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Resumo: As pesquisas sobre performance historicamente informada se concentraram inicialmente em
obras do século XVII e XVIII, trazendo novas ideias aos processos analiticos tradicionais e impulsionando
novas abordagens interpretativas desses estilos. Entretanto, ao invés de apontar resultados univocos e
precisos, tais estudos multiplicaram as possibilidades de releituras musicais e originaram as mais diversas
vertentes interpretativas. As investigagbes aportaram, pouco a pouco, aos estilos musicais que se
sucederam ao barroco e ao classico, chegando ao século XIX. Neste artigo, trataremos de alguns dilemas
interpretativos decorrentes da diversidade editorial na musica para piano de Frédéric Chopin (1810-1849). A
ampla divulgagéo das suas primeiras edigdes na internet, juntamente com as possibilidades de performance
trazidas pelas pesquisas histéricas, expandiram as referéncias estabelecidas para sua musica e trouxeram
mais flexibilidade interpretativa a alguns parametros musicais, como diregbes fraseoldgicas, escolhas das
articulagdes, timbre instrumental, dedilhados, pedais, rubati e ornamentagdes.

Palavras-chave: processos editoriais em Frédéric Chopin; performance historicamente informada do
periodo romantico; interpretagdo pianistica contemporanea.

The historical researches on Chopin’s performance

Abstract: The researches on historically informed performance were, at first, focused on seventeenth- and
eighteenth- century works; hence they brought new thoughts on traditional analytical procedures, and also
stimulated new performances of these styles. However, instead of pointing unambiguous and precise results,
such studies have multiplied the possibilities of musical interpretation. The researches on these subjects
have reached, little by little, to the domains of other musical styles. In this article, we shall deal with some
performance issues brought by the number of music editions on Frédéric Chopin (1810-1849). The
unrestricted access to the first editions at internet, altogether with the possibilities brought by historical
approaches have expanded the established guidelines for his music and have brought more flexibility to
some topics of their performance practice, such as phrase structuring, touches, tone, fingering, pedaling,
rubati and ornamentations.

Keywords: editorial procedures in Frédéric Chopin; romanticism’s historical informed performance;
contemporary piano performance.

1 — Os instrumentos de época

O jornal norte-americano International Herald Tribune, vinculado ao New York Times,
informou na edi¢gado de 11 de julho de 2010 que as cidades de Paris, Varsévia e Pequim
foram as cidades que mais festejaram o bicentenario de nascimento de Frédéric Chopin.
A Cité de la Musique e a Salle Pleyel, duas prestigiosas salas de concertos de Paris,
comemoraram a efeméride incluindo nas suas programagdes o ciclo integral da obra de
Chopin para piano solo, entre os dias 21 de margo e 06 de junho de 2010. O principal
diferencial dessa maratona musical foi 0 emprego, em todas as apresentagdes, de pianos
auténticos do século XIX fabricados pela Maison Pleyel, a marca preferida do compositor
polonés. Varios intérpretes representativos da atualidade participaram: Abdel Rahman el
Bacha, Dang Thai Son, Pierre Goy, Edna Stern, Vanessa Wagner, Nelson Goerner, Kevin
Kenner, entre outros.
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Na ocasido, foram divulgados varios registros que adotaram linhas de pesquisa
relacionadas a performance historicamente informada, a exemplo do pianista Alain
Planes: Chopin Chez Pleyel, pelo selo Harmonia Mundi, 2009. Segundo informag¢des do
libreto do CD, além de empregar um instrumento Pleyel de 1836, o intérprete reproduziu
exatamente a ordem e as obras de um recital realizado pelo préprio compositor e estudou
em detalhes, varios tratados sobre a técnica chopiniana, objetivando revelar uma
abordagem diferenciada do uso dos rubati e dos ornamentos.

Em 1999, o selo Sony langou os dois concertos para piano e orquestra do compositor,
com o pianista Emanuel Ax e Sir Charles Mackerras frente a Orchestra of the Age of
Enlightenment. O solista utilizou-se de um instrumento fabricado pela Maison Erard, a
principal concorrente da Maison Pleyel, no século XIX.

Outro exemplo dessa tendéncia surgiu na “Oitava Competi¢cdo Internacional para Jovens
Pianistas Chopin Golden Ring”, que apresentou em seu edital uma nova categoria para a
performance historicamente informada. As provas deste grupo foram executadas em um
piano historico And Wittenz e se realizaram em outubro dos anos de 2012 e 2013, na
Eslovénia.

A reconhecida opg¢ao de Chopin pelos instrumentos Pleyel, “apontava para algo muito
evidente: a resisténcia ao mecanismo de escape duplo.” (CHIANTORE, 2001, p.308).
Tanto Ignaz Pleyel (1750-1819) quanto seu filho, Joseph Etienne Camille Pleyel (1788-
1855), fabricavam seus pianos com mecanismo de escape simples, que possibilitavam a
obtengdo de uma sonoridade ressonante, doce e transparente. Os Pleyel incorporaram as
mudangas mecanicas aos seus pianos em um ritmo bem mais lento que as demais
marcas europeias. Ainda sobre a predilegdo quanto aos mecanismos e sonoridades
destes pianos, € interessante lembrar a declaracdo que Chopin fez a Liszt (HINSON,
1985, p.180): “quando eu estou indisposto, eu toco em um piano Erard, pois nele o timbre
€ pré-fabricado; mas quando estou suficientemente disposto e forte para procurar meu
préprio timbre, eu preciso de um Pleyel”.

Chopin tocou pouco para o grande publico e as poucas dezenas de apresentagbes do
compositor se limitaram a soirées privadas, em saldes de dimensdes reduzidas, onde néo
era absolutamente necessario um instrumento com grande amplitude sonora. De acordo
com o aluno e assistente de Chopin, Karol Mikuli, “Chopin tocava com toque delicado,
evitando acentos fortes e estridentes [...] mas seu toque era naturalmente profundo e
ressonante.” (EIGELDINGER, 1986, p.56).

O intuito das gravagdes que se utilizam dos instrumentos histéricos como Pleyel e Erard
nao é o de substituir ou suplantar as gravagdes disponiveis no mercado fonografico, mas
sim, o de estimular a imaginagao do intérprete para novas possibilidades criativas, como
timbres pianisticos e sonoridades. Assim sendo, os conceitos estéticos e interpretativos
do romantismo se reescrevem, aportando novas leituras.

Nao devemos confundir a esséncia destilada de uma ideia que € infinita, com sua
aplicagdo que é finita. A esséncia da ideia ndo esta sujeita a mudanga ao longo do
tempos, embora sua aplicagdo seja variavel em fungdo do tempo, da percepgao e da
compreensdo. (BAREMBOIM, 2008, p.50)
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2- A criacdo musical, as improvisacdes e o processo editorial

Algumas obras do século XVII e XVIII permitiam improvisagdes de seus intérpretes em
alguns parametros da composi¢ao musical. NEUMANN (1986, p.247) informa que “W. A.
Mozart (1756-1791) ndo tocava os adagios de seus concertos para piano simplesmente
como estavam escritos, mas os embelezava com ternura e com muito gosto, e a cada vez
diferentemente, seguindo a inspiracdo do seu génio”. No inicio do século XIX, a maioria
dos compositores ja demandava dos intérpretes uma atengdo maior a notagdo musical.
No entanto, o proprio Beethoven, conhecido pela exigéncia e precisdo de sua notagao
musical’, “ndo tratava suas edigdes como inviolaveis” (NEWMAN, 1988, p.159). Muito
provavelmente, esta flexibilidade foi derivada da sua pratica como improvisador. “Os
testemunhos sobre a atividade de Beethoven como pianista destacam frequentemente a
sua habilidade como grande improvisador” (CHIANTORE, 2010, p.211).

Em Chopin, o exercicio da improvisagdo musical foi uma das provaveis causas das
discrepancias editoriais encontradas em seus textos musicais. Seu processo criativo
estava sempre em progresso: desde os esbocgos iniciais as copias e primeiras edigdes;
todas incluiam alteragdes originais do compositor. Seus editores tém a disposicao
inumeros manuscritos e partituras nos acervos pertencentes aos seus alunos e
associados, entre eles: Jane Wilhermina Stirling (1804-1859), Camille Dubois O’Meara
(1830-1907), a irm& do compositor Ludwika Jedrzejewicz (1807-1855), o violoncelista
Auguste Franchomme (1808-1884), Zofia Zaleska-Rosengardt (1814-1868) e Napoléon
Orda (1807-1883) (EIGELDINGER, 1986, p.198-266). CHIANTORE (2010, p.318) afirma
que “seus proprios manuscritos diferem de tal modo uns dos outros que é impossivel
definir a superioridade de uma fonte sobre a outra.” Nos ultimos anos, houve acesso
ilimitado as primeiras edigcdes on-line, o que além de permitir a analise e a compreensao
da obra chopiniana, possibilita uma comparagdo antes restrita a um grupo de editores e
musicologos.? Em todas as partes ha inUmeras diferengas, como erros corrigidos, texto
modificado (omissdes, adigdes e mudangas de notas) e diferengas quanto aos
dedilhados, indicagdes de tempo e carater, fraseados, articulagdes e agdgicas, instrugdes
dispares para realizagdo dos ornamentos, bem como da dindmica e da pedalizagcédo. Além
das discrepancias entre os manuscritos e as primeiras edicdes, "muitas vezes, Chopin
refazia as partituras para seus alunos mais talentosos, sugerindo variantes de dificuldade
notavel e também recompunha pecas para aqueles alunos de musicalidade mais
modesta” (CHIANTORE, 2010, p.317).

Vejamos um exemplo pratico de algumas dessas diferengas editoriais, na reexposigao do
segundo tema do primeiro movimento na Sonata op.58 de Chopin: as edigdes aqui
apresentadas sdo: a Edition de Travail de Alfred Cortot (1877-1962)° idealizada para a
Edition Salabert, a Edition Paderewski e a primeira edicdo francesa J. Meissonnier, de
1845. Segundo Karol Mikuli (1821-1897)% aluno e assistente de Chopin, “o0 proprio
compositor removeu o sustenido do Si (quarta nota) da copia da edigéo original francesa
(J. Meissonnier, Paris) e como resultado esse compasso nao corresponde ao c¢.53 da
exposicdo” (Ex.1). A Edition Salabert publicou a nota Si sustenido entre parénteses, com a
seguinte observacdo de CORTOT (1930, p.19): “Chopin, ele mesmo, adicionou um
sustenido antes do Si na edi¢do original francesa” (Ex.2). Ao comparar as duas edigdes
mencionadas com a primeira edigdo original francesa de 1845, confirmamos a
discrepancia (Ex.3).
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Ex.2. Chopin. Sonate op.58, 1°mov. ¢.163, Ed. Salabert, 1930.
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Ex.3. Chopin. Sonate op.58, 1°mov. ¢.163, Ed. J. Meissonnier, Paris, 1845.

No mesmo exemplo, encontramos outras diferengas: o crescendo nao existe na edigcéo
Salabert e na edi¢ao original francesa; na J. Meissonnier ndo ha indicagao de pedal, na
edicdo Paderewski ha sinal de soltura do pedal e na edicdo Salabert podemos interpretar
o pedal como legato®. Observemos abaixo, outro excerto no desenvolvimento da mesma
sonata (Ex.4 e Ex.5);

Ex.4. Chopin. Sonate op.58, ¢.97-99, Edition Salabert (Cortot), 1930.
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Ex.5. Chopin. Sonate op.58, 1°mov. ¢.97-99, Edition Padekewski, 1972.

Podemos notar em apenas trés compassos, as substanciais diferengas entre as duas
edicbes. Ha contradicbes em parametros diversos, como: notas discrepantes ou
“‘corrigidas”, sinais de dindmica em diferentes posi¢cdes, ligaduras omitidas ou
acrescentadas, repeticbes de notas, dedilhados, articulagbes e mudangas timbristicas,
causadas pela alternancia das maos.

O costume de publicar suas obras separadamente na Franca, Alemanha e Inglaterra
fazia com que [Chopin] produzisse outros tantos manuscritos de uma mesma
composicdo, sem considerar as demais copias que, em mais de uma ocasido, preparava
especificamente como presente ou com outras finalidades. Se fosse uma simples
operagao mecanica, as copias seriam idénticas, mas a realidade é outra. As diferencas
sdo varias e afetam importantes detalhes ritmicos, melddicos e harménicos, como
observou apropriadamente Kalberg: Para Chopin era impossivel limitar-se a copiar; para
ele “copiar “sempre implicava em continuar compondo. A composigédo era para Chopin
um processo aberto. (CHIANTORE, 2010, p.318)

Vejamos a seguir, 0 mesmo excerto anterior, nas trés primeiras edi¢des: a francesa J.
Meissonnier, a alema Breitkopf & Hartel e a inglesa Wessel & Co. Notar as diferencas
substanciais de informagdes musicais entre as cinco publicagbes (Ex.4, Ex.5, Ex.6, Ex.7 e
Ex.8):

Ex.6. Chopin. Sonate 0p.58, 1°mov. ¢.96-102, J. Meissonnier, 12 edicio francesa, 1845.

171

PER MUSI — Revista Académica de Musica —n.31, 353p., jan. - jun., 2015 Recebido em: 12/03/2014 - Aprovado em: 04/05/2014

ARRBA



MARUN, N. As pesquisas historicas na interpretagcdo de Chopin. Per Musi, Belo Horizonte, n.31, 2015, p.167-188.

=
by * ' i Ly & “.“‘/; s w2 |
'!- A e g e e
[ - e e et S — A — —] g ] .
S . e e B ;-r' T S
- R
f

.

SLE
I#;'

Ex.8. Chopin. Sonate op.58, 1°mov. ¢.96-100, Wessel & Co. 12 edigéo inglesa, 1845.

Outro exemplo significativo ocorre no segundo movimento, Scherzo, desta mesma sonata.
A alteracdo da nota Ré sustenido para Ré bequadro no c¢.117, adotado pela primeira
edigdo alema (Ex.9) e posteriormente pelas edicoes Paderewski e Salabert, trivializa uma
harmonia bastante interessante e expressiva que aparece nas duas primeiras edicboes
francesa e inglesa (Ex.10 e Ex.11).
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Ex.11. Chopin. Sonate 0p.58, 2°mov. ¢.113-118, Wessel & Co. 12 edi¢do inglesa, 1845.

Podemos inferir nos exemplos citados acima, que o acesso irrestrito as primeiras edi¢des
on-line, a maior facilidade de consulta aos tratados da estética roméntica, o acesso aos
documentos histéricos sobre Chopin, juntamente com as memoérias e registros dos
pianistas e pedagogos, ampliaram consideravelmente as possibilidades de interpretagao
para o repertério chopiniano.

A seguir, veremos outras ambiguidades que ocorrem em diversos parametros da
performance, tais como dedilhados, fraseados, rubati, pedais, ornamentagdes, agdgicas,
mudancgas de carater e tempo, que justificam ainda mais as novas propostas
interpretativas.

3 — Aspectos interpretativos e alguns paradoxos

3.1 - Origens do fraseado chopiniano

De acordo com SAMSON (1994, p.81), Chopin “se familiarizou com a 6pera italiana do
inicio do século XIX durante sua formagao em Varsdvia e durante suas visitas posteriores

a Berlim e Viena”. As numerosas récitas operisticas que aconteciam na Paris da década
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de 1830 consolidaram seu ja bem estabelecido entusiasmo pelo assunto. Podemos inferir
que a frase musical de Chopin, incluindo sua periodicidade e timbre, foi bastante
influenciada pela prosédia e pela declamacdo poética. O compositor repetia,
insistentemente: “E necessario cantar com os dedos!” (SAMSON, 1994, p.81). Chopin
orientou sua assistente Vera de Kologrivoff Rubio (1816-1880) a tomar aulas de canto,
afirmando que ela deveria se aprimorar no canto se quisesse tocar apropriadamente.

Paralelamente, os dois volumes do “Cravo Bem Temperado” de J. S. Bach (1685-1750)
eram livros de cabeceira de Chopin, o que justifica sua habilidade ao escrever
contrapontos expressivos com diversas linhas melddicas. Segundo CORTOT (1949,
rep.2010, p.48), no repertdrio dos alunos mais avangados de Chopin, figuravam em lugar
de honra os referidos Preludios e Fugas, que o mestre conhecia perfeitamente e era
capaz de tocar sua grande maioria de memoria, afirmando que “tais obras ndo podem
jamais serem esquecidas”. A influéncia bachiana surge e pode ser realgada em diversas
obras de Chopin, como veremos, mais a frente, no Ex.13. “A musica de Bach se exprime
nas mais diversas linguagens estilisticas, mas sua abordagem deve ser renovada a cada
interpretacéao” (BAREMBOIM 2008, p.51).

A importancia da linha meldédica e do contraponto em Chopin é ressaltada na seguinte
afirmagao de ROSEN (1995, p.85-6): “para Chopin, a linha melddica é mais basica do que
a harmonia. Em passagens onde a textura e a harmonia parecem radicais e ambiguas, o
contraponto é o agente controlador.” A informagcdo de Rosen pode ser melhor
depreendida através das metodologias analiticas desenvolvidas pelo musicologo Heinrich
Schenker (1868-1935)6. Nas coletaneas Chopin’s Studies | e |Il, editadas pela
Universidade de Cambridge, em 1988 e 1994, sao apresentados artigos de schenkerianos
importantes como Carl Schachter, John Rink, Anthony Newcomb, Jim Samson, entre
outros, cujos trabalhos demonstram os diversos niveis hierarquicos presentes na estrutura
harménico-melddica de Chopin. John RINK (1988, p.204) no artigo The Barcarolle:
Auskomponierung and Apotheosis analisa o opus 60, desdobrando-o em estrutura
principal (background), dois niveis intermediarios (middlegrounds) e primeiro plano
(foreground). “No primeiro plano ha texturas muito contrapontisticas, onde percebe-se o
jogo das linhas melédicas estabelecidas nos niveis estruturais mais remotos.” Rink afirma
que “Chopin revela sua grande arte composicional na elaboracdo do nivel de primeiro
plano (foreground), onde os ritmos, frases, dinAmicas, sonoridades e timbres sopram vida
a fundacéo tonal da sua obra.” (RINK, 1988, p.212).

3.2 - A concepcao de tempo e o cantabile chopiniano

Segundo SAMSON (1994, p.82), a origem geral da cantilena chopiniana esta mais ligada
a tradicao de Muzio Clementi (1752-1832), Jan Ladislav Dussek (1760-1812) e John Field
(1782-1837) que a tradigdo do pianismo virtuosistico vienense de Wolfgang Amadeus
Mozart e Johann Nepomuk Hummel (1778-1837). CHIANTORE (2001, p.326) menciona
que, segundo as palavras dos préprios alunos de Chopin, a interpretacdo do mestre
apresentava uma “declamacgdo calma e nao apaixonada”. O uso de tais conceitos
subjetivos nas praticas interpretativas sdo inevitaveis, e abrem portas bem-vindas para a
liberdade e flexibilidade artisticas. A sensagdao de tempo, de arrebatamento e de
passionalidade transformam-se constantemente, no tempo e no espago’.
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CONE (1968, p.78-80) observa que “uma das tendéncias principais dos compositores do
século XIX é a énfase nas for¢cas de contrastes, em detrimento das for¢cas de unificagao;
fato que nao se aplica somente ao tempo, mas também ao material tematico, progressdes
harménicas, ritmo e carater”. Segundo sua teoria, no classicismo, 0 compasso era a maior
unidade métrica, enquanto que no romantismo, ‘e nao no estilo precedente, nés
poderiamos falar da tirania da frase de quatro compassos”. O music6logo demonstra, na
secao intermediaria da Fantasia-Improviso op.66, as aparentes irregularidades da frase
romantica como um detalhe de superficie da estrutura fraseoldgica ordenada em “hiper-
compassos” regulares. As ideias analiticas de Cone podem ser aplicadas aos
ensinamentos de Chopin, que recomendava que o pensamento interpretativo priorizasse
sempre a grande frase. O compositor alertava que as intengdes muito curtas
atrapalhavam o fluxo musical, o desenvolvimento das ideias e fatigavam a atencdo do
ouvinte. “O bom intérprete deve cuidar para levantar e sustentar seu pulso, deixando-o
cair somente na nota principal, empregando a maior flexibilidade possivel durante a
performance da frase. Obter essa flexibilidade € uma das tarefas mais dificeis que eu
conhego!” (Gretsch-Grewingk, citado por EIGELDINGER, 1986, p.45). Segundo Chopin,
‘o pulso significa para o pianista 0 que a respiragdo representa para o cantor.”
(EIGELDINGER, 1986, p.45).

3.3 - Rubato

Em uma masterclass, a pianista Yara Bernette (1920-2002) procurou explicar a execugao
do rubato a um estudante, aludindo-se a imagem de uma balanga de dois pratos, que
para obter seu equilibrio, necessita de um sistema de contrapesos. Assim sendo, um
pequeno acellerando deveria ser compensado por um breve ritardando, e vice-versa. A
imagem pode ser esclarecedora para uma explicagéo de efeito rapido e simples, mas na
verdade, o rubato chopiniano esta atrelado a elementos formais e de carater, proprios de
cada obra: o rubato aplicado a uma Mazurka sera bastante diferente daquele usado para
interpretar uma Balada ou para a concepc¢ao de uma obra extensa, em forma Sonata, por
exemplo. Além dos aspectos formais e de carater, a medida do rubato também relaciona-
se com os elementos subjetivos da personalidade do intérprete, sua educagdo musical,
humanistica, seu momento artistico, assim como as influéncias exercidas pela filosofia e
estética de sua época.

EIGELDINGER (1986, p.49) aponta para uma solugéo desvelada da historia. De acordo
com observacdes de alunos de Chopin, o rubato deveria ser realizado “mantendo-se
estritamente o tempo da mé&o esquerda, quando da execugdao do acompanhamento,
enquanto que a linha melddica flutuaria, com liberdade de expressdo na mao direita.”

Nos tdo decantados tempo rubato, uma méao — que tenha o acompanhamento — sempre
toca em tempo estrito, enquanto que a outra, cantando a melodia, as vezes com
hesitagdo, com indecisdo, com crescente animacdo, antecipando uma espécie de
impaciéncia veemente ou declaragbes apaixonadas, segue seu curso mantendo a
liberdade de expressdo dos grilhdes da regularidade estrita. (Mikuli, citado por
ROSENBLUM, 1991, p.382)

A cantora, pianista, compositora e amiga de Chopin, Pauline Viardot-Garcia (1821-1910)
afirmou que esse procedimento € extremamente dificil de executar e requer do pianista
uma completa independéncia motora. “E cem vezes mais facil simplesmente manter-se o
tempo, com as duas maos juntas”. Chopin afirmava que para o pianista, “a méo esquerda
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funcionaria como um regente de orquestra”. Jan Kleczynsky (1837-1895) afirma que
muitas das passagens da Berceuse op.57, do Nocturne op.32 n°2 e do Impromptu em Lab
op.29 deveriam ser interpretadas desta maneira. (EIGELDINGER, 1986, p.51).

Testemunhos dos alunos de Chopin informam que o compositor ndo permitia grandes
digressbes do tempo: “devemos nos lembrar que Chopin era contra os ritardandi
exagerados ou fora do lugar.” (HOLLAND, 1985, p.45). Inversamente, STRAUSS (1983,
p.25) afirma que Chopin desejava que seus ornamentos fossem tocados com liberdade e
gue soassem como uma improvisagado, a la cadenza e declarou que, em geral, “sua
musica ndo deve ser tocada com pedantismo, mas sim, com espontaneidade, elasticidade
e flexibilidade.”

A tentativa de mesurar-se o rubato chopiniano em uma frase musical podera comprometer
seu frescor e naturalidade, conferindo-lhe um carater artificial. Tal atitude significaria coibir
a flexibilidade emocional do pianista e ignorar sua conexdo ao momento Unico da
interpretacdo musical. Concluiremos as reflexdes deste item com a observagdo de
BAREMBOIM (2008, p.53) “toda interpretacdo musical esta fundamentada sobre uma
infinidade de possibilidades a nossa disposicao. A partitura € substancia final, a obra
terminada; mas sua interpretagcdo tem uma expressao temporaria, finita, que acontece no
tempo, com comecgo e um fim”.

3.4 - Dedilhado

Segundo ROSENBLUM (1991, p.213) dois tipos de dedilhados muito utilizados por
Chopin e Schumann, foram herdados de Beethoven e Clementi: “o primeiro € a passagem
de um dedo mais longo sobre outro menor (como 3 sobre 4 ou 4 sobre 5 também
denominado Uberschlagen) ou um dedo menor sob um dedo mais longo (como 5 sob 4 ou
4 sob 3 também denominado unterschlagen).” O Ex.12 mostra esse tipo de dedilhado.

a3 & 5
6 3 4 3

%]

Ex.12. Chopin. Etude op.10 n°2, ¢.7-8, Edition Paderewski, 1949.

O segundo tipo, continua ROSENBLUM (1991, p.214), consiste em se “deslizar um dedo
para uma tecla vizinha para obtencado do legato, de tecla branca para branca, de tecla
branca para preta ou ainda de tecla preta para branca (esse ultimo, mais simples e de uso
predominante durante o inicio do século XVIII)”. Karol Mikuli citou esse dedilhado, muito
utilizado por Chopin: “ele frequentemente usava o mesmo dedo para tocar graus
conjuntos - e isso ndo somente quando escorregava da nota preta a branca - sem a
minima quebra da continuidade da linha melddica.” (EIGELDINGER, 1986, p.46).
Segundo ROSEN (1995, p.365), “esse tipo de dedilhado sinaliza uma énfase musical
especifica, que aponta para uma maior expressividade e um ligeiro rubato.” A observacao
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refere-se ao tenuto, do verbo italiano tenere; cujo significado € segurar, manter. Assim
sendo, o tenuto pode, tanto alterar a dindmica quanto a duracdo de uma ou mais notas,
enfatizando-as.

Sabemos, no entanto, que a escolha de um dedilhado ira depender da vertente técnica de
cada pianista, do posicionamento de suas maos, dos pulsos e cotovelos em relagao ao
teclado e também por fatores anatoémicos individuais, como o formato das méaos, sua
amplitude, flexibilidade, do tamanho e formato dos dedos. Alguns dedilhados tendem a
padronizagdo, como aqueles das passagens do polegar, estabelecidos nas escalas
diaténicas, arpejos ou notas duplas, como tergas, sextas e oitavas.

Segundo NEUHAUS (1971, p.146), observando-se grandes pianistas, “constata-se que
seu toque, seu fraseado e seu jogo de pedais sao tao diferentes como seu dedilhado, o
que é um fato muito natural. A execucao é sempre um ato de criagdo, portanto ela é
individual e unica.” As disparidades nas sugestdes editoriais dos dedilhados em Chopin
podem ser observadas nos Ex.4 e Ex.5 deste artigo, mostrados acima. Lembremos que
Claude Debussy (1862-1918), no prefacio dos seus Douze Etudes pour Piano (1915),
afirma néo existir nenhum bom dedilhado pré-estabelecido. “Um pianista que conhece
musica e seu instrumento, chegara facilmente, ele mesmo, a mesma conclusao de
Debussy. A escolha do dedilhado ideal é resultado de uma boa escola, de experiéncia e
de instinto.” NEUHAUS (1971, p.156)

3.5 - Pedal

O uso do pedal sincopado, ou legato - que se contrapde ao pedal ritmico, muito em voga
no classicismo - sO foi claramente descrito entre 1860 e 1870. “Contudo, indicagdes
sucessivas de pedal, sem sinais de solturas, sao evidéncias do uso do pedal sincopado, e
ja ocorrem em algumas obras romanticas da década de 1830, em algumas obras de
Chopin e com maior frequéncia, em Liszt” (ROSENBLUM, 1991, p.106).

De acordo com as edicbes Henle e Schott dos Noturnos, ha oito deles onde
encontramos exemplos de pedal sem indicagdo de soltura em nenhuma das fontes.
Muitas dessas indicagdes sdo sobre as ornamentagdes elaboradas (op.9 n°2, ¢.32-33)
ou conectam passagens de transicdo ou notas do préximo tema (op.15 n°1 c.47-49), e
algumas ocorrem onde qualquer respiragao no uso do pedal causaria uma diminuigdo da
intensidade musical (op.48 n°2 ¢.98-101) (ROSENBLUM, 1991, p.431).

O pianista Charles ROSEN (1995, p.298) afirma que “as indicagbes de pedal de Chopin
sdo sempre muito carregadas”. No entanto, o pianista Antoine Frangois Marmontel (1816-
1898), que conheceu o compositor pessoalmente, contrariou a informagao:

Chopin usava os pedais maravilhosamente. As vezes, o mestre os usava agrupados
para obter uma sonoridade doce e velada e mais frequentemente ainda, ele os usava
separadamente para interpretar passagens brilhantes, para sustentar harmonias, para
aprofundar os baixos ou para timbrar e soar acordes. (EIGELDINGER, 1986, p.58)

Concordando com as informacg¢des de Marmontel, a edicdo Paderewski, assinala que “as
marcas de pedal de Chopin sao geralmente cuidadosas, precisas e em alguns lugares
delicadas, o que muitas vezes produz um efeito pianistico totalmente novo”. HINSON
(1985, p.179) também aponta que “Chopin era muito cuidadoso nos seus manuscritos ao
indicar suas intengdes para o uso do pedal. Infelizmente, muitos dos seus editores
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negligenciaram suas diretrizes.” Vejamos a seguir, um excerto que demonstra uma
notavel especificidade nas anotagbes de pedal para o Prélude op.28 n°5 (Ex.13), criando
uma espécie de hemiola de pedais.
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Ex.13. Chopin. Prélude op.28 n°5, c.1-12. G. Henle Verlag, 1968.

As observagdes de Charles Rosen sobre as indicagdes carregadas dos pedais de Chopin
podem ser relevadas, ponderando-se sobre as caracteristicas essenciais dos pianos da
época de Chopin:

As indicagdes originais de pedal de Chopin criam mais mistura de harménicos nos
instrumentos modernos que nos instrumentos da sua época, e isso deve ser levado em
consideragao pelo intérprete hoje em dia. Mas, o fato isoladamente néo justifica ignorar
suas diretrizes. O pianista que nao considerar as indicagdes de Chopin esta deixando de
lado um elemento importante da intengdo composicional. (HINSON, 1985, p.195)

O som dos pianos do inicio do século XIX tinham uma aura e uma clareza que se perdeu
no som mais redondo e menos definido dos pianos modernos. Essas diferengas em som
precisam ser consideradas quando estamos pedalizando obras escritas durante o século
XVl e XIX. (BANOWETZ, 1985, p.3)

Por outro lado, a opgao por um pedal mais econémico, contrariando as indicacdes de
Chopin, poderia ser justificada por duas razdes: uma excessiva ressonancia dos pianos
Pleyel de escape simples e sua consequente adaptagdo aos pianos e ouvidos modernos,
ou ainda um eventual desejo do intérprete de conferir certo carater bachiano a este
Preludio.

Devemos, no entanto, estar conscientes de uma particularidade importante da notagao do
pedal de Chopin, que aparece em alguns compassos finais de suas composigdes:

Chopin frequentemente omitia o sinal de soltura do pedal no final de suas obras.
Podemos observar esse habito nos Préludes op.28, numeros 1, 6, 7, 9, 11, 13, 16, 17,
18, 19, 20, 21, 22, 23 e 24. Chopin parece deixar a soltura do pedal a critério do bom
senso do intérprete. (HINSON, 1985, p.193)
Vejamos uma constatagéo deste fato no Prélude op.28 n°6 (Ex.14 e Ex.15):
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Ex.15. Chopin. Prélude op.28 n°6, c.22-26. G. Henle Verlag, 1968.

A edicao Henle reproduz a notagdo do manuscrito. No entanto, a edicdo Paderewski
acrescenta deliberadamente um sinal de soltura de pedal, ao final da obra. Almejando a
fidelidade ao texto musical, um intérprete podera sentir-se compelido a sustentar o pedal
sem interrupgdo, nos quatro compassos finais do referido Preludio op.28 n°6. (Ex.16):
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Ex.16. Chopin. Prélude op.28 n°6, c.22-26. Edition Paderewski, 1990.

Vejamos outro excerto em duas edi¢cdes diferentes, com discrepéncias na notagdo de
pedal e no fraseado musical. O fato podera modificar a compreensdo do ritmo
fraseologico e alterar consideravelmente sua intencgéo interpretativa (Ex.17 e Ex.18):

Ex.17. Chopin. Prélude op.28 n°11, ¢.23-27. G. Henle Verlag, 1968.
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Ex.18. Chopin. Prélude op.28 n°11, ¢.23-27. Edition Paderewski, 1990.

NEUHAUS (1971, p.158) observa: “eu toco oitenta por cento de toda minha musica com
meio pedal ou um quarto de pedal e vinte por cento, ou mesmo menos, com pedal inteiro.”
A sugestéo pode ser utilizada na abordagem dos longos pedais do Quarto Scherzo op.54
(Ex.19):
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Ex.19. Chopin. Scherzo op.54, ¢.609-628. Edition Paderewski, 1988.

Nos compassos 609 e 614-16, nota-se outro procedimento usual em Chopin: o pedal
sustentado nas pausas para criar-se um efeito cumulativo de harménicos. No mesmo
exemplo, nos compassos 617-18, também percebemos a aplicacdo do pedal
simultaneamente com o toque staccato.

Deve-se tocar notas em staccato pedalizadas com o mesmo toque de quando as
tocamos sem pedal. Notas em staccato com pedal t¢m um timbre levemente diferente do
que as mesmas notas tocadas em legato, com pedal. (HINSON, 1985, p.193-195)

E importante lembrar que Chopin implantou sua marca na estética do pianismo romantico-
impressionista francés, onde o pedal ndo s6 tem importancia capital na criacdo de uma
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ambiéncia plena de ressonancias e harménicos, mas também esta intimamente ligado a
estruturacdo formal e estética de cada obra. CORTOT (1949, rep.2010, p.99-109)
enaltece a “magia desta linguagem harmoénica aérea, flexivel e penetrante” que Chopin
deixou na personalidade musical francesa, influenciando notadamente a musica de
Gabriel Fauré (1845-1924), Claude Debussy (1862-1918) e Maurice Ravel (1875-1937).
Vejamos um exemplo que, segundo HINSON (1985, p.185) € um dos melhores exemplos
do uso do pedal longo, de reverberagao resoluta e grande intensidade expressiva (Ex.20):

Ex.20. Chopin. Prélude 0p.28 n°16, c.1-4. G. Henle Verlag, 1968.

Segundo HINSON (1985, p.194) “o pedal pode ser usado inteiramente em escalas
ascendentes, quando sdo sustentadas por material harmodnico, como € o caso das
escalas do Prélude op.28 n°24”. Chopin ocasionalmente usou pedal em longas escalas
descendentes, como no caso da Barcarolle op.60 (Ex.21). Notar que a anotagéo do pedal
impressa na primeira edicdo francesa (Ex.22) é fiel ao manuscrito pesquisado, mas a
edicdo Paderewski desloca o sinal de pedalizagao original e ndo considera a articulagao
do fraseado, apos o Fa# final da escala descendente (Ex.23).
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Ex.22. Chopin. Barcarolle op.60, c.115-116, Brandus & Co. Paris (12 edigao fi’ancesa,1846).
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Ex.23. Chopin. Barcarolle op.60, ¢.115-116. Edition Paderewski, 1977.

Vejamos a seguir, algumas consideragdes a respeito do uso do pedal esquerdo - una
corda - em Chopin. Como regra geral, NEUHAUS (1971, p.166) recomenda o uso do
‘pedal una corda somente em grandes periodos e frases musicais completas; em especial
em momentos onde haja mudancgas especificas de timbre.” O pedagogo desaconselha o
uso de una corda para obtencdo da sonoridade p ou pp. No entanto, esse conceito
genérico nao se aplica incondicionalmente a musica de Chopin. “Embora Chopin nunca
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tenha indicado o uso do pedal una corda, seria incorreto concluir que ele nunca deve ser
utilizado em suas obras” (HINSON, 1985, p.181). BANOWETZ (1985, p.115-121) sugere
algumas excegdes para flexibilizar essa regra: em mudangas subitas da harmonia, como
nos compassos 32 e 33 do Ex.24; em notas unicas de finais de frase; em transcrigdes,
para obtencao de uma maior intensidade e expressividade do discurso musical; ou para
realcar as diferengas timbristicas entre o acompanhamento e a melodia, alternando-se os
dois pedais (Ex.25).
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Ex.24. Chopin. Nocturne op.9 n°1, ¢.30-35. Edition Paderewski, 1979.
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Ex.25. Chopin. Etude op.25 n°7, ¢.29-31. Edition Paderewski, 1987.

ur cerdin |

Segundo Maurice Hinson, somente no final do século XX, comegaram a surgir novas
edicdes que consideraram, com precisao, as indicagdes originais de pedal de Chopin:

As edi¢des Henle e Vienna Urtext tracaram bons passos nesta dire¢do, assim como a
Norton Critical Scores nos Préludes op.28. Novas edi¢gdes mais e mais confiaveis estao
sendo publicadas pela Edition Peters, Leipzig, editadas por Paul Badura-Skoda e
Thomas Higgins e gradativamente se disponibilizam no mercado editorial. (HINSON,
1985, p.179)
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3.6 - Ornamentacéo

O pianista Paul Badura-Skoda sugere trés principios para se compreender a
ornamentagao:

Primeiro, um ornamento deve embelezar, o que significa que ele deve ser belo e
agradavel; segundo, deve haver uma relagdo harmoniosa entre 0 ornamento e o objeto
embelezado, e assim ele deve ser leve, ou seja, sem peso. Um colar ndo deve ser maior
que o corpo que ele adorna; terceiro, embora a aplicagdo de um ornamento deva ser
regulado pela tradicdo e convengdes composicionais, ela também requer uma certa
liberdade. Se um tirano ordenar a todas as mulheres o uso da mesma joia, ela néo sera
mais uma joia, mas um uniforme. (SKODA, 1993, p.253)

Segundo Pauline Viardot-Garcia, (EILGELDINGER, 1986, p.58) o trinado habitual de
Chopin (Ex.26) deveria iniciar-se pela nota superior. A informagao pode ser justificada
pela reveréncia que o compositor dedicava a musica de Johann Sebastian Bach, “cujos
ornamentos comegam geralmente pela nota superior” (TURECK, 1960, p.8). Por outro
lado, devemos considerar a grande influéncia artistica do pianista e compositor Jan
Nepomuk Hummel em Chopin e em seus contemporaneos. Na terceira parte do seu
método Escola Completa Teodrico-Pratica da Execucédo Pianistica, desde as Primeiras
Instrucbes até o Grau Mais Alto de Perfeicdo (1828), Hummel “traz uma descricao
detalhada dos ornamentos, que vem encabecada por uma modernissima proposta:
comecar os trinados com a nota real” (CHIANTORE, 2001, p.242)%.

Podemos coligir que estamos abordando um periodo historico de transigao na pratica da
performance dos ornamentos. O assunto estava, na época, sendo discutido e abordado
de diversas maneiras, entre os compositores e intérpretes. Instaura-se desse modo, mais
uma ambiguidade nas diretrizes para realizagdo desses parametros interpretativos na
obra de Chopin, fato que se multiplica em varias interpretagdes autorizadas. Sobre a
realizacao dos trinados, escreve Viardot-Garcia:

Quando os trinados séo precedidos por uma nota pequena - de mesma altura da nota
principal — isso ndo quer dizer que tal nota deva ser repetida, mas que o trinado iniciar-
se-a pela nota principal e ndo, como usualmente, pela nota superior.” (EIGELDINGER,
1986, p.58-9).
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Ex.26. Chopin. Nocturne op.55 n°2, c.1-2. Edition Paderewski, 1979.
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A norma apresentada por Viardot ndo é unanimidade nas gravagbes pesquisadas,
demonstrando que a personalidade artistica do intérprete flexibiliza as normas historicas e
contribui para a diversidade da interpretagdo®.

Ainda conforme instrugbes da edicdo Paderewski, todos os ornamentos, sejam eles
apoggiaturas, mordentes, trinados, grupetos ou arpejos devem ser tocados “na cabecga”
do tempo. Assim sendo, a duragao do ornamento sera subtraida da duracdo da nota
principal, instrucdo que foi observada na maioria das gravagbes. Chopin era um
verdadeiro mestre da ornamentacao, tanto ao compor como ao tocar. Ele conhecia
exatamente a fungdo de cada ornamentacgéao, seja ela ritmica, melddica ou harmdnica:

Chopin explorava o uso dos ornamentos até o mais alto grau e o pianista que interpreta
sua obra precisa ter conhecimento que Chopin escreveu seus ornamentos para fins
especificos. O instrumentista precisa estar ciente da execugdo dos ornamentos, suas
excegoes e estar apto a realiza-los musicalmente. (MAC CABE, 1984, p.212)

Os fundamentos estéticos da ornamentacgao, cadéncias, fraseados e dramatizacao do bel-
canto foram levados ao apogeu artistico por compositores como Gioachino Rossini (1792-
1868) e Vincenzo Bellini (1801-1835), e se converteram em inspiragao fundamental para a
escola pianistica chopiniana. As bases tedricas para o entendimento da estética vocal
italiana, seus elementos e transformacgdes entre 1650 e 1900, podem ser consultadas nos
tratados Opinioni de’ Cantori Antichi e Moderni, o Sieno Osservazione sopra il Canto
Figurato (1723) de Pier Francesco Tosi (1653-1732), Pensieri e Riflessioni Pratiche sopra
il Canto Figurato (1777) de Giovanni-Battista Mancini (1714-1800) e o Traité Complet sur
'Art du Chant (1840), de Manuel Patricio Rodriguez Garcia (1805-1906) (PACHECO
2006, p.27-46).

4 - Conclusodes

As pesquisas historicas em praticas interpretativas do periodo romantico incluem varios
conhecimentos provenientes de Chopin, de seus alunos e de seus contemporaneos. A
pluralidade de informagdes contida nestes estudos flexibilizaram conceitos e provocaram
mudancgas profundas nos padroes interpretativos atuais. A performance musical daquele
periodo estava fortemente vinculada as particularidades das manufaturas de seus
instrumentos, cujas diferencas mecéanicas e timbristicas ainda eram bastante
consideraveis durante o romantismo. Tal fato valida uma importante tendéncia da
interpretacdo e analise atuais, que entende que algumas destas normas estéticas e
musicais romanticas sao adaptaveis a individualidade dos seus intérpretes, levando-se
em consideracdo seu momento, sua época e seu instrumento.

Constatou-se também que uma unica referéncia editorial ndo corresponde as pretensdes
musicais de Chopin. Os conflitos de informagdes contidos nas primeiras edigcdes da obra
do compositor representam um sério dilema para seus editores; mas por outro lado, se
tornam um instigante desafio interpretativo para os intérpretes e musicologos. As
diferencas destas primeiras edicdes vao desde as muito evidentes, como discrepancias
entre notas e ritmos que transformam o sentido contrapontistico e harménico; até as
variagdes mais sutis, mas nao menos importantes, como o posicionamento das ligaduras
de fraseado, dos dedilhados, ornamentacgdes, articulagdes, pedais, dinamicas e rubati.
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Portanto, infere-se que as interpretagdes da obra de Chopin podem variar sensivelmente,
tanto por suas adaptagdes individuais, instrumentais e estéticas, como por suas notaveis
diferencas editoriais. Forma-se, portanto, uma rede de possibilidades que suscitam
leituras diversas, capazes de evidenciar as influéncias estilisticas herdadas do passado
ou de apresentar as inovagdes sonoras de um compositor a frente de seu tempo.

Conclui-se que a objetividade e a subjetividade coexistem na escrita musical chopiniana e
nas suas diversas interpretagdes, originando camadas conceituais interdependentes. O
atual dinamismo das pesquisas historicas flexibiliza as informagdes e os conhecimentos
adquiridos, cria alguns paradoxos, mas também transforma muitos paradigmas. A
constante reinvengao interpretativa na musica de Chopin originou-se nas proéprias ideias e
improvisagdes do compositor, transformou-se pelas opinides e edicdes de seus alunos e
vem se confirmando até os dias de hoje, pela diversidade da producéo artistica de varias
geracgdes de pianistas.

Notas

' Conforme declaragdo do compositor a seu aluno Carl Czerny (1791-1857) em 1816 (NEWMAN, 1988,
p.159).

2 As primeiras edigbes das obras de Chopin podem ser acessados no site Chopin First Editions On Line
http://www.cfeo.org.uk/jsp/browsecollection.jsp, acesso em 2 de junho de 2014.

3 Alfred Cortot estudou no Conservatério de Paris com Emile Descombes (1929-1912), que segundo alguns
estudiosos, foi um dos ultimos alunos de Chopin. O pianista foi um grande especialista na obra do
compositor polonés e adquiriu varios dos seus manuscritos em Londres em 1936, além de ter gravado
muitas das suas obras para piano (SCHONBERG, p.406-7).

4 A informacao faz parte das notas de programa da Edition Paderewski (1972, p.132).

5 Consultando-se registros fonograficos, observamos que as artistas Elizabeth Leonskaya (Teldec, 1989) e
Martha Argerich (Deutsche Grammophon, 1974, 2010) optaram pelo Si bequadro em suas interpretagdes.

6 Heirich Schenker estudou com Karol Mikuli, assistente de Chopin, em Lemberg, hoje Lviv, Ucrania
(SAMSON, 1985, p.228, n.53).

7 Interessantes concepgoes de tempo e liberdade musical aparecem expressas na correspondéncia entre
Edward Steuermann (1892-1964) e Michael Gielen (1927-). Steuermann foi pianista, compositor e professor
e se destacou como intérprete notavel do repertério produzido pela Segunda Escola de Viena, mas também
foi importante intérprete de Chopin. Seu sobrinho, Michael Gielen, tornou-se maestro, é especialista na
obra de Gustav Mahler (1860-1911) e foi grande divulgador da musica de seu tempo. Em 06 de junho de
1942, Gielen, que na época contava com quinze anos e habitava a Buenos Aires, escreveu ao seu tio,
indagando sobre detalhes interpretativos das seis pequenas pecas poés-romanticas que formam os
Klavierstiicke op.19 de Arnold Schoenberg (1874-1951). Em 24 de julho de 1942, Steuermann respondeu:
“Em relagdo a interpretacdo, vocé me pergunta se deve tocar estritamente & tempo, ou com liberdade. E
dificil responder, a mais de seis mil milhas de distancia e sem realmente saber o que vocé entende por a
tempo e por liberdade”. Inquirido sobre qual a medida metronémica da primeira pega, Steuermann
respondeu: “Eu comecaria a primeira pega com a colcheia mais ou menos igual a 100. (I =100, pelo menos
hoje (sic), em Santa Mdnica, Califérnia. Em Buenos Aires pode ser diferente e isto ndo é uma piada).” (Carta
cedida pelo Prof. Dr. Amilcar Zani, responsavel pelo projeto Vida e Arte na colecdo Clara e Edward
Steuermann, ECA-USP).

8 Os trinados executados por Arthur Rubinstein (1887-1982), quando ndo precedidos de apoggiatura,
comecam frequentemente pela nota real. Aqueles executados por Guiomar Novaes (1894-1979) e por
Claudio Arrau (1903-1991) iniciam-se pela nota superior em todas as gravagdes pesquisadas.

9 Arthur Rubinstein (RCA Victor, 1949/1950) realiza o trinado do Ex.23, repetindo a nota real
simultaneamente com o baixo. Claudio Arrau, (Philips, 1978) comega com a nota superior e toca o baixo
com a primeira nota da apoggiatura, ou seja, com a nota Dé.
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