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O som nos estudos para piano de chopin: premissas a musica
do século xx

Ricardo Henrique Serrao*

Os Estudos de Chopin

Podemos considerar que a abordagem pedagogica de Chopin no ensino do
piano e na composicdo de seus Etudes é consequéncia de seu pensamento musical.
Além de sua obra composicional e o rascunho de um método incompleto para piano
— Esquisses pour une méthode de piano —, diversas cartas de seus alunos como
Adolf Guttman, Carl Filtsch, Carl Mikuli, Laura Duperré, Georges Matthias,
compartilham informacgdes importantes sobre as préaticas de ensino do compositor. O
trabalho de Jean-Jacques Eigeldinger (1986) nos apresenta parte desses escritos e,
assim, encontramos indiretamente, pela obra de Teellefsen, criticas de Chopin a
escola do mecanismo, em especial as abordagens tecnicistas do pianista e

compositor Friedrich Kalkbrenner (1785-1849) — um dos protagonistas desta escolaz.

Karol Mikuli — um dos alunos de Chopin —, menciona que Kalkbrenner
orientava os pianistas a lerem um livro qualquer enquanto faziam seus

1 Universidade Federal da Integragdo Latino-Americana (UNILA)

2 Um fato curioso encontrado nas correspondéncias de Chopin é que Kalkbrenner Ihe ofereceu trés anos de
aula afirmando que Chopin ndo poderia construir uma nova escola do piano sem conhecer a escola antiga —
escola do mecanismo. Chopin negou a proposta: “Eu disse a ele que eu ndo desejo imita-lo, além do que trés
anos é muito tempo!”. (Chopin apud Jasifiska, 2011: p. 85)
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exercicios diarios de mecanismo instrumental ao piano. Isso foi confirmado
por Thomas Tellefsen [professor que assumiu alguns alunos de Chopin
ap6s sua morte], em seu tratado baseado no método de Chopin.
Teellefsen diz que a maneira uniformizadora do método de ensino de
Kalkbrenner e suas propostas do exercicio do mecanismo eram contrarias
ao conceito de performance de Chopin. (JASINSKA, 2011: p. 15-17).

Casarotti (2006: p. 9) destaca que Chopin dizia ndo acreditar que a pratica por
periodos de seis a oito horas, como era comum na abordagem mecanicista,
“significasse diligéncia” mas, pelo contrario, tratava-se de uma pratica desinteligente
e desnecessariamente laboriosa. Essa perspectiva pode ser confirmada nas

palavras do proprio compositor:

As pessoas estdo experimentando diversos tipos de métodos de
aprendizado da performance em piano, métodos que séo tediosos e inlteis
e ndo possuem nenhuma relagdo com o estudo do instrumento. Eles ndo
nos ensinam como tocar “masica”, e os niveis de dificuldade que eles
abordam ndo sdao os mesmos encontrados nas boas musicas dos grandes
compositores. E uma espécie de abstracio da dificuldade, um novo género
de *“acrobacias”. (CHOPIN in Esquisses pour une méthode apud
EINGELDINGER, 1989: 23).

Segundo Mikuli (apud EINGELDINGER, 1993: p. 55), Chopin sempre dizia
gue o verdadeiro exercicio ndo estava na “abstracdo da dificuldade”, ou seja, na
realizacdo de um desafio mecanico por numerosas repeticdes impensadas, mas,
sim, no exercicio da concentracdo voltado a escuta e a compreenséo da obra. De
certa maneira, parte deste pensamento pode ter sido influenciado por Johan Nepok

Hummel (1778-1837), como observamos no prefacio de seu tratado para Piano.

Muitos pianistas, ja avancados, acreditam na necessidade de tocar por
seis ou sete horas por dia seus instrumentos para alcancarem seus
objetivos; eles estao errados: eu estou seguro em afirmar que um estudo
regular, diario, com alta concentracdo por ndo mais que trés horas, é
suficiente para estes propositos. Uma pratica para além disso adormece o
espirito, formando um mauasico mecanico ao invés de expressivo, sendo,
portanto, desvantajosa ao intérprete. Muito comum nesse modelo
mecanicista de formacgéo é quando um intérprete € pego de surpresa para
tocar qualquer musica e ndo consegue sem que tenha alguns dias
anteriores de estudo. (HUMMEL, 1828: p. 4).
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Um dos conceitos de Chopin era o de considerar a heterogeneidade dos
dedos, ou seja, existem dedos mais fortes e dedos mais fracos, mais longos e mais
curtos e esses podem ser explorados musicalmente. Chopin escreveu em seu
método incompleto para piano que “Tudo é uma questdo de conhecer uma boa
digitacdo...assim como existem sons diferentes existem dedos diferentes...Hummel
foi um grande conhecedor desse conceito.” Rosen (1995: p. 500-501) afirma que
essa nocao de um carater diferente para cada dedo revela algo da natureza do
pensamento musical de Chopin: o interesse pelas gradacdes de cor e as inflexdes
de fraseado. Jasinska (2011: p. 15-17) comenta que de uma maneira geral, Chopin
preocupava-se em estabelecer uma postural natural para a postura das maos de

maneira a confluir para a melhor qualidade e beleza sonora possivel.

De acordo com a experiéncia de Chopin como intérprete e professor,
transmitida em alguns fragmentos de seu inacabado Esquisses pour une
méthode para piano, 0 ato de tocar ndo pode concentrar-se unicamente
nas preocupacgfes mecanicas de forma a obscurecer a beleza do som. [...]
Sobre a digitacdo, para cada dedo Chopin aplica uma particular
importancia, enfatizando a significAncia de cada um destes. Nas paginas
d e Esquisses pour une méthode encontramos: “Assim como cada dedo
tem sua formagéo diferenciada, recomenda-se ndo destruir o charme da
particularidade de cada toque, mas, ao contrario, desenvolvé-la.
(JASINSKA, 2011: p. 15-17).

Em linhas gerais, encontramos no Esquisses pour une méthode de Chopin
uma atencao especial as digitacbes, ao uso do pedal, ao legato e cantabile sob
referéncia do bel canto e ao aproveitamento da heterogeneidade dos dedos
enquanto potenciais sonoros. Nesse sentido, 0 compositor criava rupturas com a
perspectiva pedagdgica mecanicista, pois ndo estava exigindo de seus alunos a
repeticdo insistente de exercicios mecanicos em busca da homogeneidade da forca
e agilidade entre todos os dedos, mas chamando atencé&o para um refinamento da
escuta e um controle/relaxamento do corpo em respeito as suas limitacdes. A
concentracdo nesses aspectos seria um dos fatores que viria a favorecer o ideal
sonoro romantico. Eingeldinger (1989: p. 17) comenta que nessa abordagem,
Chopin favorecia que seus alunos rapidamente explorassem uma variedade de

cores sonoras.
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Podemos dizer que Chopin € um dos principais pianistas-compositores a
contribuir em uma renovacédo do género Estudo. Sua contribuicdo para o género
consiste em trés colecdes de Estudos: Douze Grandes Etudes Op. 10 (Leipzig, 1833
a Franz Liszt); Douze Etudes Op. 25 (Paris, 1837) e Trois Nouvelles Etudes (1840).

Chopin compreendeu a vantagem de se basear um Estudo em uma
simples dificuldade técnica: a técnica pianistica e 0 pensamento musical
estdo, no Estudo, de tal maneira identificados que esse é o Unico modo de
assegurar a unidade do estilo. Com sua textura homogénea, em que a
figuracdo dos compassos iniciais sdo geralmente desenvolvidas sem
cessar até o final, o Estudo é o produto mais surpreendente do revival
barroco do século XIX [...] Os Estudos de Chopin sdo pesquisas de cor, e
as dificuldades técnicas se referem mais frequentemente a qualidade do
togue do que a precisdo ou rapidez. Essa preocupagdo com a cor concede
importancia a insisténcia de Chopin a respeito das diferentes funcdes dos
diferentes dedos. (ROSEN, 1995: p. 496-594).

Os Estudos de Chopin sdo constantemente destacados por seu equilibrio
entre expressao musical e técnica instrumental. Kim (2011) comenta que os Estudos
de Chopin, ao contrario dos Estudos de Liszt ou dos arranjos dos Estudos de Chopin
realizados por Godowsky, ndo buscam tornar o intérprete um “servo do mecanismo
instrumental”. Chopin renova o género submetendo o mecanismo instrumental a
ideia musical e a escuta, de maneira a realizar uma ampla investigacdo sonora,
através de novas perspectivas de articulacdo, contraste, densidade, textura, registro,
agogica, etc. Nesse sentido, alguns autores, como por exemplo Kim (2011), buscam
destacar o aproveitamento das pecgas caracteristicas — Noturnos, Prelludios e outras
miniaturas —, como um recurso pedagédgico de Chopin em busca do

desenvolvimento da escuta e de uma musicalidade expressiva.

Alguns Estudos de Chopin — Op. 10 ndmeros 3, 6, 9; Op. 25 nimero 7 e
Trois Nouvelles Etudes parecem aproximar-se das pecas caracteristicas
do romantismo como Noturnos e Preludios. Eles sdo estudos de uma
expressao emocional com vozes balanceadas em legato e cantabile. Na
primeira pagina ja podemos perceber o quéo diferentes sdo dos Estudos
da escola do mecanismo. O método como Chopin ensina esta refletido em
seus Estudos, sua prioridade pedagdgica para o desenvolvimento da
musicalidade consequentemente viria a incluir pecas caracteristicas em
seus Estudos. (KIM, 2011: p.38).
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O Estudo 7, op. 25 nos surpreende em reduzir sua demanda virtuosistica com
relacdo aos numeros anteriores da colecdo. Essa progressdo demonstra um
pensamento antagbnico com a escola do mecanismo que buscou sempre avancgar
progressivamente com a dificuldade mecanica instrumental. Mas qual poderiam ser
as abordagens deste Estudo? Assim como J. S. Bach explorou o estilo italiano e
francés no segundo volume de seu Clavierubung, podemos considerar a
investigacdo estilistica em Estudos de Chopin como, por exemplo, 0os aspectos

vocais derivados da Opera italiana em seu Estudo 7 Op. 25.

Ha um paradoxo no cerne do estilo de Chopin, em sua inverossimil
combinacdo de uma rica teia cromética polifénica, baseada em uma
profunda experiéncia de J. S. Bach, com um sentido melddico e um modo
de sustentar a linha vocal diretamente derivados da Opera italiana. O
paradoxo é apenas aparente, e jamais € sentido como tal quando se
escuta sua musica. As duas influéncias estdo perfeitamente sintetizadas, e
conferem, uma a outra, uma nova espécie de forca. Chopin utilizou a 6pera
italiana tal como fez com Bach: discretamente, e, na maioria das vezes,
sem ostentacdo, absorvendo-a em seu proprio estilo. Ha, no entando,
poucas referéncias manifestas: o Estudo em do sustenido menor, op. 25,
n. 7, chamado de Estudo Cello, provém da scena do terceiro ato de Norma,
de Bellini, com uma melodia originalmente destinada ao violoncelo solo,
mas, entdo, alterada para o naipe completo deste instrumento. (ROSEN,
2000: p. 470).

Para além do trabalho expressivo sugerido por uma harmonia expandida, o
intérprete pode deparar-se com um desafio de declamar uma polifonia a duas vozes
de modo cantabile e legato - a maneira do bel canto italiano. Jasinska (2011: p. 15-
17) comenta que Chopin, assim como outros compositores do periodo,
recomendava “cantar” junto com o instrumento, além de ouvir cantoras famosas. O
autor comenta que essa perspectiva poderia ser encontrada em trabalhos de

Hummel Thalberg.
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Fig 1. Chopin - Etude 1, op. 25 — Explorando o bel canto italiano

A harmonia da maudsica romantica traz consigo uma renovacdo sonora. A
expansdao do campo harmdnico pela intensificacdo do cromatismo e sua
potencialidade de enriqguecimento dos recursos de modulacdo sdo caracteristicas
dessa renovacédo. Essa expanséo pode ser demarcada por diversos aspectos como:
(i) ampliagéo do espacgo diatdnico — campo harmdnico maior e seu respectivo menor
relativo — pelo espaco cromatico através de funcBes harménicas dominantes e
subdominantes secundarias; (i) pelo uso das variantes — acordes de empréstimo
modal do campo harménico homdnimo maior ou menor; (iii) pela alteragdo cromatica
dos terceiros e sextos graus do campo harmonico — incluindo suas variantes — em
suas qualidades maior/menor, também chamada de “correspondéncias por tercas”
(MOTTE, 1976: p. 155); (iv) ampliacdo modulatéria pelo intenso uso dos acordes
diminutos e acordes de sexta alterada (germanica, francesa, italiana); e, por fim, de
um modo geral, (v) pela expansdo da triade pela sobreposicdo de tercas —
extensdes 7, 9, 11 e 13 —, o que favoreceu o0 uso dessas extensdes em todos 0s

graus do campo harmonico.
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Fig 2. Expanséo das triades: sobreposicado por tercas pelas extensbes 7, 9, 11, 13

O Estudo 1, op. 10 aborda formulas fixas de arpejos, porém também aborda
as questdes sonoras através do colorido harménico por extensfes triadicas. A
guestao sonora e harmoénica esta enfatizada por progressdes harmdnicas de quartas
ascendentes de forma que essas cores se espalhem por todo o campo harménico.
Entre os compassos 38-40 podemos observar triades extendidas nas trés fungdes
principais do sistema tonal — Dominante (V) — Toénica (I) — Subdominante (V) —,
portanto nota-se que as aparentes apojaturas dos acordes dominante e
subdominante possuem sua prolongacao pelos trés primeiros tempo do compasso,
enquanto suas resolugbes na terca maior do acorde sdo realizadas como
“passagens”. Dessa forma, é possivel observar uma prolongacdo das apojaturas
engquanto aspecto sonoro relevante para Chopin, um tratamento para além das

relagdes tensao-relaxamento por apojaturas.
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Fig. 3. Chopin - Etude 1, op. 10 — Sonoridades a partir da apojatura prolongada. (c. 38-40)

Em seguida, entre os compassos 41-43, prossegue com a progressao
harménica por quartas ascendentes, utilizando a extensdo de sétimas em todas as

funcdes restantes do campo harmdnica de D6 Maior.
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Fig. 4. Chopin - Etude 1, op. 10 - Triades extendidas pelo campo harménico maior. (c. 41-43)

Estas progressfes por quartas sdo exploradas inicialmente de maneira
diatbnica e, a partir do compasso 21, intensificadas cromaticamente, porém ainda
por quartas. As extensdes neste Estudo sdo complementos sonoros, ndo trazem
uma atuagdo essencialmente modulatoria, pois as poucas e breves polarizacbes do
Estudo ndo se distanciam do centro tonal de D6 Maior. Se o Estudo 1 favorece o
aprimoramente dos arpejos, ele favorece ainda mais uma investigacdo sonora do

piano a partir de uma compreensao harménica e sonora das extensoes triadicas.
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Fig. 5. Chopin - Etude 1, op. 10 - Progressées por quartas ascendentes

O Estudo 1, op. 25, de Chopin, pode ser visto também pela perspectiva de
uma investigacdo sonora por abordar de maneira muito objetiva a questdo das
camadas texturais®. Estas camadas estdo, em partes, expressas na escritura através
de uma notacdo protagonizada por Chopin: a descricdo dos planos sonoros pela
escrita de figuras proporcionais — notas grandes e pequenas — para os diferentes

niveis de intensidade dos planos sonoros.

Essa espécie de notacdo tem sido sempre considerada como um dos
triunfos do estilo de Chopin. De certo, ndo era inovador pedir que o
pianista tocasse a melodia mais forte que o restante, tal como a escrita
sugere: original era embutir a melodia em uma textura polifénica de tal
rigueza, com notas cromaticas de passagem e ritmos quebrados
complexos, e fazer com que ela se destacasse com tanta clareza da
massa sombreada que a envolvia. Essa claro-escuro polifénica foi, talvez,
a mais importante conquista de Chopin no jogo de sonoridades. (ROSEN,
1995: p. 500-501).

Um exemplo da preocupacdo com os planos sonoros estd na escritura dos

compassos 17 ao 22. As duas linhas melddicas que formam uma textura polifénica

3 O pianista e compositor Robert Schumann (apud KIM, 2011: p. 36) comenta: “O primero Estudo em Ab maior
€ mais um poema do que um Estudo...”.
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estdo com sua notacdo maior e sobrepostas num fundo textural. Esse fundo
apresenta-se em forma de arpejos sobrepostos polirritmicamente — trés contra dois —
e explora as extensdes triddicas. A partir do final da linha polifénica — compassos 21
e 22 - inicia-se um distanciamente do centro tonal de Ab. Nesse momento, a
sonoridade é articulada por uma consideravel reducéo das extensdes triadicas, que

passa a evidenciar a coloracao singular da nova tonalidade.
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Fig. 6. Chopin - Etude 1, op. 25 - Planos sonoros: arpejos e polifonia por movimentos obliquos e
contrérios. (c. 17-22)

Com relagdo aos aspectos de mecanismo instrumental, nota-se na

macroforma do Estudo a pertinéncia da intensidade piano. Nesse sentido, a
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figuracdo de arpejo aproveitou os dedos mais fracos da méo direita — quatro e cinco
— para as notas do plano melédico o que naturalmente favoreceu a heterogeneidade
dos dedos. Nota-se também que existe um desafio de relaxamento na divisdo dos
planos sonoros, pois a textura de arpejos possui uma maior densidade de alturas e

ritmos, porém devem estar no plano sonoro de menor intensidade.
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Fig. 7. Chopin - Etude 1, Op. 25 — Singularidade dos dedos na construcdo dos planos sonoros. (c.1-4)

O Estudo 4, op. 25, de Chopin, permite observar a preocupacdo com a
sonoridade pela perspectiva da complexidade sonora. O conceito de complexidade
sonora € diversificado e, por vezes, antagbnico. Para observar os Estudos de
Chopin buscamos dialogar com uma perspectiva mais “instrumentalizada”
concréte —, que observa a sonoridade em sua escrita e em algumas descricdes
espectrais, deixando de lado, portanto, perspectivas complementares mais
direcionadas a subijetividade e a referencialidade abstrata imanentes no processo de
escuta. Portanto, Makis Solomos (in Guigue, 2011) comenta que a complexidade
sonora desenvolve-se na harmonia tonal, chegando no século XX como um
“prolongamento da harmonia no timbre”. Segundo Didier Guigue (2011: p. 22), a
complexidade sonora pode também ser observada enquanto um fendmeno da

escrita composicional e de sua notacao — écriture.

O termo “sonoridade” constitui uma “expressédo usada especificamente no
sentido de unidade sonora composta. Formada da combinacéo e interacao
de um namero variavel de componentes, ela € um momento que nao tem
limite temporal a priori, pois pode corresponder a um curto segmento, a um
periodo longo, ou até a obra inteira”. Ainda que se possa entrever
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premissas histéricas num Rameau, Beethoven ou Berlioz, é naturalmente
no século XX que essa emergéncia se produz. (Makis Solomos in
GUIGUE, 2011: p. 22).

Portanto, o potencial de complexidade sonora do Estudo 4 de Chopin pode

ser analisado por essa perspectiva. Sua sobreposicdo — ou contraste — de

componentes sonoros tais como articulagdes, texturas, desvios métricos,

intensidades, densidades e registros constréi, assim, um complexo sonoro singular.

E dificil apreciar nos dias de hoje o quéo radical era essa sintese presente
nos Estudos de Chopin. Os maiores problemas técnicos dessas pecas sédo
frequentemente os relativos ao toque e ao equilibrio: aumentam a forca e
flexibilidade da mao, mas também desenvolvem a escuta do intérprete. A
invencdo coloristica de Chopin encontra seu apogeu nos Estudos. Sua
natureza fundamentalmente contrapontistica pode ser vista como um
contraponto de cores, um entrelacamento de diferentes espécies de
textura. [...] Por essa razé&o, a coloragéo de Chopin é tdo abstrata quanto a
altura ou o ritmo [...] (ROSEN, 1995: p. 515).

A sobreposicdo de componentes sonoros — ou, como citado, “contraponto de

cores” — pode ser observada no Estudo 4. Chopin apresenta uma complexa textura

construida a partir da sobreposicdo de trés camadas distintas: uma linha

movimentada de baixos em staccato; uma linha melédica deslocada metricamente

sob registro mais agudo em /legato e, por fim, uma movimentacdo harmodnica a 4

vozes em staccato, a qual deve ser distribuida entre as duas maos. A diversidade de

componentes sonoros na escrita composicional deste Estudo favorece a exploragéao

de uma sonoridade complexa.
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Fig. 8. Chopin — Etude 4, Op. 25 — Trés camadas sonoras e sua resultante sonora complexa. (c.9-12)
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Como observamos no Estudo 1, op. 10, algumas progressdes harmdnicas
mais simples podem tornar-se, para Chopin, pesquisas sonoras. O Estudo 11, op.
25, traz em seus compassos iniciais um contraste sonoro que pode ser observado
desde o cuidado com as alturas e tonalidades até, a exploracdo do registro e da
intensidade. Um tema de carater “solene” é apresentado na tonalidade de D6 Maior:
andamento /ento, intensidades baixas (p, pp), agdgica em finais de frase através de
fermatas, uso reduzido do registro médio-grave de amplitude do piano e uma
insistente cadéncia plagal sem o uso de extensoes triadicas. O que poderia parecer
uma exposicao tematica, termina abruptamente no quarto compasso com o acorde
dominante da tonalidade relativa menor — E7 (V) — e uma barra dupla segmenta a
sessdo. Em seguida, destacamos o0 contraste a partir de uma elevacéo abrupta de
intensidade sonora que traz consigo, uma diversidade de componentes
constrastantes: andamento allegro con brio e risoluto, intensidade alta (f), rarissimas
indicacdees de agogica, utilizacdo extensa do registro de amplitude do piano e uma
ambigua polarizacdo em La menor, com ampla extensao triadica a partir de uma

escala cromética descendente®.

4 Vale destacar que, para contemplar a escala cromatica completa em uma oitava o compositor utliza a figura
ritmica de sextina. Dessa forma, ndo somente uma ampla gama de extensdes triadicas se contrastam com os
compassos inicias mas também sua uma sobreposigdo ritmica entre métricas binarias e ternarias — trés
contra dois.
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Fig 9. Chopin - Etude 11, op. 25 — Contraste: triades de D6 maior (c. 1-4) e extensdes croméaticas de La
menor. (c. 1-6)

Guigue (2011) descreve este contraste de intensidade como grande oposi¢&o,
ou seja, todo contraste de intensidade acima de piano-forte. Além desta oposicéo de

intensidade, é possivel observar contrastes entre os compentes de densidade
espectral a partir de um descritor de audio®.

Fig. 10. Chopin - Etude 11, op. 25 — Grande oposicdo sonora. (c.1-6; intérprete: Murray Perahia)

Entre os compassos 61 e 66 observamos um desenvolvimento da ideia inicial

com relagdo ao tratamento da sonoridade. Uma relagdo entre intensidades e

5 Espectrograma gerado pelo descritor Sonic Visualizer 3.0.3
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extencdes harmonicas conflui em microformas de contraste sonoro. Observamos
uma harmonia estatica porém uma sonoridade dinamica. O primeiro siléncio abrupto
€ prosseguido por uma frase em intensidade f fem que uma linha cromatica
descende na voz mais aguda extendendo a coloracdo do dominante, E7° que é
reforcado pela méo esquerda. O segundo siléncio abrupto é prosseguido por uma
filtragem dos diversos componentes da sonoridade: intensidade contrastante para p
e reducao da ampla gama de extens@es a partir da escala cromatica por fragmentos

motivicos apenas sobre o acorde de E7(b9).

L !
.l
]

Fig. 11. Chopin - Etude 11, op. 25 - Contrastes sonoros. (c.61-66)

Guigue (2011: p. 126) comenta que é possivel observar outros tipos de
contrastes de sonoridade: (i) Contraste adjacente: sequéncia de duas unidades
sonoras consecutivas que, independentemente de suas semelhancas ou diferencas

em todos os demais componentes, apresentam uma grande oposi¢cdo de amplitude;

6 Vale destacar que a fundamental do acorde de E7 aparece apenas na primeira semicolcheia do compasso
61 sendo evitado pelo compositor durante o restante dos compassos. Essa observacdo conflui para
evidenciarmos as preocupacgdes sonoras do trecho tendo em vista que as extengdes triadicas passam a ser
mais evidenciadas na sessao.
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(i) Sintagma de intensidade: a intensidade € o componente de oposicdo — pode
ocorrer mesmo quando os objetos sonoros tenham semelhancas entre outros
componentes da sonoridade —; (iij) Contraste progressivo: a intensidade se
transforma por processo continuo de evolucdo da amplitude por crescendo ou
diminuendo. Essa amplitude deve percorrer entre piano a forte, pelo menos, para se
considerar um contraste.

Essas possibilidades de observacdo da sonoridade — na écriture ou na
interpretacdo de transcricbes via descritores de audio — podem tornar-se sugestdes
complementares a escuta das obras aqui analisadas. Nesse sentido, seguimos
dialogando com as propostas de Guigue (2011), que destacam as possibilidades de
identificarmos assinaturas sonoras dentro de uma composi¢cdo musical. Segundo o
autor, uma assinatura sonora pode caracterizar-se pela singularidade de
componentes sonoros, formando um objeto sonoro caracteristico. Ao identificarmos
uma assinatura sonora, torna-se possivel observar contrastes entre assinaturas
sonoras e, assim, repensar seu impacto na elaboragédo da forma musical em que
estes objetos se encontram. Nesse sentido, o autor considera que a sonoridade
pode demarcar sessfes formais, passando a descrevé-la como sonoridade
funcional. Como exemplo, se em uma Sonata de Mozart podemos demarcar
sessOes formais analisando seu desenvolvimento harménico, ao aproximarmos da
musica do século XX, torna-se possivel observamos demarcacdes formais pelo
desenvolvimento da sonoridade’. Acreditamos que algumas premissas dessa
perspectiva podem ser observadas na linguagem romantica de Chopin, como no
caso de seu Estudo 10, op. 25. Sua macroforma A-B-A € demarcada pela harmonia,
mas, também, pelo contraste nos diversos componetes do complexo sonoro como,

por exemplo, nas intensidades, nas densidades e no tempo.

7  Solomos (2007: p. 65-76) destaca que a sonoridade funcional emerge no romantismo tardio na busca pela
“prolonga¢do da harmonia no timbre” por compositores como Richard Wagner, Claude Debussy e Arnold
Schoenberg.
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Fig. 12. Chopin — Etude 10, op. 25 — Transicdo formal A-B, contraste de componentes sonoros

Essa demarcacao formal, pela perspectiva sonora, pode ser observada no
espectrograma de um descritor de audio. Com essa ferramenta, podemos observar
a articulacdo sonora de Chopin. No exemplo abaixo, € notavel o contraste sonoro
entre as sessdes A e B. Em A, as intensidades e densidades sonoras sao mais

elevadas.

Fig. 13. Chopin — Etude 10, op. 25 — Macroforma ABA numa perspectiva sonora
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Consideramos que, para além do conteddo pianistico, Chopin também
oferece em seus Estudos para piano uma abordagem didatica direcionada a
sonoridade tanto na performance quanto em seu desenvolvimento enquanto material
composicional. Observar estes Estudos sob as perspectivas de uma articulacdo da
complexidade sonora pode ampliar o potencial pedagdgico destas obras a partir de
uma abordagem que aproxime o estudo da performance com os estudos da escuta e
da composicdo musicais, aspectos que estiveram indissociaveis na concepc¢ao
musical e na pratica de ensino do compositor. Portanto, podemos considerar que a
“escuta concentrada” evocada por Chopin na linguagem musical romantica favorece

uma renovacgao pedagodgica que repercute no pensamento e na musica do séc. XX.

Chopin, pelo contrario, auto-didata (seu Unico professor de piano foi o
violinista Zywny), distante dos conservatérios de sua época, ofereceu, no
lugar de uma reproducdo da visdo mecanicista, uma nova concepgao
artistica para o trabalho da técnica. Evitou uma série de problemas, como
a falta de compreensao e criatividade, derivados da intensa repeticdo de
exercicios mecénicos, propondo uma intensa escuta concentrada, uma
abordagem que viria a refletir no século XX no pensamento e na
performance de pianistas como Karl Leimer e Walter Gieseking.
(EINGELDINGER, 1989: p. 16-17).

Destacamos nos Estudos de Chopin uma emergente mudanca no perfil do
género Estudo comoum meio de transmitir caracteristicas composicionais,
estilisticas bem como seus comportamentos atipicos, para além do foco intenso nos

problemas do mecanismo instrumental.

Os compositores do século XX frequentemente utilizaram o género Estudo
como um veiculo pelo qual eles desenvolveram e propagaram seus estilos
individuais. Por exemplo, os Etudes de Debussy sdo essencialmente um
microcosmo de sua contribui¢do estilistico-musical. Os Estudos de Scriabin
encaminham seu estilo pessoal de composi¢édo, comeg¢ando pela influéncia
de Chopin no nivel avancado em que trata seu material harménico. (GANZ,
1960: p. 319-324).

Nesse sentido, dialogamos com as hipdteses de Solomos (2007) e Guigue
(2011), que sugerem ser a sonoridade um paradigma composicional na musica do
século XX, por exercer fungBes de articulacdo da forma musical ou, em outras

palavras, de “integrar ao processo de gestacdo da obra”. Um exemplo desse
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processo de transicdo da “nota ao som” pode ser observado nos Douze Etudes
(1915) de Claude Debussy. O desenvolvimento sonoro indissociado das
intensidades talvez seja o principal aspecto abordado no Estudo Pour les huit doigts.
Isso se confere pela maneira detalhada como este componente € abordado na
escrita e por uma espécie de desenvolvimento harménico estatico. Guigue aponta
para uma “dependéncia” dos diversos componentes com relagdo ao

desenvolvimento das intensidades.

No nivel secundério, as densidades, as modalidades de distribuicdo dos
sSoNns no espacgo e no tempo, 0 modo de execucgdo séo fixados de uma vez
por todas, sendo raras e de pouca envergadura as escapadas. Toda
energia cinética do Estudo repousa na dinamica de trés dimensdes, que
agem em estreita correlacdo: a intensidade, o ambito e a particdo. Em
verdade, essas duas Uultimas sdo dependentes da primeira, pois € a
intensidade, de fato, que propulsa a musica por meio do arquétipo da
progressao, limitando-se o a&mbito e a particdo em acompanhar a energia
do processo (GUIGUE, 2011, p. 135).

Nesse sentido, observamos pelo descritor loudness parte das caracteristicas
relacionadas as intensidades e seu comportamento na macroforma do Estudo, a

partir da performance do pianista Thibaudet.

N
R P
gradual (pp<>) contraste subito (PP <)
1r 1

Fig. 14: Debussy - Etude pour les huit doigts - Intensidade e macroforma (pno.: Thibaudet)

Nota-se que a representacdo das intensidades pelo descritor loudness
permite-nos observar no dltimo intervalo do Estudo que o intérprete, ao invés de

seguir a indicagao piano, aplicou a intensidade mais baixa de toda sua performance.
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Em nosso ponto de vista, essa interpretacdo colaborou em amplificar as relacées
dos niveis de intensidade abordados no Estudo, contrastes que foram evidenciados
pelo compositor na construgdo macroformal do Estudo e também em aspectos da

microestrutura, como € o exemplo dos ultimos compassos do Estudo.

_.# Fin du 197 Livre

Fig. 15: Debussy - Etude pour les huit doigts - Intensidade e microforma (c. 64-69)

Buscamos evidenciar os aspectos de sonoridade de alguns Estudos de
Chopin, de forma a cercar uma de nossas hipoteses: aspectos de escuta e
composicdo estariam sendo questionados no ambiente dos Estudos romanticos e,
dessa forma, influenciando os compositores do inicio do século XX que de alguma
maneira exploraram uma “prolongacdo da harmonia no timbre”. Herold (2011)
destaca a importancia do intérprete em se engajar com a perspectiva sonora na
compreeensdo da obra de Chopin, probleméatica que serd acentuada na
compreensao da sonoridade na musica do século XX.

Pesquisando a qualidade sonora na musica do século XIX, Wilhelm Von
Lenz escreve: “As composicbes de Chopin abriram uma nova era no
dominio do piano mas essas obras correm o risco de serem
incompreendidas se ndo estiverem engajadas sobre seus modos de
execucgdo, suas intencdes, sua concepcdo do instrumento, porque tudo
isso ira confluir na funcéo e no clima sonoro proposto.” O autor destaca a
necessidade de uma compreensdo da sonoridade para a abordagem da
musica de Chopin, ndo sendo suficiente seu registro na notagdo mas sim
na potencialidade sonora pianistica. E comum pensarmos
espontdneamente que a estruturacdo do timbre se limita ao repertorio
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orquestral porém o repertdrio pianistico deste periodo constitui um corpo
de pesquisa sonora riquissimo constituindo assim um terreno de
experimentagdo timbristica sem precedentes. (HEROLD, 2011: p. 30).
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