasso a menos. E
interessante notar que, ao contrario do que acontece na Exposi¢do, no compasso 140 a
nota inicial da melodia (segunda colcheia) encontra-se realcada. Toda esta passagem pode

seguir a mesma logica dramatica da Exposi¢do mas talvez com maior intensidade por se

tratar de uma repeti¢do ou segunda volta.

O segundo tema segue a mesma estrutura da sua versdo na Exposi¢do, com algumas
diferengas a nivel de melodia e acompanhamento, caracteristicas de quando se repete
material musical. Alguns exemplos disto sdo o ultimo tempo do compasso 149, onde
temos um ritmo pontuado em vez das duas colcheias, o compasso 153, onde a primeira
nota das colcheias vem ligada a nota anterior (para replicar a Exposicdo, a primeira
colcheia seria um Ré#), entre outros. Desta forma, Chopin evidencia a sua faceta de
improvisador e o intérprete pode transmitir essa ideia na sua execugdo, como se todas as

variagOes estivessem a surgir no momento.
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Em termos expressivos, tal como ja foi referido em relacdo a transi¢ao antecedente, esta
sec¢ao pode ser interpretada de forma mais intensa que a sua paralela. Note-se que os
compassos que a antecedem com o arpejo descendente da mao direita (c. 147-148), ao
contrario da Exposi¢do, ndo t€ém diminuendo, o que pode dar a entender que devemos
entrar no segundo tema com um impeto diferente do da primeira vez (talvez mais
turbulento). Outros pontos apresentados na Exposi¢do podem também ser aplicados a

Reexposigao.

A segunda parte do segundo tema segue também a mesma estrutura da Exposi¢do. No
compasso 165 surge também uma alteracdo ritmica na melodia em relagdo a Exposi¢do —
o segundo tempo tem duas colcheias em vez de ritmo pontuado. Esta célula em particular
pode ser interessante manter igual ao original, por uma questao de consisténcia, dado que

este desenho surge também no Desenvolvimento, criando assim uma uniao motivica.

1 e . rAan Exemplo 18

Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
» ” /c. 165

O mesmo tipo de diferenca que surge no segundo tempo do compasso 169. Aqui,
contrariamente, o ritmo de duas colcheias parece intensificar a carga dramatica da

melodia, em contraste com a versao paralela da Exposicao.

Exemplo 19
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 169
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Chopin faz uma ultima variagdo ritmica no inicio do compasso 172, colocando a nota
principal da melodia sobre o tempo, que pode inspirar uma execugao mais retdrica € mais
intensa, como se as sincopas até entdo representassem uma resisténcia, dada pela sua

natureza ritmica, que ¢ finalmente vencida.

Exemplo 20
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 169

A seccdo entre os compassos 174 a 183 ¢ praticamente igual a sua paralela na Exposicao.
E de notar uma possivel diferenga de edi¢des na ultima nota da mao esquerda no
compasso 181. A op¢do do acorde mais completo pode ser interessante para efeitos

dramaticos, podendo mesmo ser arpejado.

L — ¥ = ¥ . ¥ 9 — : ¥
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Exemplo 21.1 Exemplo 21.2
Urtext Ed, National Edition of the Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Works of Fryderyk Chopin (Ekier) Chopina (Paderewski)
I/c. 181 I/c. 181 (183)

A sec¢do de encerramento (c. 184-195), mais uma vez, segue uma estrutura idéntica a da
Exposicao. Todos os pontos mencionados nessa seccdo podem ser aplicados aqui. No
compasso 19, por ser um ponto cadencial culminante e uma preparacdo para a coda, é

possivel aplicar rubato, incluindo uma pequena suspensao no ultimo tempo.
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Na coda, Chopin mostra mais uma vez a sua escrita virtuosistica. A partir do compasso
197 ¢ aplicar a flexibilidade de tempo caracteristica do compositor € mencionada no
capitulo 3, resultando num pequeno acelerando que ajuda a reflectir o crescendo
emocional da passagem. Os acordes finais também podem ser interpretados sob o caracter

maestoso, procurando uma a sonoridade cheia e profunda.

Segundo Andamento — Scherzo: Molto vivace

De toda a sonata, este pode ser o andamento mais controverso, dado o caracter tao ligeiro
do scherzo, ou Sec¢do A - o compositor insere mesmo leggiero no inicio do andamento.
Isto coloca o desafio de como interpretar um andamento com esta caracteristica tdo
contrastante com o resto da obra. Sabemos Chopin encontrava-se de saude cada vez mais
fraca e numa condicao psicologica provavelmente debilitada devido a morte de seu pai,
como demonstrado no capitulo 2. Esse estado pessoal pode estar reflectido no trio, sec¢do
central de caracter mais intimo e repleta de polifonia. Estaria o compositor a tentar

compensar o seu estado com o scherzo? Como € que se justifica esta sec¢ao?

A resposta mais directa podera ser assumir o caracter tal e qual como é. Contudo, pode

haver abordagem que vai para além do puro virtuosismo presente nesta secgao.

De notar que tanto o scherzo como o trio tém uma subestrutura também tripartida. Para

efeitos de analise, estas estruturas sao referidas como a-b-a’.

Seccio A - Scherzo
Analisando mais perto a constru¢ao musical desta sec¢do, ¢ possivel desvendar uma
polifonia oculta no desenho aparentemente simples do scherzo. Desta forma, surge-nos a
escala Sol-Lal-Sib, que depois se separa em dois sentidos: na mao direita Ré-Mib e na
mao esquerda Lab-Sol (notas superiores do acompanhamento). Este esquema repete-se

por toda a subida (até ao compasso 6), sendo que na ultima vez a melodia da mao esquerda

¢ Sol-Mib.
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Em termos mecanicos, o Sib da mao direita (terceira nota dos compassos 1, 3, 5, etc.)

pode ser executado pela mao esquerda, ajudando no fraseio da linha melddica e dando a

mao direita um breve descanso que contribui para a resisténcia.

Na sec¢do dos compassos 17 a 32 («by), a logica aplicada em «a» repete-se, embora com

um mecanismo ligeiramente diferente.

Como o desenho da mao direita est4 escrito em anacrusa, devemos comegar no compasso

anterior (16). Aqui, que a melodia tanto pode ser, no mesmo sentido que anteriormente,
Lalk-Sii-So#-Ré ou o cromatismo completo até Do#f. Em qualquer uma das versoes, a

melodia ja dentro do compasso 17 fica Dof-Ré, seguindo depois para a mao direita com

- —

(12 _

Fa#-Sol, e para a mao esquerda Dol-Sib.
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Exemplo 23
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
Il/c. 17-18

Na subida seguinte, no lugar do cromatismo temos o arpejo de Sol menor, o que altera a

melodia interior.

Mecanicamente, esta passagem ndo possibilita 0 mesmo tipo de arranjo de maos que a
anterior, devendo o trabalho polifénico ser executado pela mao direita na integra. No
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entanto, ha um outro arranjo possivel no compasso 18, onde o Sib da mao direita no
segundo tempo pode ser passado para a mao esquerda (caso a mao esquerda do intérprete
seja capaz de tocar a décima menor confortavelmente, sem arpejar). Desta forma, a mao
direita pode fazer uma troca digital, colocando o segundo dedo no Ré (quarta colcheia),
o que facilita bastante o arpejo que se segue. Esta troca ndo € necessaria no segundo arpejo
(compasso 20). A mesma ideia aplica-se a passagem em Fa menor (Lab dos compassos

26 e 28 passam para a mao esquerda).

O pequeno trilo do compasso 32 pode variar em duracao, dependendo de como o poco

ritenuto for interpretado.

A secgdo «a’» segue 0 mesmo principio da sec¢do «a» até ao compasso 46. Os arpejos
em unissono (oitava) podem ser pensados seguindo o seu desenho natural, criando um
jogo ritmico que resulta num fraseado ondulado. Nos compassos 53-56 os acentos podem
ser interpretados como servindo apenas para realcar a linha melddica e ndo de forma a

tocar as notas realmente acentuadas.

Esta proposta polifonica pede um andamento ndo demasiado rapido para que a condugao
das vozes seja possivel, ndo s6 de um ponto de vista mecanico como também auditivo,

respeitando sempre a indicagdo do andamento - Molto vivace.

Uma outra hipdtese consiste em aplicar a abordagem polifénica apenas a partir da
repeticdo da Sec¢do A (compasso 157), gerando assim um contraste textural entre as duas

apresentacdes do tema principal.

De um ponto de vista filos6fico, € possivel imaginar, entre tantos outros cenarios, que
Chopin, no seu estado fraco de satide, se confrontava com a ideia da morte e que, como
tal, decide inserir um andamento cheio de “vida” (vivace) numa obra que ja de si é
bastante contemplativa e profunda. Este assunto remonta ao papel do intérprete, discutido

no capitulo 1.
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Seccio B - Trio

Uma das questdes da seccao central deste andamento sdo as ligaduras que formam as
sincopas. De um modo geral, existem dois tipos de edi¢des, com e sem, sobretudo naquilo

que pode ser considerado o motivo principal desta secc¢do.
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Exemplo 24.1
Urtext Ed, National Edition of the Exemplo 24.2
Works of Fryderyk Chopin (Ekier) Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Il/c. 77-80 Chopina (Paderewski)
Il/c. 77-80

Ao seguir a opg¢ao das sincopas (Exemplo 24.2), todos os casos semelhantes devem seguir

0 mesmo principio para efeitos de consisténcia, incluindo na sec¢do central.

A outra questdo diz respeito ao andamento. A problematica aqui reside no facto de Chopin
ndo indicar mudanca de andamento (como acontece tantas vezes nestas estruturas
musicais de scherzo-trio). No entanto, como ja foi referido no inicio da anélise deste
andamento, o ambiente do trio contrasta bastante com o do scherzo e pode fazer pouco
sentido executar ambas as sec¢des no mesmo tempo metrondmico. A auséncia de uma
indicacdo explicita torna um grande nimero de as opgdes possiveis. Aliado a esta questao
estd a passagem dindmica de fortissimo para piano em apenas dois compassos. Para
atingir este efeito, ndo s6 ¢ possivel recorrer ao alargar do tempo como também ao uso

do pedal vibrante, mencionado no capitulo 3.

Todo o trio ¢ altamente polifonico e sincopado. Esta primeira sec¢do («a») inicia-se com
uma passagem de 16 compassos que pode ser lida como uma introdugdo. A textura a
quatro vozes pede um tratamento semelhante ao de uma fuga de Bach, isolando cada voz
de forma tornar clara a construgao polifonica e, consequentemente, a direc¢ao das linhas
melddicas. No final, toda esta teia pode ser pensada como uma unidade, em que o grande
arco da linha superior ¢ ouvido enquanto que por baixo as outras vezes movimentam-se

dentro do seu desenho sincopado.
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O material que surge nos compassos 77 a 88 pode ser interpretado como o tema do trio,
que consiste numa linha superior de trés notas longas € numa resposta mais movimentada
das vozes intermédias em terceiras (ver Exemplos 24). E interessante encontrar cores
distintas para a melodia e o acompanhamento de forma a ndo se confundirem
auditivamente, dada a sua proximidade. Este gesto repete-se duas vezes, cada uma das
quais pode ter uma intengao diferente reflectida na dinamica e talvez mesmo na agogica,
conferindo-lhe um caracter improvisatorio. A sec¢do termina com uma linha grave em
oitavas, de tom possivelmente misterioso, que leva a seccao central do trio. Esta linha tem
duas hipoteses, havendo argumentos para ambas. Optar pelo Solx cria contraste com o
Sol# do compasso imediatamente a seguir, enquanto que a op¢ao do Solf cria contraste

com o Lah da passagem paralela no fim do trio (c. 156).

“\ Exemplo 25

Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
Il/c. 92
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A sec¢do central («by») inicia-se com um gesto em oitavas na mao direita (c. 93),
reminiscente de um trompete de caga ou de guerra, ou mesmo, de uma forma mais
filosofica, representando o som do Destino. Este gesto € seguido de uma variagao do tema
(c. 95-99). A frase repete, desembocando numa passagem em que as vozes intermédias
tém o movimento (c. 103-108). De notar que é importante, mais uma vez, observar as
sincopas em toda a passagem: primeiro nos compassos 95-96 e 97-98, e posteriormente

103-104 € 107-108.
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Exemplo 26.2
Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Chopina (Paderewski)
Il/c. 93-99

Exemplo 27.1
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
ll/c. 103-108
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Exemplo 27.2
Urtext Ed, Instytut Fryderyka
Chopina (Paderewski)
Il/c. 103-108

Por outro lado, pode ser interessante utilizar a Urtext (Exemplo 27.1) para as ligaduras

do baixo, de modo a aproximar-se da duracdo da voz superior, criando uma maior

coeréncia.

No Exemplo 26.1 ¢ possivel observar uma variacdo da linha interior, sendo que a mais

comum parece ser a ossia, presente no Exemplo 26.2 como unica.

A parte final desta sec¢do ¢ uma reiteragdo do tema, desta vez em Mi maior. Mais uma

vez, ¢ interessante procurar intengdes diferentes para cada repeticdo. A questdo das

sincopas, também volta a surgir, com o acrescento da passagem dos compassos 119 a 122.
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A sec¢do «a’» € semelhante a sec¢do «a», com um final ligeiramente diferente nas oitavas
graves que encadeia com o retorno ao scherzo. Apesar de igual, esta seccao pode ser
pensada com outra sonoridade, talvez até com outra intengdo. Por ser a segunda vez, a
musica agora carrega toda a experiéncia do que foi vivenciando até este ponto. Uma
hipotese € tocar a primeira vez (sec¢do «a») de uma forma mais extrovertida, sobretudo
porque vem encadeada do scherzo e, por isso, € com a energia do mesmo, para depois a
segunda (seccdo «a’») ser mais intima, mais madura e mais profunda, preparando o

regresso ao scherzo.

Seccao A’

Da mesma forma, a repeticao do scherzo também pode reflectir toda a viagem feita até
agora, sobretudo na coda através de uma execucao mais intensa. O andamento termina
com as mesmas oitavas marciais da Sec¢do A (c. 59-60), agora com um acrescento do

Mib mais grave para um maior efeito dramatico.

Terceiro Andamento — Largo

O primeiro ponto a discutir sobre este andamento ¢ o encadeamento com o anterior.
Existem argumentos que apoiam um encadeamento seguido (quase attacca) e argumentos

para defender uma espera maior entre os dois andamentos.

O encadeamento directo justifica-se com o facto de a primeira nota deste andamento ser
a mesma, enharmonicamente, que as ultimas do andamento anterior, com 0 mesmo tipo
de dinamica (f f, apesar de nalgumas edigoes faltar essa indicagao no final do andamento
anterior), possivelmente o mesmo tipo de intensdao. Um outro argumento prende-se com
o facto de o final do segundo andamento ser tdo tumultuoso e impetuoso que acaba por

funcionar como rampa de langamento para o andamento seguinte, aproveitando o balango
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dos ultimos oito compassos. Neste caso, os primeiros compassos deste andamento sdo

consequéncia directa do final do anterior.

Em contrapartida, também ¢é possivel pensar que uma pausa entre os andamentos faz
sentido por varios motivos: o facto de ser o meio da obra e, como tal, a pausa servir de
pontuagdo; a mesma tempestuosidade, referida no ponto anterior a favor do encadeamento
directo, pedir, por outro lado, um momento de descompressao antes da musica avangar; a
carga emocional deste andamento requerer uma preparagdo psicoldgica e mesmo musical
e artistica. Aqui, os primeiros compassos deixam de ser consequéncia do andamento
anterior e passam a funcionar por si s4, como elemento musical novo e independente,

cortando o siléncio abruptamente, de forma quase agressiva.

De notar que, mais uma vez, algumas edi¢cdes contam os compassos de maneira diferente.
Neste caso, algumas nao contemplam o primeiro compasso por ndo ser completo. Para o
efeito, serdo seguidas as versdes que contemplam o primeiro compasso, perfazendo 120

ao todo.

Este andamento apresenta uma forma tripartida, semelhante a dos Nocturnos. Nesse
sentido, a nomenclatura ABA’ ¢ novamente utilizada para referir cada uma das seccdes,

tal como no andamento anterior.

O andamento abre com uma introdu¢do que consiste numa figuragdo duplamente
pontuada, em tom marcial e marcada ff, seguida de um coral que se inicia com um piano
subito. Toda esta introdugdo pode ser pensada como as introdugdes orquestrais dos
andamentos lentos dos concertos do compositor. Desta forma, torna-se bastante mais facil
encontrar timbres diferentes entre estes compassos de abertura e a entrada do tema, como

se o piano solista (ou o cantor) s6 entrasse realmente na anacrusa do quinto compasso.

O tema principal trata-se de uma longa melodia em estilo vocal. Chopin coloca mesmo
cantabile sobre o inicio da melodia na anacrusa do compasso 5. A mao esquerda
acompanha esta melodia com uma figuracdo pontuada, alternando entre baixos e acordes.
Este ritmo lembra o tique-taque de um relogio e poder ser interpretado filosoficamente
como uma alusdo a passagem do tempo ou, mais profundamente ainda, ao caminhar em

direc¢do a morte.
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Toda a sec¢dao em que o tema ¢ apresentado e desenvolvido, desde o compasso 5 até ao
compasso 19, pode ser abordada de duas maneiras principais. A primeira consiste em
manter o tempo bastante estavel e o ritmo regular, respeitando a figuragdo escrita. Esta
abordagem pode criar uma sensa¢do de contemplacdo meditativa, apropriada para um
andamento desta natureza. A segunda consiste em encarar o ritmo com maior liberdade,
executando a figura pontuada de uma forma desigual, alongando a nota longa e
encurtando a nota curta, como se esta se aproximasse de uma fusa. Esta abordagem pode
ser ouvida nas gravacdes de Martha Argerich e Maria Jodo Pires fazem (ver capitulo 3) e
proporciona um cardcter mais improvisatério, bem caracteristico do compositor. Maria
Jodo Pires, na entrevista mencionada no capitulo 3, relaciona este andamento a Marcha

Funebre da Sonata op. 35. Se se assumir essa ligagdo, o ambiente adequado torna-se claro.

No compasso 7 existem duas opg¢des ritmicas para o ultimo tempo: duas colcheias ou
colcheia pontuada e semicolheia. A segunda opg¢ao parece ser mais coerente com o texto

musical, pois toda a passagem caracteriza-se por este ritmo pontuado.
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A apogiatura do compasso 9 remonta ao que ja foi discutido anteriormente, podendo ser
executada sobre o tempo ou antecipadamente. Tal como no primeiro andamento, ¢
possivel executa-la antes do tempo mas sempre pensando na linha vocal, ou seja, ndo

demasiado rapida e curta mas sim bem cantada e fraseada.

No compasso 17 surge uma linha polifonica intermédia. Aqui, € necessario escolher qual
das linhas ¢ tocada sobre o tempo, devido aos arpejos do primeiro e do terceiro tempos.
Uma solugdo que pode ser interessante passa por tocar a nota inferior sobre o tempo,
mantendo linha superior com a intensdo de melodia principal, criando assim a ilusao de

estarem ambas a tempo.

Entre os compassos 19 e 25, a textura muda completamente. Esta passagem pode ser vista

como ainda mais contemplativa. A musica toma a forma de pergunta-resposta, criando
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uma sensacdo de busca. Mais uma vez, a escrita vocal de Chopin encontra-se em
evidéncia, sendo possivel imaginar um cantor a cappella enunciando um pequeno motivo

nos compassos 19 e 21 e um coro a responder nos compassos 20 e 22, respectivamente.

Os ultimos dois compassos (27 e 28) servem de transi¢do para a sec¢ao central, com as
tercinas da mao esquerda a prepararem o ambiente que se segue, devendo esta linha ser

tocada de uma forma bastante delicada e bem fraseada.

A seccao central (B) ¢ a mais longa deste andamento e estd construida segunda uma
estrutura «a-a’-b-a’’». Chopin modula para Mi maior e desenha uma longa linha na mao
direita em estilo de moto perpetuo, composta por tercinas de colcheias que vao navegando
entre harmonias num gesto de arpejo circular. A mao esquerda, por sua vez, tem a linha
vocal, cantando uma melodia de notas longas que pontua a corrente de notas da mao
direita. O desenho da mao direita pode ser interpretado como um mar calmo, sem ondas
agitadas (por outras palavras, sem acentos), apenas com a ondulacido natural da agua.
Chopin coloca diferentes figuras ritmicas sobre cada nota, como se se tratasse de
polifonia. Outra maneira de ler essas notas ¢ pensando que o compositor estd a marcar as
notas que sao harmonicamente importantes, indicando desta forma as que devem ser
mantidas para se ouvir a harmonia pretendida e quais as que sdo apenas de passagem ou

de embelezamento.

Este desenho tem a durag@o de oito compassos, sendo que no oitavo o padrdo circular é
substituido por um arpejo ascendente que desemboca num curto motivo de caracter meio
suspenso, como que uma pergunta (c. 37). Chopin usa este motivo para criar mais uma
vez um momento de incerteza e de busca. A seccdo termina com o ressurgimento do
desenho circular da méo direita, agora em Sol# menor (c. 41-44), que leva a repetigdo de

todo este trecho.

Nesta repeticdo, ainda que sendo uma segunda volta, o caracter ndo se deve alterar
demasiado. A maioria das edi¢cdes assume uma variacdo na mao esquerda logo no

compasso 45, havendo outras que mantém o texto original do manuscrito.
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Contudo, esta variacdo pode fazer todo o sentido na medida em que acrescenta uma
novidade a esta reiteragdo da passagem. De resto, a abordagem deve ser a mesma
mencionada nos andamentos anteriores: deve conter uma experiéncia de vivéncia que a
primeira vez ndo tem, um outro grau de maturidade, mas nao ainda demasiado, reservando

isso para a terceira vez.

Algumas edi¢des omitem a linha de colcheias da mao esquerda no compasso 59. A versao
com o movimento da mdo esquerda, para além de ser a mais comum, pode parecer mais
apelativa, pois acrescenta uma novidade em relagdo a primeira vez e introduz um pouco
de polirritmia, adicionando interesse e relevancia a mao esquerda e preparando a sec¢ao

«b».
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.
.

Exemplo 31
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
| Il/c. 59
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A partir do compasso 61, Chopin expande o desenho circular da mao direita para criar
uma sec¢do de Desenvolvimento. A harmonia passa por um processo modulatorio
caracteristico do compositor, gerando uma marcha harmonica carregada de drama cada
vez mais intenso. Ao estabilizar em Sol# maior, surge no compasso 69 o motivo

apresentado no compasso 37 que leva a musica a passar brevemente por F4 menor.

No compasso 75, existem novamente duas versoes. A ultima colcheia da mao direita
aparece desde o Autdgrafo como Réb, no entanto pelo menos dois alunos de Chopin

(Dubois e Mikuli) corrigiram esta nota para do.
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[ L [ &) lr/ /
! = i L L.

O Réb ndo sé contribui para a polifonia e enriquecimento harmoénico, como também cria

uma dissonancia que apenas se resolve no segundo tempo do compasso seguinte,

parecendo, por isso, a escolha musicalmente mais interessante.

A terceira vez que o tema surge (c. 79) pode ser interpretada como a mais emocionalmente
carregada, merecendo toda a intensidade retdrica. Chopin ndo coloca nenhuma indicagao
de dindmica, apenas um crescendo no compasso anterior. Contudo, parece ser justificavel
pensar-se em mf ou mesmo f, com possibilidade de crescer para ff no climax da frase

(compassos 83-86).
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Para ajudar a preparar o ambiente desta passagem, uma atenc¢ao especial pode ser dada a
mao esquerda logo no compasso 78, realgando bem a linha superior (Mi-Fa#-Si) que

desemboca no tema no compasso 79.
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No compasso 82 surge uma variacdo editorial em relacdo as ligaduras do pedal em Mi da

mao esquerda, encontrando-se maioritariamente duas versdes.
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No entanto, talvez seja possivel argumentar uma terceira, na qual as ligaduras comegam
no compasso 85, imitando o que acontece nas seccdes «a» e «a’» (c. 35 e 51,

respectivamente) e conferindo, desta forma, unidade e coeréncia a toda a sec¢do central.

No compasso 91, existem duas possibilidades para a melodia da mao direita (motivo).

: —
P —

— -

{ \g L Exemplo 35
0 Urtext Ed, National Edition of the
— Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
I/c. 91
' =
S

A opcdo do Mi#f parece ser a mais interessante, ndo s6 por introduzir variedade, mas
também por quebrar a harmonia, contribuindo para uma ruptura temporaria da incerteza
que caracteriza esta passagem. Tomando esta op¢do, este pequeno motivo pode ser tocado
com uma intensdo diferente de todas as outras vezes, numa retdrica subitamente mais

confiante.

O trilo do compasso 94 também reune alguma polémica por haver na primeira edigao
alemd um La# em vez de um Lax. Esta versdo ¢ geralmente considerada corrompida, de
acordo com a edi¢ao Henle Verlag (Urtext). A terminacao tanto aparece com Solx-Lax
como com Lag-Lax. A segunda op¢do parece ser preferencial, dado que cria coeréncia
entre todos os trilos até este ponto, deixando a resolugdo diatonica para os trilos finais

(discutido adiante).

A seccao central termina com uma marcha harmonica, apresentando um percurso
modulatorio semelhante ao do final da sec¢do A mas mais desenvolvido, mais uma vez

ao estilo caracteristico do compositor.

A secgao A’ (c. 99 em diante) consiste numa recapitulacio encurtada de A. O
acompanhamento muda do desenho pontuado para agora um desenho em tercinas de
colcheias, conferindo um balango diferente ao tema. No compasso 101 existe uma

diferenca ritmica no tltimo tempo em relacao ao seu equivalente na sec¢do A (c. 7) que €
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interessante assumir como uma variagao caracteristica de recapitulacdo. Ao contrario das
passagens paralelas anteriores, as terminagdes dos trilos dos compassos 109 e 110, dado

o contexto harmonico em que se inserem, podem ser diatonicas e ndo cromaticas.

Chopin termina esta passagem com mais uma marcha harmoénica, apenas marcada com
um diminuendo. Apesar de nao haver uma indicagdo de agogica expressa, um pouco de
ritenuto podera fazer sentido, sobretudo quando justificado pelo facto de haver

necessidade de espago para apreciar e frasear bem cada uma das modulagdes.

A coda deste andamento ¢ composta por uma melodia de notas longas na mao direita,
acompanhada por um desenho em tercinas de colcheias na mao esquerda, provavelmente

inspirado no formato circular do desenho presente na sec¢ao central.

A ornamentagdo do compasso 115 consiste num grupeto com uma antecipagao da nota
principal (Ré#). Algumas edigdes repetem esta nota também depois do ornamento, como

antecipagdo do La#, outras omitem essa repetigao.
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Chopin nao coloca indica¢des de dindmica para além do pp no compasso 113 e de um
diminuendo no fim. No entanto, o dramatismo da passagem (sobretudo inserido no

contexto deste andamento em especial) pode justificar um crescendo no compasso 117
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que culmine no primeiro tempo do compasso 118 (ponto de tensdo maxima), seguido de

um diminuendo para o final da frase.

Quarto Andamento — Finale: Presto non tanto

Este andamento ¢ claramente o mais tecnicamente exigente de um ponto de vista de
virtuosismo. Chopin coloca em evidéncia quase todas as valéncias pianisticas do

intérprete, construindo um final cheio de energia e brilhantismo.

A introdu¢ao deste andamento tem uma construcao simples, comec¢ando com oitavas nas
duas maos em Fag (Dominante da tonalidade) e gradualmente acrescentando notas de
modo a criar diferentes harmonias a partir da nota base. Chopin marca f desde o inicio e
crescendo ao longo de toda a passagem. E possivel adoptar a posi¢io de que este f deve
romper com a contemplatividade de forma algo bruta, criando um contraste completo.
Outra hipotese leva a que o f surja do ambiente deixado pelo andamento anterior, nao
devendo, nesse caso, ser demasiado agressivo. O som pretendido talvez seja mais
amortecido e aveludado, respeitando a indicacdo de dindmica e, ao mesmo tempo,
englobando-a no contexto musical e retérico. Para tal, o gesto mecanico sugerido deve
partir dos dedos j4 em contacto com a tecla e deve ser pensado para cima, € ndo comegado
de cima a pensar para dentro do teclado. Apos este primeiro ataque, o crescendo pode ser
expansivo, carregando os ultimos dois acordes de intensdo dramatica antes de atacar o
tema principal. A suspensdo sobre a barra de compasso pode ser vista com o proposito de

“limpar o ar” em preparagdao da musica que se segue.

O tema principal trata-se de uma melodia de quatro compassos, apresentada na tonica (Si
m) e repetida nos quatro compassos seguintes na relativa maior (Ré M), seguindo-se um
pequeno desenvolvimento da ideia musical que termina com uma descida cromatica antes

de uma cadéncia perfeita.

Chopin marca agitato logo no primeiro compasso por cima da mao direita. Esta indicagdo
pode apenas informar o caracter do tema ou até de todo o andamento mais do que o tempo
metronémico. Como discutido, Chopin era um tanto fluido no que tocava a indicagdes de
tempo. Contudo o compositor escreve especificamente Presto non tanto, tornando claro

que este andamento ndo deve ser extremamente rapido.
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O tema, apesar de ndo estar expressamente delineado, ¢ facil de revelar entre as colcheias.
O fraseio certo sera suficiente para se ouvir a melodia principal, sem que seja necessario
destaca-la em demasia. Apesar de ndo haver indicagdo de pedal, a sua utilizagdo ¢

perfeitamente legitima para criar o ambiente apropriado.

Uma andlise do desenho da esquerda revela uma escrita polifonica bastante rica. E
possivel descobrir relagdes ndo sé entre os baixos, mas também entre as outras notas

(segunda e terceira colcheias).

No compasso 24, a ultima colcheia da esquerda aparece em muitas edigdes como R¢, mas
¢ frequentemente assumida como Ré# por razdes de coeréncia com as passagens paralelas

(compassos 115 e 222).
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: Exemplo 37
i Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
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Como ja referido, ap0s a sua primeira apresentacao, o tema € reiterado uma oitava acima.
Esta reiteracdo torna mais facil o destaque da melodia por estar escrita em oitavas. A
escrita da esquerda ¢ novamente rica em polifonia. A intensidade naturalmente aumenta,

havendo um eixo culminante no compasso 44.
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Os quatro ultimos compassos desta seccdo contém um jogo ritmico interessante de

explorar. Nos compassos 49 e 50 a mao direita tem um efeito de sincopa criado pela
terceira colcheia. Algumas edigdes apenas assumem o Mil a partir da quinta colcheia, no

entanto a vasta maioria segue o Exemplo 39. Ja no compasso 51 existe uma hemiola
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também na mao direita. Para além da linha da voz inferior (sincopas e hemiola), que ¢
replicada pela voz superior, a voz intermédia também pode ser interessante de ser ouvida,
havendo relagdes intervalares dignas de aten¢do. Ao longo destes compassos, a mao
esquerda mantém o desenho que vem de trds, o que contribui para a complexidade ritmica

e para a consequente intensidade musical, que leva ao aparecimento do segundo tema (B).
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Exemplo 39

Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
IV/c. 48-51

O segundo tema (c. 52 em diante) esta escrito em formato de pergunta-resposta. A mao
direita tem a primeira afirmagdo nos dois primeiros compassos (de notar que a frase
pode ser interpretada como comegando apenas no segundo tempo do primeiro
compasso, criando um gesto idmbico, apesar da indicacdo de pedal). A esquerda
responde nos dois compassos seguintes contra uma escala descendente virtuosa da mao
direita. Talvez seja mais importante dar primazia a melodia da esquerda, ficando a
escala da mao direita num plano dindmico secundario. O esquema descrito ¢ repetido
noutra tonalidade, funcionando como mecanismo modulatorio durante a primeira parte
desta secc¢ao.
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Exemplo 40
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
IV/c. 52-55

No compasso 53, existem duas possibilidades para o baixo do ltimo acorde da esquerda:

Sol# ou Solk (Exemplo 40). Por questdes de coeréncia com todas as outras vezes que este
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gesto surge, parece ser preferivel que se mantenha a relacdo de meio-tom entre o este

baixo e o do compasso seguinte.

Ap6s uns compassos de brilhantismo na mao direita contra a melodia vocal da esquerda
(c. 64-67), o esquema de pergunta-resposta repete-se, até estabilizarmos na tonalidade de
Fa# maior. Todas as iteragdes da pergunta-resposta podem ter cores distintas, deixando

que a harmonia guie a direccdo da frase.

A sec¢do dos compassos 76 em diante caracteriza-se por uma longa linha melismatica e
virtuosistica em semicolcheias na mao direita a executar, com o acompanhamento da mao
esquerda em colcheias. Mais uma vez, o desenho da mao esquerda ¢ bastante polifonico,
havendo a possibilidade de realcar a voz do baixo ou mesmo a voz superior (segundas

colcheias).

Na segunda metade do compasso 80, a melodia da esquerda ganha um destaque particular.
Algumas edi¢des retardam o aparecimento da 7* (Mill) para a segunda metade do
compasso. No entanto, a grande maioria das edi¢des assume-a logo na segunda colcheia
(em vez do Fa#), o que acaba por fazer mais sentido auditivo de um ponto de vista de

estabilidade harmonica.
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No compasso 84, a estrutura repete-se, desta vez em Si maior. Toda esta sec¢do beneficia
de uma mao direita leve e bem fraseada e de uma mao esquerda estavel e bastante cantada.

Para tal, o estudo lento, por blocos e com ritmos diferentes ¢ importante (ver capitulo 3).

A partir do compasso 88, a intensidade musical aumenta levando a uma descida brilhante
e virtuosa da mao direita em blocos de seis semicolcheias, com a esquerda a juntar-se no
compasso 92 em colcheias graves ascendentes, criando um efeito turbulento de
movimentos contrarios. A linha da mao direita a partir do compasso 90 pode ser, por um
lado, pensada com um apoio na primeira nota de cada grupo (Chopin inclusivamente
escreve diminuendos em cada conjunto) mas ao mesmo tempo cada nota deve ter o
mesmo tipo de actividade digital, de forma a controlar melhor, nomeadamente quando
entra a esquerda em 92, e a manter o som brilhante (lembrando a descida em quartas do
primeiro andamento com ataques pingados). Esta passagem serve de fecho de sec¢do e de

transi¢ao para o regresso do primeiro tema.

Nesta repeticdo do primeiro tema, agora em Mim, a direta tem uma configuracao

semelhante a do inicio, estando agora a melodia destacada.
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Exemplo 42
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
IV/c. 100-103

Por outro lado, a esquerda tem um acompanhado diferente, desta vez em quialteras de
quatro, @ mesma com polifonia a ser explorada. A polirritmia resultante pode servir para

criar mais intensidade dramatica.

O tema prossegue, seguindo a mesma estrutura da primeira volta. De notar apenas que

nos compassos 139 a 142 podem ter o mesmo tratamento que na passagem paralela da
primeira volta, nomeadamente a antecipagdo do L4l para a terceira colcheia no compasso

140.
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Exemplo 43
Urtext Ed, National Edition of the
Works of Fryderyk Chopin (Ekier)
IV/c. 139-142

O segundo tema surge seguidamente em Mib maior, uma modulagdo absolutamente

inesperada (meio-tom abaixo da tonalidade anterior). A estrutura desta passagem ¢
exactamente igual a primeira vez que este tema aparece, podendo manter-se a logica

interpretativa, sendo apenas mais intensa por ser a segunda vez.

A segunda parte do segundo tema, tal como a primeira (sec¢do anterior), segue a mesma
logica e estrutura da primeira volta, com a excep¢ao do final que desemboca numa ponte

em vez da na descida virtuosistica (aparecendo esta mais adiante).

No compasso 171, sucede o mesmo que no seu paralelo anterior, em que a 7% (réb) ¢

assumida logo na segunda colcheia por muitas edig¢des.
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Como ja referido, a passagem seguinte funciona como uma ponte ou transi¢ao. De um
ponto de vista retorico, serve de pausa da narrativa. Para a construgdo desta passagem,
Chopin utiliza um pequeno motivo que aparece pela primeira vez no compasso 60 e
novamente no compasso 151 (elemento transitorio entre as duas estruturas de pergunta-
resposta da primeira parte do segundo tema). Este motivo ¢ intercalado por rasgos de
virtuosidade, aparecendo trés vezes, sempre em tonalidades diferentes e cada vez mais
intenso. Esta passagem desemboca no compasso 195, onde surge finalmente a descida
virtuosistica paralela a do compasso 90, juntando-se a mao esquerda no compasso 199. O

mesmo principio abordado na primeira volta aplica-se novamente.

Seguidamente, o primeiro tema volta pela ultima vez. A grande particularidade desta
passagem ¢ a simplificagdo da mao direita, que apenas toca o tema sem qualquer tipo de
polifonia ou mesmo recheio (exceptuando os trés ultimos compassos) em oposi¢do a
complexidade do acompanhamento da esquerda, agora em semicolcheias. A dificuldade
deste acompanhamento prende-se com o facto do desenho obrigar a posi¢cdes
desconfortaveis, devido a sua grande amplitude de abertura de mao, e a um consequente
movimento constantemente oscilante (de tras para a frente), num andamento rapido. Para
a execucao eficaz desta passagem, a mao tem de se habituar as varias posigdes
desconfortaveis, através da introducdo constante de ordens de desmobilizagdao durante o
estudo. Pode ser benéfico estudar esta sec¢do lentamente e por blocos, aplicando ataques
preguigosos (ver capitulo 3) até os musculos se habituarem ao movimento e conseguirem
descarregar energia sem demasiada tensdo. O resultado final deve ser uma articulagdo
enérgica dos dedos mas sem grande recurso @ musculatura do brago, com um apoio (ndo
acento) nas primeiras notas de cada grupo, de forma a servir de balango para as restantes
cinco, sempre com o brago leve e disponivel para acompanhar o movimento da mao.
Musicalmente, este desenho da esquerda deve criar o efeito de um turbilhdo sonoro

dramatico.

A segunda parte do primeiro tema segue, mais uma vez, a mesma estrutura das outras
duas voltas. A mao esquerda mantém o seu desenho de semicolcheias enquanto a mao
direita adopta uma configuragdo semelhante a da primeira volta (compasso 28 e

seguintes).
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No compasso 240, a quarta semicolcheia do segundo tempo da esquerda tem duas opgdes:

Sol e Lag.

Exemplo 45.1
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A segunda hipotese parece ser musicalmente mais interessante, nao s6 pela variedade que
introduz, mas também pela linha melddica que as notas superiores da esquerda acabam
por formar nos compassos 240 e 241 (Si-Lag-Sol-Fa#).

No compasso 242, existem duas hipdteses tanto para a mdo direita como para a mao
esquerda. A primeira op¢ao podera a partida fazer mais sentido harmonicamente. Apesar
de diferente do compasso paralelo da primeira volta (44), o acorde de Fa#f maior (com
baixo em Ré) acaba por se enquadrar no contexto harmonico, funcionando como

Dominante. A segunda op¢ao poderd parecer menos Obvia, sugerindo o acorde de Sol
menor (com Lag em vez de Sib). No entanto, esta harmonia volta a aparecer no compasso

245, desta vez com o Mi no baixo, sugerindo um acorde de sétima da sensivel e
assumidamente distante do seu paralelo em 47, o que acaba por dar sentido ao compasso

242. Qualquer uma das escolhas ¢ valida.
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A coda trata-se de uma demonstragao de artificio técnico virtuosistico com o objectivo de
criar um final apotedtico glorioso. Filosoficamente, podemos pensar que a morte foi
vencida e que a vida ¢ celebrada.
A primeira parte da coda € composta basicamente por arpejos ascendentes e descendentes
da m3o direita, com a mao esquerda a responder melodicamente.
Na seccdo seguinte, a mdo direita tem uma longa subida cromatica em terceiras quebradas,
enquanto a esquerda tem um acompanhamento polifénico em colcheias. Neste tipo de
subidas padronizadas, pode ajudar ter também um padrio para a dedilhacio, neste caso
em concreto 1-2-4. A polifonia da m3o esquerda pode ser explorada tanto a nivel dos
baixos (primeira colcheia) como a nivel da intermédia (nota superior da terceira colcheia).
Esta passagem culmina com uma descida da m&o direita em arpejos circulares de Doy
menor.
Seguem-se quatro compassos que contém a ultima marcha harmoénica da obra. Um
fraseado possivel para esta passagem consiste em seguir o desenho da m3o esquerda e
nao o da m3o direita, criando gestos grandes de compassos inteiros até ao compasso 273,
onde o ritmo harmodnico acelera. Na anacrusa para o compasso 271 (o inicio da marcha),
Chopin coloca um crescendo, podendo isto justificar a descida da dindmica para um mp
ou mesmo p, contrastando com o fim da passagem anterior e criando um grande balanco
para o crescendo. Este crescendo pode ainda ser guardado para o fim da sequéncia,
juntando um ligeiro alargando, de forma a gerar um efeito dramatico maior.
A seccao final da coda trata-se de uma descida brilhante da m3o direita em terceiras
cromaticas quebradas, pontuada por intervencdes da esquerda entre acordes e oitavas.
Mais uma vez, a ldgica digital pode facilitar a execugao da passagem. Neste caso, existem
duas sequéncias de dedos que vao alternando ao longo da descida, apos o polegar inicial:
4-3,1-2,4-3,1-2,4-3, 1-2 e 4-3, 2-1, 4-3, 2-1, 4-3, 2-1. Também pode ajudar visualizar
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mentalmente a primeira nota de cada grupo de seis semicolcheias, sobretudo quando a
esquerda entra com as oitavas na anacrusa de 278. Apesar de Chopin marcar um Unico
pedal para a passagem toda, esta indicagdo ndo ¢ aconselhavel para os pianos modernos,
nomeadamente por destruir o efeito das pausas a partir do compasso 277. O compasso
281 (com anacrusa) pode ser executado passando as semicolcheias impares (a tempo) da
mao direita para a m3o esquerda, passando esta a tocar oitavas e ficando a m3o direita s6
com as pares (a contratempo). Existe também a hipdtese de m3o direita tocar como escrito

e a mdo esquerda acrescentar as oitavas mais graves, como na figura.

, |

et
g a7 }4—1—#—

5 : :
D) cresc. : : Exemplo 47
09— |

—_ - S~ Nid : New York: G.
4 e | th lld | ‘i .“J B ———— Schirmer (Kullak)
e === e IV/c. 281-284
crr g %

Por. uwaga do t. 92.
Cf. note to bar 92.

* Dopuszczalne warianty L.r.: t. 274 — t. 280-282 m
Admissible L.H. variants: bar 274 — bars 280-282 ¢ =

S FEEETS

A sonata termina com uma sequéncia de acordes triunfantes, de sonoridade cheia e
profunda. E possivel argumentar que, quanto mais o tempo for mantido, mais efeito a
passagem tem, guardando um pequeno cedendo para o ultimo acorde. No entanto, uma
abordagem contrastante com um alargando mais distribuido também parece ser possivel.

A suspensdo final, idealmente, deve conter toda a carga emocional da obra.
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Capitulo 6: Conclusao

A interpretacdo das obras de Chopin, especialmente das suas formas maiores, como as
sonatas para piano, evoluiu a medida que mais estudos, gravacdes historicas e fontes
antigas se tornaram disponiveis. No entanto, varios desafios e oportunidades aguardam
tanto os intérpretes como os académicos no desenvolvimento de uma abordagem

auténtica mas contemporanea a interpretacdo da musica de Chopin.

A Sonata para Piano n° 3 de Chopin retine em si tanto o rigor técnico quanto a
sensibilidade lirica que definem o legado musical do compositor. Os seus quatro
andamentos apresentam um espectro de desafios emocionais e técnicos, desde a
tempestade do Allegro até a introspeccao lirica do Largo, culminando na energia
implacavel do Finale. Para o intérprete moderno, esta sonata oferece uma oportunidade
inestimavel de se envolver profundamente com a paisagem emocional e as inovagdes
técnicas de Chopin. Cada apresentacdo transforma-se numa expressao unica da relacao
do intérprete com a musica, pelo que ¢ encorajada a realizacao de mais trabalhos desta

natureza que exploram essa mesma relacao.

A jornada interpretativa da Sonata n° 3 de Chopin € uma descoberta do equilibrio entre
estrutura e liberdade, precisdo técnica e profundidade expressiva, visao historica e
ressonancia contemporanea. E através deste niimero de equilibrio intrincado que os
intérpretes podem capturar a qualidade intemporal da musica de Chopin, oferecendo aos
ouvintes um vislumbre do artista e da arte de um dos compositores mais célebres da era

romantica.
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