UNIVERSIDADE FEDERAL DE MATO GROSSO DO SUL
CURSO DE MUSICA - LICENCIATURA

HENRIQUE OLIVEIRA ALVES

LEVANTAMENTO DE ESTRATEGIAS PARA O ESTUDO E PERFORMANCE EM
CHOPIN

CAMPO GRANDE - MS
2023



HENRIQUE OLIVEIRA ALVES

LEVANTAMENTO DE ESTRATEGIAS PARA O ESTUDO E PERFORMANCE EM
CHOPIN

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado
ao Curso de Mduasica — Licenciatura da
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul
como requisito parcial para obtencéao de titulo de
licenciado/a em Mdusica.

Modalidade: Recital didatico com artigo

Orientador(a): Prof(a). Dr(a). Evandro Higa

CAMPO GRANDE
2023



11/23/2023 SEI/UFMS - 4459841 - Ata

Servico Plblico Federal
Ministério da Educacdo
Fundagao Universidade Federal de Mato Grosso do Sul |[<=™" "=

ATA DE AVALIAGAO DE TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO
CURSO DE GRADUAGAO EM MUSICA - LICENCIATURA

As 15 horas do dia 20 do més de novembro do ano de dois mil e vinte e trés,
no Auditério Prof. Luis Felipe de Oliveira, do Curso de Musica da UFMS, o estudante HENRIQUE
OLIVEIRA ALVES apresentou o Trabalho de Conclusao Curso (TCC), na modalidade Recital Didatico
intitulado "Levantamento de estratégias para o estudo e performance em Chopin", sob a
orientacdo do professor Evandro Rodrigues Higa, como parte da exigéncia para conclusdo do
Curso de Musica - Licenciatura. Apés a avaliacdo da banca composta pelos seguintes membros:
Evandro Rodrigues Higa (orientador e presidente), William Teixeira da Silva (membro 1) e Max
Packer (membro 2), considerou-se o estudante aprovado:

RESULTADO FINAL
(x) Aprovado

( ) Reprovado

Recomendacdes:

Prof2 Dr@ Evandro Rodrigues Higa (presidente)

Prof2 Dr2 William Teixeira da Silva (membro)

Profe Dr2 Max Packer (membro)

Campo Grande, 20 de novembro de 2023.

Documento assinado eletronicamente por Evandro Rodrigues
Higa, Professor do Magisterio Superior, em 22/11/2023, as
10:00, conforme horario oficial de Mato Grosso do Sul, com
fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de
novembro de 2020.

i
.
Sel A
assinatura
eletrbnica

— ik —

NOTA  YFMS

MAXIMA =

— W W

Documento assinado eletronicamente por William Teixeira da
Silva, Professor do Magisterio Superior, em 22/11/2023, as

https://sei.ufms.br/sei/controlador.php?acao=documento_imprimir_web&acao_origem=arvore_visualizar&id_documento=5171076&infra_sistema=100000100&infra... 1/2


https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2019-2022/2020/decreto/D10543.htm

11/23/2023 SEI/UFMS - 4459841 - Ata

an
sell
SCE 5
assinatura
eletrbnica

—_— Wk wh—

NOTA
MAXIMA UFMS

ol —

10:17, conforme horario oficial de Mato Grosso do Sul, com
fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de
novembro de 2020.

Documento assinado eletronicamente por Max Packer,
Professor do Magisterio Superior, em 22/11/2023, as 12:29,
conforme horario oficial de Mato Grosso do Sul, com
fundamento no § 32 do art. 42 do Decreto n? 10.543, de 13 de
novembro de 2020.

—— wmwkkk—

NOTA
MAXIMA UFMS

el —

ji
-
Sel A
assinatura
eletrbnica

FACULDADE DE ARTES, LETRAS E COMUNICAGAO
Av Costa e Silva, s/n° - Cidade Universitaria
Fone:
CEP 79070-900 - Campo Grande - MS

Referéncia: Processo n® 23104.034943/2023-78 SEI n2 4459841

https://sei.ufms.br/sei/controlador.php?acao=documento_imprimir_web&acao_origem=arvore_visualizar&id_documento=5171076&infra_sistema=100000100&infra...

2/2


https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2019-2022/2020/decreto/D10543.htm
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2019-2022/2020/decreto/D10543.htm
https://sei.ufms.br/sei/controlador_externo.php?acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0

Resumo: Para todo aluno de piano, o estudo, a construgcdo de repertério e o
aprimoramento interpretativo e técnico é essencial, devendo ser feito de forma regular.
Os concertistas atuais possuem um dominio cada vez maior sobre 0 seu instrumento,
elevando as expectativas e padrdoes da audiéncia em relacdo a performance, sendo
assim, € de suma importancia que o aluno avancado que tenha interesse em uma
carreira voltada para performance se aprimore através do estudo de repertorio de alto
nivel. A vista disso, esse artigo ira levantar referéncias de como Chopin pensava em
musica e técnica, além de caminhos possiveis para o estudo desse repertério, com
enfoque em 5 pecas de Frédéric Chopin.

Palavras-chave: Performance Musical. Piano. Frédéric Chopin. Estudo. Balada.



Abstract: It's essential to every pianist to study, learn repertoire and refine technique
and interpretation, and it should be done in a regular manner. Today’s pianists are
constantly raising the bar for what perfect technique and interpretation are, and the
byproduct of that is the raise of the audience standards for what a good piano
performance is. Taking that into account, it’s crucial for any advanced student that has
the intention to pursue performance to improve by studying high level repertoire.
Considering that, this article will discuss how Chopin thought music and technique and
some paths to the study of this repertoire, highlighting 5 pieces of Frédéric Chopin.

Keywords: Musical Performance. Piano. Fréderic Chopin. Etude. Ballade
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l.Introducéo

Fréderic Chopin € indubitavelmente um dos maiores compositores do periodo
romantico e um dos revolucionarios na composicdo, na pedagogia e na técnica
pianistica até os dias atuais. Além disso, suas pecas sd0 conhecidas por serem
extremamente demandantes para o0 pianista, tanto musicalmente quanto
tecnicamente, de modo que se tornou um repertério formativo usual — se ndo mesmo

indispensavel — para qualquer pianista que busca se aprimorar em alto nivel.

Dentro deste artigo me aprofundarei nos aspectos que julguei crucial para ter
um estudo eficiente de suas obras e uma performance coesa com a visdo do
compositor. Dessa forma, vou buscar discorrer sobre os aspectos que formaram o
aclamado Chopin, sua pedagogia ao ensinar aos alunos, a sua linguagem musical e
estratégias para a preparacdo de uma performance. Essa performance incluira 5
pecas: Fantasie-Impromptu Op.66, Etude Op.10 No.1, Etude Op.10 No.4, Etude Op.10
No.12 e Ballade No.1 Op.23. Posterior a pesquisa, 0 artigo sera utilizado para a
preparacao da performance de um recital didatico, a fim de servir como um Trabalho
de Concluséo de Curso do curso Licenciatura em Musica da Universidade Federal de

Mato Grosso do Sul.



2.1 Chopin e suas influéncias

Chopin foi um compositor, pianista e professor que nasceu na Polonia em
1810 e faleceu em 1849 depois de longos anos sofrendo de tuberculose. Ele foi
reconhecido durante sua vida como um dos expoentes do periodo romantico e um
compositor unico, visto que grande parte de seus estudos foram feitos de forma
autodidata, além de revolucionar diversos aspectos técnicos, artisticos e musicais

dentro e fora do piano.

Chopin foi muito influenciado pelo patriotismo de seu pai, que lutou pela causa

polonesa. Wierzynski escreve que sua devocao era a seguir:

“Foi dado a esse homem francés o gosto da infelicidade polonesa,
descobriu a amargura de uma luta justa e nobre, porém onde ndo se tem
esperancas. Homens criados com tal comida sdo teimosos. Quando eles
abracam uma idéia, eles se apegam a ela por seus altos e baixos, quanto
mais derrotas eles sofrem, mais forte é a sua devogéo.”(BRAKEL,1981, p.29,

traducdo nossa).

Porte (1935) aponta que Chopin é polonés, porém como artista, musico e
poeta ele reflete Paris, onde morou maior parte da sua vida, porém os Noturnos nao

sédo nem poloneses, nem franceses, sédo Chopin.

Os pais de Chopin fizeram com que nada interferissem em seus estudos,
sendo dedicado e inteligente, logo foi considerado um génio, nos teclados a mesma
coisa, sendo uma possibilidade que as aulas de Wojciek Zywny foram bem supérfluas.

Sendo considerado principalmente um autodidata, sempre improvisando ao piano.

Durante seus estudos com Joseph Elsner, teve a possibilidade aprender todos
os estilos composicionais da época, porém Elsner reconheceu seu talento para uma
vanguarda artistica ao piano e ndo imp06s seus desejos ou gostos em cima de seu
pupilo, Hedley (1974) acredita que esse € 0 maior meérito de Elsner como professor.
Também aproximou Karlbrenner para aulas, porém seria um estudo rigido e rigoroso,
aconselhado por Elsner ndo adentrou a fundo as aulas de piano de Karlbrenner e foi
procurar sua propria genialidade e procurar fama como compositor ao invés de como

pianista. Chopin percebeu que se tornar pupilo de Karlbrenner seria um sério conflito



de interesse, visto que Karlbrenner tinha como interesse na propaganda e na fama
pessoal que tal relacdo geraria. Murdoch era um admirador de Karlbrenner, porém
acredita que a recusa de se tornar pupilo de Karlbrenner foi uma sabia deciséo, pois
Karlbrenner era apenas teoria enquanto Chopin era poesia e expressao natural.

Seus primeiros contatos com o mundo musical foi a partir de concertos de
Hummel e Paganini, esses dois compositores marcaram Chopin por sua vida inteira.
Hummel foi uma inspiracdo pra Chopin e uma grande influéncia na sua musica, de
acordo com Weinstock ndo poderia se compor dessa forma sem ter um certo grau de
familiaridade com Hummel. Entretanto, Paganini foi uma influéncia de outra forma, de
virtuosismo, sendo os primeiros estudos datados nessa época, inspirados em levar o
virtuosismo as teclas. Field influenciaria Chopin principalmente com o estilo noturno e

o toque suave, que foi adaptado ao piano por Field e desenvolvido por Chopin.

Bom gosto para Chopin era tudo, por isso evitava 0 movimento romantico que
se encontrava na época. Todos os artistas do periodo nao tinham divida que ele era
a luz do fim do tunel para os conceitos estéticos que eles buscavam, entretanto
nenhum apetecia ao gosto de Chopin. Ele apreciava a companhia e amizade de seus
contemporaneos, porém néo gostava da sua arte. Os Unicos compositores com que
ele se importava era Bach, Mozart e Bellini. Ele seria o romantico que odiava o
romantismo, e, paradoxalmente, sendo um dos primeiros romanticos, permaneceu e

se tornou um dos mais populares do repertério romantico.

Devido a tuberculose sua limitagdo fisica fez com que Chopin tivesse um
alcance menor de dinamica, porém, de acordo com Holcman (1954), ndo fazia falta
visto que havia uma gradacédo imensa entre seu alcance de mezzo forte a pianissimo.
Sua doenca fez com que diversos contemporaneos criticassem sua forma de tocar,
tendo sido descrito injustamente, como aponta Hedley (1974), por Field como um
talento entre os doentes e por Berlioz como um pianista que esteve morrendo sua vida
inteira. Esses aspectos fizeram com que Chopin adquirisse uma preferéncia por tocar
em saldes ao invés de halls de concerto, por seu timbre fino e leve. Entretanto, isso 0
levou a assegurar um publico aristocrata, podendo se sustentar dando aula aos filhos

desses aristocratas.
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2.2 O pensamento de Chopin

De acordo com Mustafa Emir (2021) o periodo romantico foi marcado por um
dos apices da técnica pianistica, onde compositores tiveram que se adaptar as
evolucbes mecanicas dos instrumentos e explorar novas possibilidades técnicas
como: oitavas rapidas, escalas rapidas, arpejos e uso de ter¢as. Chopin foi um dos
compositores que marcou esse periodo e se destacou por sua musicalidade e o uso

de rubato para dar fluéncia a musica.

Devido as diversas escolas e métodos desenvolvidos para acompanhar o
desenvolvimento do piano, algumas criticas foram concebidas por Chopin como a
abominacdo da escola do mecanicismo, do estudo exaustivo prolongado, da
homogeneidade dos dedos e do pensamento da técnica acima da musicalidade. A
vertente conhecida como “a escola do mecanicismo” foi uma das abordagens
tecnicistas que surgiram contemporaneas a Chopin, porém Karol Mikuli (1943), um
dos alunos de Chopin, menciona que as propostas dessa escola, de exercicios
repetitivos e desconcentrados sao contrarias ao conceito de performance empregado
por seu professor. A critica feita ao estudo durante um periodo prolongado vem aliado

a abordagem mecanica ao piano, pois nas palavras dele:

“As pessoas estdo experimentando diversos tipos de métodos de
aprendizado da performance em piano, métodos que séo tediosos e indteis e
ndo possuem nenhuma relagdo com o estudo do instrumento. Eles ndo nos
ensinam a tocar “musica”, e os niveis de dificuldade que eles abordam nao
s&o os mesmos encontrados nas boas musicas dos grandes compositores. E
uma espécie de abstracdo da dificuldade, um novo género de “acrobacias”.
(EINGELDINGER, 1989, p.23, tradug&o nossa).

Tanto Chopin, quanto Hummel, vao fazer fortes criticas ao trabalho por seis ou
sete horas por dia no instrumento e vao defender principalmente um estudo regular,
diario e altamente focado por trés horas. De acordo com eles, “um tempo de pratica
maior que este, adormece o0 espirito e ndo forma um musico expressivo”. Outro
paradigma quebrado por Chopin, foi o uso dos dedos de forma heterogénea. Entender
a funcdo e a sonoridade de cada dedo era essencial para Chopin e imprescindivel

para qualquer intérprete, sendo assim ele comenta em seu método a importancia de
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nao destruir o charme da particularidade de cada toque, mas ao contrario, desenvolver

essa especificidade.

Todas essas questdes formaram o pensamento pedagdgico, composicional e
musical de Chopin, sendo seus estudos 0s maiores exemplos de tal pensamento. Os
estudos de Chopin fundiam a técnica pianistica e o pensamento musical de forma
indivisivel, novidade dentro dos estudos, pois para ele a necessidade da compreensao
da sonoridade e do trabalho harménico € a Unica forma de assegurar a unidade
estilistica musical de um estudo. Sendo assim, utilizando dos principios barrocos de
desenvolver uma mesma figuracao até o final, como em preludios e invengdes, Chopin
imbuia em seus estudos a necessidade da busca de técnica em favor de uma

sonoridade e ndo uma sonoridade em favor da técnica.

De acordo com Tracy Donna (2008), Chopin acreditava que o desenvolvimento
da técnica era um meio de libertacdo das méaos para uma expressao musical, ele
trabalhava primeiramente escalas, arpejos e escalas com diferentes acentuacoes e
ritmicas, dando énfase na importancia da retencdo da posicdo da mao e do toque
leve, sem esfor¢co, comecando por as escalas de B F# e Db por existir um pivé para
mudanca, ensinando C por ultimo. Além disso, Chopin passava aos seus pupilos os
exercicios como: Preludes et execices de Clementi, Estudos de Cramer, Gradus ad
parnassum de Clementi, Stylstudien zur hohern vollendung de Moscheles, Suites de
Bach e Fugas do Cravo bem temperado, apenas para os alunos avancados ele entéo

recomendava seus estudos do Op.10 e Op.25.

Ricardo Henriqgue Serrdo (2019) vai defender que para além da técnica
pianistica Chopin também oferece seus estudos de forma didatica direcionada a
sonoridade tanto na performance quanto em seu desenvolvimento enquanto material
composicional, fator que confirma a escuta concentrada que ele defendia. Essa
inovacdo dos estudos como forma composicional e ndo apenas técnica foi uma
inovacao de Chopin, levando muitos a seguirem de exemplo. Entretanto, os mais fiéis
aos pensamentos pedagoégicos de Chopin foram os estudos de Debussy e Scriabin,
gue procuraram criar teias sonoras e timbristicas novas. Sendo assim para o autor, é
essencial que essas obras precisam ser engajadas de maneira a entender as
intencbes e concepcdes de Chopin, visto que inovou ao juntar questdes dinamicas,

harmonicas, texturais, sonoras e timbristicas para reviver a musicalidade de um estilo.
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Chopin era um compositor versatil e utilizou de diversas formas e estilos para
suas composicdes, porém, os aspectos que o destacaram foram os detalhes como
efeitos melodicos, integridade harménica e um timbre doce como um canto ao piano,
sendo extremamente importante ter um dedo e um ouvido sensivel para executar suas
pecas. Além disso, por mais que houvesse similaridades estruturais das musicas de
seus amigos Liszt e Schummann, as estruturas (arpejos, acordes e cromatismos)
surgiam de contextos musicais diferentes, muitas vezes através da técnica e
corporeidade do instrumento. Ademais, Crocker (1976) diz que Chopin tinha um
talento Unico para a criacdo de figuracfes pianisticas originais que nao foi superada

no século XIX.

As maiores referéncias de melodia para Chopin sdo as cancdes polonesas
folcloricas e a opera italiana. Por mais que se siga uma estrutura de 8 compassos de
melodia, pode se observar extensdes, contracdes e sobreposi¢cdes de frases em seu
trabalho. Cromatismos dentro das melodias s&o puramente decorativos ou notas de
passagens para seu diatonismo, normalmente utilizado como quebra da melodia com

cadéncias cromaticas.

Harmonia foi o campo de maior inovacao e onde desenvolveu sua caracteristica
estilistica mais marcante. Acordes tipicos para Chopin sé@o as triades diatbnicas e
inversdes, sextas napolitanas, a subdominante na sua forma menor, dominantes com
sétimas e nonas, acordes diminutos e acordes com sexta aumentada. Acordes
basicos sao disfarcados com suspensdes, hotas de passagem e apojaturas. Notas de
passagem e apojaturas nao resolvidas tem intencao de colorizar o acorde. Além disso,
cor também € atingida por aproximacdes cromaticas de dominantes e acordes
diminutos. Sendo um dos acordes modulatérios favoritos de Chopin o acorde néo
resolvido de dominante com sétima na terceira inversdo seguido de runs e passagens
escalares. Ademais, Chopin utilizava de harmonia estendida para atingir uma
sonoridade especifica, utilizando de acordes com 9,11 e 13 mais livremente que seus

antecessores.

2.3 Chopin e performance



13

De acordo com Hedley (1974), o estilo pianistico de Chopin era tdo pessoal,
elusivo e tao dificil de caracterizar ou definir que nunca poderia ser passado aos seus
discipulos. Mesmo quando outros artistas sensiveis como Tausig e Rubinstein
interpretavam uma obra de Chopin eram criticados por quem conhecia o toque dele.
Todos os estudantes diziam que o pianissimo de Chopin era sempre distinto. De
acordo Henry Raymond (1996), seu tocar estava preocupado ndo em encantar 0s

outros, mas sim a si mesmo.

Sobre seu pensamento musical, David Bjorling (2002) aponta que Chopin tinha
um conceito profundo sobre o que ele considerava uma composicao ideal de piano,
sendo até algumas passagens de Mozart para desconfortaveis para seu ouvido. Por
isso ele enfatizava sempre a importancia de um bom fraseado, sem isso pareceria que
vocé estda recitando um discurso decorado em linguagem néo familiar. De acordo com
que disse a seus pupilos: Notas longas, sincopes, notas agudas e dissonancias
devem ser tocadas de forma mais forte e o final de uma frase, uma virgula ou uma
fermata deve ser sempre fraca. Além disso, também proclamava sobre a nossa
tradicional visado de dindmica crescendo e tempos fortes e fracos. Essa viséo teria sido
construida a partir de ouvir muitos cantores, que foram a base da forma de tocar de
Chopin. De acordo com ele: Vocé deve cantar se deseja tocar.

Chopin era bem duro sobre a compreensao e a execucao de suas obras, porém
muitos pupilos como Filtsch fizeram lhe admitir que: todos nds entendemos isso
diferentemente, va ao encontro do seu caminho, fagca como sentir que deve ser feito,

também pode ser tocado assim. Além disso, ele disse a um de seus pupilos:

Esqueca que vocé estd sendo ouvido e se ouca. Quando estiver ao
piano lhe dou total autoridade para fazer o que quiser, siga livremente o ideal
que vocé se impos e sente dentro de si. Seja ousado e confiante no seu
proprio tocar e tudo que vocé tocar sera bom. Me da muito mais prazer ouvir
vocé tocar com completo abandono aos outros que ouvir uma confianga sem

vergonha dos gostos vulgares. (EIGELDINGER, 1986, p.13, traducdo nossa).

Essa liberdade dada por Chopin também é apontada por Eigeldinger (1986)
gue afirma que Chopin nunca tocava suas obras da mesma maneira, sempre variando
de acordo com sua inspiracdo e como estava se sentindo no momento. Além disso,
quando tocava suas proprias pecas ele gostava de ornamentar a peca. Ele era famoso

por dizer que ornamentos deveriam soar COmo improvisos.
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De acordo com Schoenberg (1963) ninguém pode replicar o seu estilo de
Rubato. Ele nunca se prendia a regras, mas sim ao momento de como deveria ser
tocado. Ao mesmo tempo ele sempre tinha uma légica emocional sélida para o uso
do rubato. Ademais, ele sempre repudiou sensibilidade exagerada como falsa e dizia
gue a méao esquerda € o condutor do coro, um relégio que nunca deve entortar ou cair,
faca com a direita 0 que quiser e conseguir. Outro aspecto a se considerar é que
Samsom sugere que Chopin tocava suas sec¢des liricas mais rapido e mais fluente do

gue atualmente.

Outras consideracdes de David Bjorling (2002) ao se tocar Chopin sé&o: Em
tempos médios e lentos deve se tocar a apojatura junto com a nota do baixo, Chopin
procurava desmontar qualquer tensdo que o aluno tivesse durante as aulas e maioria
dos toques é feito com o dedo, porém algumas vezes o a parte superior do braco deve
ser usada. Ademais os trilos devem comecar na nota mais alta, se por acaso se tornar
uma repeticdo deve se entdo comecar da nota principal. Além disso, deve se tocar

com um bom nivelamento ritmico entre as notas, ao invés de rapidamente.

Chopin ndo hesitava em quebrar regras de dedilhado se elas atrapalhassem
seu proposito e, sobre dedilhados, vale dizer: o mais facil deveria ser usado, porém
ele permitia a passagem do polegar por baixo do quinto dedo (provavelmente por seu
estudo de Bach) e o deslizamento do polegar de uma tecla para outra. Além disso, a

mao nunca deve ser usada de maneira espalmada ou plana.

Para ele a sensibilidade, o ataque delicado e um timbre profundo e redondo era
de extrema importancia. Moscheles afirma que os pianos de Chopin eram
extremamente delicados, para que Chopin conseguisse atacar forte sem um toque
doloroso ao ouvido. Ademais Chopin dizia que era perigoso tocar em pianos com um
bom timbre pronto, pois mimaria o toque do pianista. Utilizava principalmente de
pianos Pleyel e Erard apenas em apresentacdes ou quando ndo se sentia

pianisticamente preciso.

Chopin evitava a leitura para confirmacéo de suas edi¢des, as vezes deixando
erros em suas revisdes e fazia trocas ap0s o envio de edicdes, além de escrever
variacdes nas edicdes de seus pupilos. Sendo assim, muitas sinalizacdes de pedais
foram perdidas por Chopin, por mais rigido que ele fosse, muitos editores

desconsideraram isso. A utilizacdo de pedal durante as pecas de Chopin é ainda mais
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trabalhosa em relacdo aos pianos modernos por terem um maior poder de

sustentacao que os pianos de Chopin.

De acordo com Banowetz (1985), Chopin dizia que o pedal € a ferramenta mais
poderosa, versatil e sutil que o pianista pode usar para se expressar. Entretanto, no
piano moderno as indicagbes dadas por Chopin apresentam dificuldades pelas
diferentes qualidades de sustentacédo dos pianos Pleyel, piano utilizado para fazer as
composi¢cdes, como consequéncia deve ser feitas algumas alteracbes no uso de
pedal, como a utilizacdo de uma corda junto ao pedal de sustentacdo em passagens

escalares ou que tenham tendéncia a embolar.

Algumas razdes para Chopin utilizar o pedal s&o: Conectar acordes finais com
0 propdsito de ressonancia ao invés de um som legato e para passagens escalares,
onde se deve pressionar no comeco da escala e soltar no final para evitar um som
seco e adicionar brilho, recomenda-se o uso de um movimento rapido para cima e
para baixo para imitar tal efeito. Além disso, o pedal pode ser usado para criar um
efeito borrado, dando & musica um efeito multicolorido, um efeito caleidoscépico.
Ademais, durante passagens que trabalham em cima de tons harménicos devem ser

pedalizadas.

Durante seu livro Joseph Banowetz (1985) sugere algumas formas de pedalizar
para criar os efeitos que Chopin queria: A troca do pedal deve ocorrer depois do 1
tempo, o staccato com pedal deve ser atacado como se nédo estivesse usando pedal,
a harmonia do baixo quando nao puder ser sustentada pelos dedos deve ser mantidas
com o pedal, se a passagem nao tem indicacdo de pedal deve ser entendida por ter
uma cor unica, meio pedal pode ser usada em passagens agudas para cor e um leve
borrdo, a pedalizacdo deve ser mais leve na parte grave, mesmo que seja indicado

meio pedal. Como regra principal, o pedal deve sempre respeitar o baixo.
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3. Fantasia Improviso

A obra Fantasia Improviso foi publicada a contragosto de Chopin de forma
postuma por seu amigo e copiador Julian Fontana. Niecks (1890) e Huneker (1900)
vao dizer que € a uUnica das obras péstumas dignas de consideracdo e seria uma
perda ndo a té-la publicado, a partir disso Hinson (2004) ir4 apontar o excelente juiz
gue Chopin era de seus trabalhos.

Niecks (1890) vai especular que o motivo de tal obra ter sida mantida no
portifélio foi que a segunda parte da musica pecava em ser satisfatoria ou distinta o
suficiente para seu alto padrdo de gosto artistico. J&4 Hedley (1974), levanta uma

segunda possibilidade que seria a similaridade com o improviso em Eb de Moscheles.

Essa obra que foi feita como comissdo a Baronesa d’este, acabou se
popularizando em salas de concerto e a partir de versdes nao autorizadas, imprecisas
do trabalho de Chopin. Sendo assim, a familia de Chopin, farta de ouvir as obras nao
publicadas sendo mutiladas de forma atroz, por sua vez teria pedido para Fontana
redigir uma versdo. Essa versdo teria diversos trabalhos editoriais pela mao de
Fontana, que tentou exprimir o estilo de Chopin e como ele tocava tal obra. Hinson
(2004) vai considerar a edicdo de Fontana como a mais coerente com o estilo de
Chopin, com algumas diferencas para as outras edicdes, como os acordes arpejados
no final da peca e as mudancas de acento no compasso 13 a 22 e compasso 91 a 92.

Uma outra adicdo de Fontana a peca foi o prefixo fantasia ao titulo original improviso.

Hinson (2004) vai criticar a forma que a obra é tocada e pensada, visto que a
maioria das performances tem uma visdo da obra como um exercicio ao invés de dois
humores contrastantes. Ademais, ele levanta a teoria que a obra em si nao foi feita
por improviso, porém deveria soar dessa forma ao se tocar. Ele também vai defender
que a interpretacao da introducdo deve ser feita com um sforzando subito piano e o
tema principal deve ser tocado com o uma corda até o compasso 9, onde se deve
soltar o pedal para produzir um leve aumento de volume na peca. Além disso, advoca
gue os sombreamentos dinamicos iniciais sao particulares de cada compasso, onde
as gradacdes de dindmicas do compasso 5 e 7 sdo apenas para aquele compasso e

devem ser seguidos de subito piano. Ele ird apontar que existe uma concepcao
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errbnea por parte dos pianistas que durante a secdo do sustenuto no compasso 43
que o termo anima utilizado por Chopin significa uma animacdo que implica algo
animado e mais movido, porém de acordo com Hinson (2004) isso tira a caracteristica
de fluéncia da peca, Chopin estaria utilizando do termo anima para remeter a alma
(traducdo em italiano da palavra anima) e significaria uma intensificacdo da emocao e

nao da velocidade.

Para Hinson (2004) a secdo B pode ser variada de diversas formas, com
dindmicas, nuances e acentos para que nao se torne repetitiva. Ao retornar para o A
deve ser feito de forma com mais entusiasmo, sem retardos e acelerandos a fim de
preparar o molto agitato a frente. J& nas recomendacdes de estudo, Hinson (2004) vai
sugerir a quebra das frases em grupos de um tempo, onde deve ser tocado com maos

separadas e apos juntar deve ser retirada as pausas gradualmente.

Algumas ressalvas a se fazer em relacdo as visdes de Hinson (2004) sobre
essa peca € gue muitas das suas escolhas performaticas séo rigidas, espelhadas na
personalidade da edicdo de Fontana, entretanto sua visao se contradiz ao dizer:

“Ao tocar Chopin deve se ter uma sensibilidade e liberdade adquirida por
intuicdo, principalmente nos usos do rubato, tentando se livrar de rigidez na
performance e sempre deixando espaco para espontaneidade e imaginagao,
pois ele em si nunca tocava uma peca da mesma forma duas vezes.”
(HINSON, 2004, p.8, traducéo nossa).

Entretanto, ele argumenta que durante muito tempo foi o padréo tocar Chopin através
de uma lente errbnea onde toda autenticidade era bem-vinda, onde nado existia
exagero, Rubinstein foi bastante critico em relacdo a isso, que se formou
principalmente pela tradicdo dos pupilos do Chopin ndo serem pianistas profissionais,
sendo um expoente dessa tradicdo Pandereweski.

Com isso em mente, a minha recomendacao para o estudo € buscar o toque
profundo a todo momento e ndo poupar esforcos em marcar as notas em um primeiro
momento, apds atingir uma firmeza ritmica e uma conversacgéo coesa do ritmo entre
as duas maos que se deve tomar liberdade poética. Para a performance Hinson (2004)
levanta alguns pontos interessantes, como o incentivo do contraste as duas sec¢des
da musica, pensar que a musica deve soar leve e fluida como um improviso, se

tratando mais de evocacdo de um humor através de uma proclamacdo do que
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necessariamente uma concepcao presa em uma tela por marcagdes de dinamicas e
acentos. Procure a liberdade e crie seus préprios caminhos dentro das telas de
Chopin, torno das palavras de Hinson as minhas: “Para fazer justica a Chopin vocé
tem gque ser um pianista, porém igualmente um poeta”. (HINSON, 2004, p.9, traducéo

nossa).
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4.1 Estudos

Os estudos, exercicios e estudos de concerto tem a finalidade de fortalecer um
particular aspecto da técnica de piano, entretanto, cada tipo contém um significado,
afirma Finlow (1992). Os exercicios tém o objetivo de isolar e repetir certa técnica,
tendo qualquer senso artistico e musical como secundario. Os estudos de concerto,
contém um elemento didatico, porém normalmente esse momento se trata do decorrer
do proprio material temético ou construgdo. Ja o estudo, ele contém as duas
finalidades, servindo as funcées musicais e didaticas de forma que se complementem
e sejam indivisiveis.

Com o grande crescimento da popularidade do piano e a sua presenga em meio
da classe média do século XIX, uma demanda clara de material didatico surgiu para
esse novo instrumento. Por mais que existisse material didatico, a sua maioria tinha
sido composta para cravo, sendo a tocata mais relevante e similar aos estudos pela
sua virtuosidade.

Dentro os diversos pianistas da época, muitos fizeram seus préprios materiais
para abordar elementos especificos e atingir as técnicas que estavam sendo utilizadas
nas composi¢des da época. Alguns exemplos desses pianistas foram: Mendelssohn,
Schumman, Chopin, Liszt, Alkan, Henselt, Brahms e Saint-Saéns. Contudo, apenas 3
compositores se destacaram nesse formato: Liszt, que tinha estudos bem
exibicionistas, Schummann, que tinha uma sonoridade controversa para a época e
Chopin, que para o publico geral estava entre esses dois compositores.

Com o passar do tempo os estudos do Chopin foram sendo reconhecidos como
ferramentas importantes, para alguns estando entre os cinco melhores compositores
de estudos para piano, de acordo com Tracy Donna. Foram se tornando marcos para
todos os alunos de piano, tendo seu Op.10 reconhecido por Schumann como poético
em quase sua totalidade, excluindo o numero 2.

Até mesmo na atualidade existe um grande respeito por seus estudos, Finlow
(1992) por exemplo fala que além da capacidade de treinar o fisico, a qualidade
musical permite, e de manda uma performance publica que ainda pondera sobre a
guestado de onde as questdes musicas e técnicas se juntam, no palco. Tobias Matthay
(1932) concorda e julga a técnica como a capacidade de construir uma expressao da
mente, tendo a visualizacdo de imagens musicais e a técnica como ferramenta. Muitos

estudiosos e pupilos de Chopin acreditam fielmente na técnica como um meio, pois
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de acordo com Sidney Harrison (1953) ndo existe uma divisdo clara entre técnica e
musicalidade. A técnica nos permite comandar e ganhar confiangca sobre nossa
execucgao, permitindo nossa mente buscar e ousar ainda mais com sua interpretagao.
Arthur Schnabel, pupilo de Chopin, conta que para seu mestre, a técnica é meio para
um fim, apenas com a certeza da intenc&o se acharia ou inventaria, se hecessario, 0s
meios para alcancar tal sonoridade.

Além disso, Abby Whiteside (1955), que tem uma visdo mais holistica sugere
gue nao levemos de maneira leve o que os dedos oferecem, o ndo envolvimento
emocional da pratica gerard fracas interpretacfes e é perceptivel quando se esta
envolvido emocionalmente com a musica e quando ndo se esta. Acrescenta ainda que
tem uma desconsideracdo de exercicios como Hanon e Czerny e escalas, pois sao
responsaveis pelo tédio. A criatividade e as ideias vém da musica bela, claramente
enaltecendo sua fascinagdo com um balanceamento entre musicalidade e uma
coordenacao habilidosa dos estudos de Chopin.

Chopin, de acordo com Eigeldinger (1986), dizia existir apenas 3 categorias de
mecanismos ao tocar piano, sendo assim, estudos técnicos de 3 bases — notas
adjacentes, notas disjuntas e notas dobradas. A partir desses mecanismos comp®s
suas duas obras de estudos, Op.10 e Op.25, tendo influéncias nos estudos de
Hummel, Moscheles pela expressividade e musicalidade imbuida em seus estudos e

Paganini por sua virtuosidade e dominio do instrumento.

4.2 Estudo 1

O Estudo 1, obra que abre o Opus.10, é considerado o menos emocional e um
dos mais demandantes tecnicamente por Henry Raymond (1996). Esse estudo que
presta homenagem a um dos idolos de Chopin, J. S. Bach, traz consigo uma figuracao
similar a de um preludio e a alguns caminhos harménicos analogos aos que Bach
escreveu em seu primeiro preltadio do Cravo Bem Temperado. Entretanto, algumas
diferencas claras surgem logo em seu inicio, a figuracado estendida utilizando de 4
oitavas e meia nos arpejos e as tramas harménicas com tétrades e extensdes sdo
marcas claras de um novo periodo na musica e nas teclas, sua forma Unica de se
compor estudos a levar em consideracéo a intencdo musical sonora aliada a técnica.

O autor Ricardo Henrique Serrao (2019), durante a analise do estudo 1 op.10,

o autor confere a necessidade de entender as mudancas harmdnicas, visto que
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durante a pecga alguns “temas harménicos” sdo recorrentes e necessitam uma
elucidacdo timbristica especifica. Um exemplo dessa observacdo € que 0 uso
constante de triades estendidas, que sdo triades com extensfes como a 92, 112 e 132,
€ comumente utilizado para tensionar ou relaxar certas passagens, dependendo do
tempo de permanéncia da alteragdo ou resolugdo de um cromatismo. Outro “tema
harménico” apontado pelo autor é a progressdo de quartas ascendentes, que na
primeira vez aparece em uma sequéncia de acordes com séetima de forma diatdnica e
que é cromatizada ao longo da peca. Além disso, o autor comenta sobre a exploracéo
da sonoridade que Chopin defendia, para que o intérprete compreenda a trama
harménica e imprima sobre ela diversas sonoridades heterogéneas para uma boa
performance.

A forma do estudo é ternaria, forma que serd usada na maioria dos estudos: A-
B-A-coda, e sobre o alinhamento da performance com trama harmonica e a estrutura
maior da peca, Ashton Jonson (1908) sugere que as dissonancias e mudancas dos
arpejos sejam sempre acentuadas em relagdo as consonancias e Raymond ir4
enfatizar a essencialidade do uso do pedal para conectar a harmonia que € tecida a
cada dois compassos. Raymond (1996) também ira contrapor a escola pianistica
russa e afirmar que mao esquerda deve ser tocada partir do uso do pulso com um
movimento para baixo, deixando de lado o conselho de pianistas como Von Bulow,
que acreditam que se deve usar 0 peso dos bracos ao tocar. Um Gltimo aspecto a se
considerar sobre a performance seria que Chopin indica um andamento de 176 bpm,
porém Theodor Kullak sugere que 152 bpm é o suficiente para o piano moderno e que
a escolha de Chopin se da pela mecanica dos pianos de sua época, principalmente o
Pleyel.

Os trabalhos de exercicios técnicos de Cortot (1915) e Monique (1995) se
diferem de grande forma. Cortot (1915) comeca por trabalhar exercicios de
desenvolvimento de extensédo, enquanto Monique (1995) faz apologia a supressao
das posicdes de extenséo, utilizando dedilhados como 2451, indica que deve manter
a mao recolhida, mantendo o peso regular entre cada dedo e sempre fechar
imediatamente o0 arco da mao sobre o seu ponto de partida. Tendo uma imagem de
caminhar sobre os dedos, mantendo um relaxamento e conforto sobre cada dedo.
Raymond (1996) concorda nesse ponto com Monique (1995), visto que ele recomenda
a pratica apenas do primeiro padréo para aprender a abducéo ou recolha dos dedos

e depois a parte descendente do arpejo com foco na flexdo do dedo para uma
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realocacdo da méo de forma suave — sempre legato para entender o movimento
lateral. Outro aspecto importante, para Monique (1995) é a liberacéo total do polegar
durante o toque do segundo dedo € essencial, visto que: “um polegar tenso bloqueia
automaticamente o pulso, podendo a tensao tomar todo o brago”. Cortot (1915) nao
faz mencéo ao polegar solto, apenas na utilizacdo do peso do antebraco no acento do
polegar que se discute o polegar.

Essas diferencas se acentuam nas variacdes ritmicas empregadas pelos
autores, onde Cortot (1915) para no polegar, enquanto Monique (1995) no segundo
dedo, para evitar a concec¢ao da posicao na forma 1245. Monique (1995) sublinha a
importancia do relaxamento completo e da previsdo mental do movimento, ao passo
qgue Cortot (1915) enfatiza o fecho da mao sobre os pontos de apoio, atenta a evitar o
colapso ou quebra dos dedos e preciséo na articulagédo. Além disso, € recomendado
por ambos o trabalho de variar a dindmica, entretanto Cortot (1915) faz o trabalho a
cada oitava junto ao trabalho ritmico, enquanto Monique (1995) a cada duas oitavas
e de forma separada do trabalho ritmico.

Ambos véo trabalhar as posi¢cdes que a méo se encontra no estudo, Monique
(1995) trabalha principalmente os acordes sem o polegar, o adiciona apenas a partir
do primeiro acorde como transicao e por ultimo acrescenta o polegar da forma que é
escrito, porém ainda com acordes e em grupos de 3. Cortot (1915) por outro lado, vai
manter o polegar desde o inicio, a fim de trabalhar extensdo e vai agrupar o acorde
de diversas formas como: de 2 em 2 notas, 3 e 1 notas, 1 e 3 notas. Além disso, ambos
0s autores dizem sobre a moderacgéo do tempo de trabalho nestes exercicios, porém
Cortot (1915) diz: “para assegurar o equilibrio necessario ao desenvolvimento
metddico dos musculos da mao” recomenda que se interrompa o trabalho com a
realizacdo dos exercicios dos dedos presos.

Sobre a utilizag¢édo do braco e pulso, Monique (1995) recomenda que o cotovelo
seja livre, para que seja possivel conduzir o peso do brago, membro que a autora julga
ser importante, e ainda acrescenta que um movimento vertical do pulso é util a fim de
frasear o grupo de 4 notas. Por sua vez, Cortot (1915) deixa algumas notas que
indicam evitar todo o movimento da méo, relacionando aos seus pontos anteriores de
trabalhar a preciséo e a forca individual de cada dedo. Por mais que exista essa
contradigc&o por parte dos autores, 0s exercicios recomendados apresentam diversas
semelhancgas, como o trabalho das “pequenas distancias” citadas por Monique (1995),

gue diz respeito ao trabalho da méao de forma fechada, que esse estudo utiliza de



23

forma abundante, dando um foco ainda maior para o segundo dedo, tendo ele como
ancora de seu movimento.

Outra recomendacdo de exercicio por Monique (1995) para “assegurar a
virtuosidade” é a utilizacado de exercicios que comegam pelo movimento descendente,
a fim de torna-los independentes e ndo apenas uma consequéncia do movimento
ascendente. Algumas outras diferencas é a utilizacdo de dedilhados diferentes por
Monique, compasso 31-32 e 35-36, que Cortot (1915) considera inaceitavel por
“alterar demasiado o carater sonoro da passagem”. Cortot (1915) durante os
compassos 42 a 44 recomendo reduzir a passagem para uma oitava e recomenda o
prolongamento ao longo de uma maior extensdo do teclado. Por dltimo, Monique
(1995) comenta que o desenvolvimento da velocidade deve ser feito em pp e exceder
o tempo final, a fim de ao reduzir o andamento seja capaz de imprimir mais dinamica

de forma néo tensionada.

4.3 Estudo 4

O Estudo 4 trabalha de forma exaustiva a técnica de dedos. Para Monique
(1995), o interesse musical da obra, que € frequentemente negligenciado, encontra-
se no jogo entre as duas maos, que Se perseguem num movimento perpétuo,
frenético, parecendo, por vezes, querer escapar. ‘Embora estas se encontrem
transitoriamente, a escrita volta sempre a se perseguir obcessivamente e finalmente,
na coda, depois de uma insisténcia terrivel, com as maos juntas e con piu fuoco
possibile, tomba definitivamente a ultima evasdao”. Henry Raymond (1996) vai
descrever esse jogo como um estilo composicional barroco, caracteristico de Bach
onde as méaos ficam constantemente alternando a figuragcdo principal entre si,
ademais, o estudo utiliza muito crescendo que seguem com piano subitos, esse efeito
cria um sentimento de frustracdo por causa da construgdo de um climax que é negado
pelo fraseado.

De acordo com Tracy Donna (2008), uma das principais dificuldades do estudo
4 é na rapida execucao de escalas e arpejos com padrées que forcam rotacbes de
tamanho diferente. Além do trabalho de musculos ndo homologos, visto que a direcédo
da figuracdo é a mesma independente de qual méo tem o padrdo. Sua observacao
das edic¢oes publicadas por Chopin em relagéo a acentuacao e articulacéo foram guias

para as recomendacdes dadas em seu trabalho como: O acento no primeiro tempo
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encoraja um ressalto no pulso para relaxamento da tenséo, preparando frase que
comeca na segunda semicolcheia. Além disso, a indicacdo dedilhado realca o padréao
em 4, entretanto utilizando o polegar e a rotacéo na terceira semicolcheia do padréo.

O G# do compasso 2 funciona tanto quanto como continuagdo do padréo
escalar, como um pivd para a transicdo de um novo padrao que privilegia o mindinho
e 0 polegar. Além disso, a acentuacdo a cada tempo sugere a queda do pulso no
toque do polegar e demonstra um padréo ciclico. Em seguida ele utiliza esses dois
pontos de pivd como 0s extremos de um arpejo e passa 0 padrdo para a mao
esquerda, onde o dedilhado se torna diferente pelo ndo espelhamento do padrao,
complicando a memorizagao e a execucao de forma homogénea.

Outros dois expoentes no estudo técnico e musical dos estudos de Chopin,
foram Cortot (1915) e Monique (1995), sendo que ambos escreveram exercicios
técnicos para ajudar a performance de tais estudos. Cortot (1915) comeca 0s
exercicios técnicos com a preocupacéao da regularizacdo dos dedos, usando o polegar
indiscriminadamente sobre teclas pretas e brancas, quebra de ideia classica feita por
Chopin. Os exercicios tratam de regularizar os dedos em passagens de semitom, tom
e notas disjuntas, além de outras figuracbes para regularizacdo de dedos
problematicos. Além disso, Cortot (1915) traz algumas variacdes ritmicas a serem
utilizadas junto a essas férmulas. Monigue (1995), por outro lado comenta sobre a
importancia da igualdade do som entre os dedos e a sua regularizacao, porém diz que
esses problemas técnicos devem ser resolvidos antes de se tocar o estudo, sendo
assim recomenda apenas que se toqgue no andamento final através de colcheias ou
seminimas, dando atencéo ao legato, o movimento de ricochete do pulso nos acordes
e nos tempos fortes, meio-fortes e fracos. Além das formulas expostas previamente,
Cortot (1915) também suplementa com um exercicio a fim de estabelecer a passagem
da posicado da mao recolhida para a estendida, utilizando-se de acordes.

Enguanto Monigue (1995) segue mais o texto de Chopin para seus exercicios,
Cortot (1915) tenta subverter o estudo com a intencéo de gerar o controle necessario
para tocar tal passagem. Sendo assim, Cortot (1915) fornecera: exercicios de tercina
a fim de deslocar o tempo métrico e aumentar o dominio sobre a regularizagdo dos
dedos, exercicios de dedos presos para o trabalho da independéncia dos dedos e
assimilacao de certas posi¢cdes de mao, permutacdes de dedos presos e tercinas, por
altimo, formulas com acordes para consolidar as posi¢cdes assumidas e a preparacao

antecipada de certos dedos.



25

Ambos os autores tém semelhancas nos seus exercicios, principalmente com
as posicdes e acentuacdo, poréem Monique (1995) ndo se utilizar4d de tercinas.
Monique (1995) formula exercicios de galope para os saltos, com acentuagdo na
dltima semicolcheia e durante seus exercicios escalares usa de acento nos tempos
fracos. Durante os compassos 35,36 e semelhantes os autores se diferenciam de
grande forma, visto que Cortot (1915) enxerga tal posices como blocos de acordes
em seus exercicios e Monique (1995) pensa nos dedos 2 e 3 como pontos de pivd
para a consolidagdo do movimento, utilizando a méo fechada e tocando as
extremidades apenas com o movimento do pulso, padréo esse que sera utilizado em
toda peca. Cortot (1915) por sua vez, acentua as extremidades com staccato para
desincentivar a extensdo, porém nao cita de forma direta as instru¢cdes de mobilidade
lateral, exceto apenas no exercicio 10, onde defende o estudo da méo esquerda
amplificando sobremodo o seu “movimento de elevacgao”.

Monique (1995) segue com propostas de trabalho através dos proprios
compassos do estudo de Chopin, dando foco ao que o autor do trabalho chamaréa de
encadeamentos, que sao as transicoes de motivos entre as m&aos, como nos
compassos 16-17 e 18-19. Outra ocorréncia disso se da nos compassos 40 a 43, onde
Monique (1995) sugere a pausa em dedos “dificeis”, podendo utilizar do padréao de
parar apenas em um determinado dedo em outros momentos da peca, para dar mais
seguranca. Além disso, a autora da um grande enfoque a sincronizacao das maos,
sendo essencial o conhecimento do momento de encontro, incentivando o estudo das
maos separadas a fim de uma néo ser apenas um reflexo da outra. Por ultimo, durante
o arpejo final Monique (1995) sugere o uso do dedilhado 25312 na subida e 21452 na
descida, que ndo condiz com o dedilhado de Chopin, porém condiz com o dedilhado
de Cortot (1915).

Como essa peca trabalha principalmente o movimento diaténico escalar, Henry
Raymond (1996), recomenda o estudo lento com legato e toque profundo, depois um
estudo com staccato para manter igualdade entre os tempos das notas, para que nao
exista agrupamento. Para tocar em andamentos rapidos é recomendado usar um
toque leve com impulsos de pulso durante a linha. Outro aspecto técnico do estudo é
0s arpejos com intervalos grandes como no compasso 3 e 11, para tocar essas
passagens os dedos devem estender e recolher enquanto o pulso se mantém alto,
além disso como forma de estudo deve se tocar segurando a segunda nota do arpejo,

para que sirva de pivd. J& a mao esquerda pode ser arpejada por conta dos grandes
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intervalos que a mao deve alcancar, existe essa sinalizacdo no primeiro acorde do
compasso 3, possivelmente sugerindo que Chopin deu permissao para arpejar esses
acordes.

As oitavas consecutivas que aparecem em algumas secdes da peca, devem
ser treinadas de forma lenta. Outra secédo técnica € do compasso 35, onde existe
arpejos descendentes de intervalos de 9 enquanto a mao direita faz trilos e em seguida
saltos. O estudo deve ser lento com um toque pesado para aprender os movimentos
verticais, depois a acentuacdo na primeira semicolcheia para o aprendizado dos
movimentos laterais, para andamentos rapidos toque leve deve ser usado nas notas
nao acentuadas. Ademais a utilizacéo de troca dos dedos durante os compassos 33-
34 e 37-38 séo essenciais, além disso deve se usar um impulso de pulso para construir
a acentuacao corretamente e evitar o agrupamento das notas repetidas

A meu ver, as abordagens de todos os autores citados séo validas, visto que,
elas contém os mesmos fundamentos e objetivos, a que mais destoa das visdes
encontradas € a de Cortot, porém acredito que seja uma questdo de anacronismo
histérico, visto que, Monique foi pupila de Cortot, porém parece recomendar
abordagens completamente diferentes ao que vemos em seus exercicios. Além disso,
o estudo a performance e estudo continuo do estudo me leva a fazer diversas
analogias com o estudo da peca Fantasie Impromptu, que carrega uma linha com
semelhancas ao estudo 4, que se trata de semicolcheias incessantes, onde se deve
buscar uma claridade imensa na frase, a fim de regularizar os tempos e garantir a
estrutura ritmica, tendo menos espacos para rubatos, porém a construcéo de diversas
linhas intermediarias e o constante jogo de perseguicdo das duas maos leva a uma

consideracdo tipica de uma fuga para a performance.

4.4 Estudo 12

O Estudo 12, estudo escrito sobre a luz de noticias que 0s russos haviam
tomado Varsovia, de acordo com Henry Raymond (1996) € uma peca se trata de uma
paixao, seguida por uma espiral descendente de indignacao e desespero. A melodia
se opOe de forma orgulhosa e majestosa, criando contraste com a instabilidade da
mao esquerda enquanto a direita se levanta triunfantemente, sendo possivel tragar

analogias e comparacdes ao patriotismo e a visdo de Chopin em relagéo a sua nacgao.
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O estudo ira trabalhar com 4 figuras primarias, arpejo decorado de G7b9 com
o acorde na mao direita, um arpejo da ténica em Cm com uma nona adicionada,
arpejos extensos, podendo ter saltos de oitavas ou notas cromaticas de aproximacao
e um padrdo com dedilhado detalhado em escalas cromaticas onde se ascende em
grupos de dois.

Henry Raymond (1996) dird que a peca segue uma forma ternaria, a secéo A
comeca com uma introducdo de 8 compassos, apOs existe uma frase de 2+8
compassos que € repetida, onde os ultimos quatro compassos da segunda frase sédo
modificados. Durante o B duas partes de 4 compassos ocorrem que levam a repeticao
do tema A, essa repeticdo contém tercinas na melodia como forma de
embelezamento/ornamentacdo da melodia, a frase dessa vez consiste em 2+4+4
compassos, apos isso existe uma coda. A coda dura 8 compassos, sendo 0s primeiros
4 um incrementacdo da secdo A e as Ultimas 4 sdo baseadas em uma espiral
descendente baseada na introducao.

Entretanto, por mais que o material tematico possa ser enxergado de tal forma,
essa andlise peca em compreender o direcionamento estrutural dindmico da peca,
pois essa obra constréi lentamente, durante a repeticdo do tema, a necessidade de
um apice dramético. Ademais, toda vez que ha uma fuga da secado A, a obra cresce e
constantemente retarda esse mesmo apice energético, a fim de construir uma espiral
de desespero e desolac&o no ouvinte, sendo a coda em si um ataque final a sensacao
de esperanca, de forma suave e com humor meigo para |he tirar o dltimo ar que lhe
resta.

Tracy Donna (2008) em seu estudo recolhe dados que o uso de membros com
duas ou mais articulagbes séo incapazes de se reduzir ao ponto de produzir todo o
alcance possivel entre todas as juntas, sendo assim é importante estar com o pulso
relaxado para que os dedos possam atingir sua forca maxima. Além disso, 0s
constantes sutis movimentos de pulso vao causar pequenas mudancas nas utilizagbes
dos grupos musculares e coordenacao, prevenindo a fadiga. Além disso, 0 acento
sobre as semicolcheias é significativo pois sugerem uma queda no pulso para atingir
a acentuacéao.

Whiteside (1995) comenta que o pulso tem a habilidade de facilitar passagens
elaboradas como essa, pois como os dedos trabalham com diversas articulacdes,
torna-se dificil a utilizacdo sem uma perca de forca se usarmos eles de forma

exclusiva. Sendo assim o pulso e o brago pode carregar a méo e permitir os dedos
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articularem de forma mais livre e ndo sendo a singular fonte de forca ao pressionar
cada tecla. O acompanhamento iniciado no compasso 9 requerem tanto o dedo
anelar, quanto o dedo do meio passarem por cima do polegar, para facilitar tal funcao
a méo deve se inclinar a ponto de rotacionar-se para a palma da mao. As marcacoes
de articulacdo a partir do compasso 14 sugerem que 0 acompanhamento seja um
anico gesto fluido, incorporando rotacédo do dedo minimo para o polegar e voltando a
cada arpejo.

Henry Raymond (1996) sugere que a mao esquerda comece com O0S
movimentos diatbnicos, deve ser praticada de forma lenta com toque profundo a fim
de aprender os movimentos verticais e abducdo da méo, o acento deve ser feito
através do impulso do pulso e ao acelerar a peca deve ser tocada com um toque leve.
A méao direita deve usar de um toque leve durante o estudo, depois deve ser tocada
de maneira forte repetindo os acordes de 1 a 4 vezes, para entender os movimentos
verticais que devem ser usados. Apos isso deve ser tocado fortissimo para aprender
a extensdo dos movimentos laterais e os movimentos de ombro. Além disso, sugere
gue na coda, nos compassos 78 e 80 o tremolo deve ser feito apenas com o dedo,
estudando de maneira forte e apds isso, para velocidade com o toque leve.
Independente dos desafios da méo esquerda, 0s pianistas ndo devem se deixar levar
a sobreporem a substancia temética da mao direita. Visto que € comum durante um
concerto, porém triste, que se ou¢a uma mao tocada de forma brilhante e outra de
forma insensivel. Nesse sentido Chopin era exato em sua performance e insistente no
sombreamento da dindmica e nuances nas duas maos. “Na performance vocé deve
desenvolver uma entonacdo ampla, cheia e redonda, sombreie a escala de nuances
com infinitas gradagfes entre pianissimo e fortissimo, porém cuidado com murmarios
indistinguiveis no pianissimo e bater na nota de forma a machucar uma orelha sensivel
no fortissimo”. Existe a necessidade ainda de uma gradacéao de forgca entre as méaos
e nas linhas nota a nota pois as dindmicas sdo bem detalhadas, porém existe um ciclo
dindmico na méo esquerda que muitas vezes é contrastado na mao direita. Isso torna
imprescindivel o estudo lento e consciente sobre essas sec¢bes. Além disso, é
importante o estudo dessa peca em diferentes gradagdes de forca, visto que o tema

reaparece com diferentes dindmicas ao decorrer da peca.
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5. Balada No.1

A palavra balada tem como significado “musica para se dancar” e foi aceito
como um género instrumental pianistico Unico ao Chopin, no &mbito erudito. As formas
da Ballada podem incluir rondo, lied, sonata e outras variacées, porém a Balada
necessita contar uma narrativa épica e dramatica. Todas as baladas séo distintas em
suas linguagens e dificuldades técnicas, além disso, as baladas sédo caracterizadas
por troca de atmosferas e o suspense decorrer dos temas, com os efeitos mais
dramaticos sendo demonstrados na secéo da coda.

Chopin teria dedicado essa balada ao seu amigo Baron Stockhausen e publicou
em junho de 1836. Uma outra inspiragcdo de Chopin para a forma Balada s&o as
baladas literarias que sdo compostos de uma narrativa andnima envolvendo algum
evento lendario ou historico e estavam sendo desenvolvidas durante o periodo
romantico por autores como Goethe e Adam Mickiewicz. Algumas caracteristicas
presentes tanto nas baladas de Chopin como no estilo literario sdo: sugestdo de um
narrador anonimo, tempo presente, narrativa que se desdobra com suspense,
repeticdes incrementais, personagens em conflitos e um final tragico ou dramatico.

Alan Walker (1967) diz que pouco se sabe sobre o motivo ou sobre como ele
comp@ds, ele tinha praticamente uma fobia patolégica sobre mencionar seus trabalhos,
ele raramente perdia oportunidade de ficar quieto em relag&o a isso. Dale (1972) vai
falar que é uma decorréncia da necessidade de evolucéo da estrutura musical. Kirby
(1995) vai dizer que ele enxergava uma forma musical que correspondia a forma da
balada, uma peca caracteristica que poderia ser associada de alguma forma a uma
equivaléncia em relacdo a sonata. Abraham (1980) vai descrever a criacdo da balada
com um experimento de uma forma hibrida, meia lirica e meia épica.

Ashton Jonson (1908) e Alfred Cortot (1951) vem as baladas com inspiracdes
diretas do poeta Adam Mickiewicz, por conta que Schumman durante uma entrevista
comentou que Chopin havia-o recomendado a leitura das baladas de Adam
Mickewicz, entretanto ndo houve nenhuma mencéo direta sobre a conexao. Por mais
que ndo houvesse uma mencao direta, o quarto episddio da balada Konrad Wallenrod
foi associada a obra de Chopin, esse episddio narra a historia de Wallenrod que ao
sair de um banquete, depois do consumo de bebidas alcodlicas, relata sobre a historia
gue os mouros se vingaram dos espanhdis |he contaminando com a peste e lepra

intencionalmente, e para o horror de seus convidados ele da a entender que ele o
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Polonés, também poderia, se quisesse soprar a morte em seus oponentes de maneira
similar.

Alguns autores tentaram relacionar a alguma obra direta de Adam Mickewicz,
como Konrad Wallenrod, entretanto Alan Rawsthorne refuta a ideia:

“Relacionar o nome de poetas e musicos é ébvio, porém afirmar que
a balada é uma historia especifica € enganoso, pois sugere conotacoes
extramusicais, que distraem a atencdo da esquematizacdo musical pura, que
por si s6 é interessante e fartamente satisfatoria. Se chopin quisesse
relacionar seu trabalho a uma obra literaria, ndo tinha nada no mundo
impedindo-o de fazer isso ou de reconhecer isso em um titulo”.
(RAWSTHORNE, 1967, p.49, traducéo nossa)

David Witten (1981) diz que os trabalhos de Mickiewicz foram provavelmente
referéncias narrativas, ao invés de contetdo narrativo para suas obras, visto que foi
um dos autores que aperfeicoou o0 género balada através de um narrador anénimo
que narra no presente e cria curiosidade com o uso de perguntas retéricas e o
resguardo de informacdes.

A balada nimero um é uma peca dificil tanto tecnicamente quanto
musicalmente, incluida no repertério de concerto de muitos pianistas e estudantes,
uma certa idade e maturidade é necessaria para se entender e tocar suas baladas.
Quase todos os elementos técnicos podem ser observados em seus estudos, sendo
uma boa ideia estuda-los antes de tocar a balada (op.10 no.1-4-5-8-12, op. 25 no. 1-
2-4-10-11-12) e deve se tocar suas pecas de menor escala (valsas, preludios e
noturnos) para se compreender as estruturas musicais. Como sugestdo, ndo é
recomendado que um pianista comece pela balada no.1 pois é reconhecidamente a
balada mais dificil apds a quarta em termos musicais e técnicos.

Sobre a estrutura hd uma discusséo sobre se a forma pode ser ligada a uma
sonata ou se € algo Unico a Ballada. Parakilas (1992) faz a conexdo com a literatura
onde muitas baladas tém 3 grandes partes, no caso musical: Consolidag&o dos temas,
transformacao dos temas e resolugéo. Pode se observar que existe uma mudanca
entre o 1 tema e suas repeticdes pelo uso principalmente de um pedal na dominante,
além disso as duas primeiras cenas sdo marcadas o seu final por passagens técnicas.
A progressao da Balada comeca por um ato de desafio que se movimenta para o seu
acerto de contas e termina no apice emocional durante essa cena final.

Samson (1992) por outro lado acredita que a forma por mais que se diferencia

do classico, ndo poderia ser feita sem um conhecimento da pratica tradicional. Um
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acorde napolitano leva ao primeiro tema em G menor, a transposicao classica para
Bb maior é preparada, porém logo € transformado em uma dominante e o segundo
tema se estabelece. Samsom (1992) vai ver principalmente através de uma visédo
tematica a estrutura da balada, sendo ela: uma exposi¢éo do primeiro e segundo tema
com uma transicdo no meio, desenvolvimento nessa mesma ordem e uma
recapitulacdo dos temas de forma inversa a apresentacdo. Esses aspectos o levam
acreditar que a simetria da composi¢ao foi uma dimensao importante para Chopin,
tanto tonalmente quanto tematicamente, onde muitas das variagbes dos temas se
impbéem de forma a contrastar a sua forma original através de uma oposicao
espelhada, como no desenvolvimento do primeiro tema onde o intervalo de segunda
menor é utilizado agora de forma descendente e se tem o pedal na dominante. No
segundo tema se tera uma variacao através de secdo impulsionada fortissima. O
desenvolvimento também se torna um ponto de colisdo entre os dois temas, préximos
harmonicamente A menor/A maior eles vao se desenvolver a partir um do outro, com
transicdes omitidas os temas tém como ideia ser apenas um unico material ou linha
de construcéo de tensdo que tem seu climax no compasso 124. Nesse ponto Chopin
ird fazer uma dominante estendida para o retorno de Eb utilizando figuracdo de
oitavas, caracteristica de Chopin. O retorno do VI grau € celebrado durante o
compasso 138 por um episodio de valsa, que seria um terceiro tema e que de acordo
com Samson (1992) é inconfundivelmente um moto perpetuo arabesque encontrado
nas valsas. A utilizacdo de um 3 tema como piv0 para a recapitulacdo sugere ainda
mais uma visao simétrica da estrutura, podendo ser observada a partir do ponto das
tonalidades. Ja de acordo com Janell E Brakel (1981), a primeira balada também
mantém a forma perto da tradicional sonata, tendo 2 temas principais, uma secéo de

desenvolvimento, uma recapitulacdo e uma coda.

A introducdo comecga por com uma afirmagdo ousada através do pesante,
relaxando apenas no final. A utilizacdo de pausas expressivas e dissonancias
acentuadas sugerem a imitacdo das qualidades vocais. O acorde final da introducéo
é de grande dissonancia é mantido pela barra de compasso e some antes da entrada
do primeiro tema. Como recurso narrativo tal escrita sugere um questionamento final,
sumindo na voz em antecipagao da narrativa que ira comecar.

O primeiro tema composto de fragmentos de arpejo e um acompanhamento

insistente de duas notas no baixo e na voz intermediaria. As notas no comeco da frase
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da segunda e primeira voz servem como funcéo melddica e harménica, fazendo parte
do acorde de D7b13 que esta se formando. A tensdo e relaxamento criado a cada
frase do tema é comparavel ao agudo e pontual didlogo da balada literal. O suspense
decorrer narrativo esta presente no ambito que enquanto a narrativa é aos poucos
desenvolvida, apenas para ser segurada pelo acompanhamento persistente. Além
disso, Witten (1981) diz que o uso do lento compasso composto € apropriado para a
qualidade narrativa impessoal usada nas baladas.

O primeiro tema € seguido de uma transi¢cao longa consistindo em diversas
passagens: uma cadenza, um tema que é intensificado em sua repeticdo e uma secao
em piu mosso, que provoca uma troca de atmosferas e um sentimento de agitacao
crescente. A agitacdo chega ao limite no piu mosso, onde arpejos com uma grande
extensdo com notas dobradas e individuais é combinada com oitavas, notas
individuais e acordes acentuados no baixo, utilizando de grande parte da extensao do
piano. Essa figuracao vai levar a um arpejo da tbnica com um motivo caracteristico de
instrumentos de metais no baixo, a repeticdo da frase agora marcada calando e
smorzando leva a terminagao dos arpejos, sobrando apenas o motivo dos metais para
a transicao para o segundo tema, o acorde de F maior que sugere ser a dominante
para 0 novo motivo se revela no comec¢o do segundo tema como a supertbnica na
nova tonalidade. Como técnica narrativa, a passagem acima traz um senso de
calmaria ap6s a tempestade, sugerindo reflexdo sobre o que acabou de acontecer.
Dessa maneiro essa passagem ambigua serve para empurrar a narrativa para frente
enguanto provém uma transicao fluida entre temas contrastantes.

O segundo tema possui um carater mais lirico e comec¢a em menos Mosso.
Acompanhado de acordes quebrados, a melodia se encontra dominada como um
resultado na marcacdo sotto vocé. Apesar dos temas serem em tonalidades
diferentes, Rawsthorne (1967) sugere que o segundo tema é um complemento para o
primeiro, uma reafirmacdo no modo maior em uma atmosfera de consolagdo. O
segundo tema sugere um senso de otimismo cauteloso. De acordo com Green ambos
0s temas consistem de uma dominante com 13a resolvendo na tbnica e ambos
caminhando melodicamente da mediante para a tbnica.

O quase-desenvolvimento é referido dessa forma por se tratar de uma variacédo
e improvisagdo ao invés de um real desenvolvimento. O primeiro tema retorna no
compasso 94, a primeira frase é feita acompanhada pela dominante em forma de nota

pedal. A frase entdo retorna intensificada através do uso de acordes cheios, uma
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marcacao de forte e uma ascendéncia cromatica que leva a variacdo do segundo
tema. Dale (1972) vai enxergar essa se¢ao como uma recapitulacdo na memoaria do
ouvinte dos pontos salientes da historia. A intensificacdo do tema também pode ser
vista como uma repeti¢cdo incremental, aparelho usado por Mickewicz através do uso
de uma frase repetida que retornam com uma crescente urgéncia. Além disso, em
contraste a primeira exposi¢cao dos temas, nessa parte nao existe uma cadenza entre
os temas. O restabelecimento do segundo tema ocorre no compasso 106, agora
escrito em acordes cheios, figuracdo de oitavas o segundo tema é transformado em
uma afirmacao heroica.

O tema é estendido através de passagens com a presenca de acordes no
acompanhamento e a adi¢do de oitavas crométicas ascendentes. O climax da se¢éo
acontece no compasso 124 marcado por fortissimo seguido por uma figura
descendente arpejada. Uma passagem agitada centrada em Eb menor ascende
gradualmente e resolve em Eb maior no compasso 138. Essa secdo gera uma
cadenza de passagem com intuito mais melddico. Agitacdo € crescente através de
figuras cromaticas ascendentes seguidas de grandes saltos levando ao ponto alto de
dramatismo no compasso 154. As figuras ascendentes e descendentes de F# menor
levam ao retorno de Eb maior no ccompasso 158. Uma passagem com similaridade
escalar cresce de um piano para um novo fortissimo e desce no registro mais alto do
piano para o grave com alto estilo dramatico que se funde com a recapitulacdo do
segundo tema

A recapitulacdo dos temas iniciais ocorre de forma nao usual e irregular
comparada com a forma sonata tradicional, pois ele recapitula o segundo tema na
tonalidade original e retorna ao primeiro tema na tonalidade original. A terceira
recapitulacdo provém uma outra transformacéo e variacdo do tema, menos agressiva
gue a segunda, porém mais rica que a primeira ela tem colcheias com uma figuracéo
de acordes quebrados, que gera polirritmia com a melodia que é enfeitada com
ornamentos 5:6. O tema é seguido de uma reafirmagcédo de um tema que ocorre no
compasso 82 originalmente com marcacao pianissimo e agora com fortissimo que
retorna ao primeiro tema com uma passagem de material similar ao que ocorre na
primeira vez que esse tema ocorre. A recapitulacado do segundo tema aparece com o
pedal insistente na dominante e em uma versao reduzida, que se intensifica para um
esperado retorno do segundo tema novamente, porém na verdade leva uma sec¢ao

apassionata que se funde com a coda.
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A coda como na balada literaria, os efeitos mais dramaticos sdo guardados para
parte final da obra, mostrada nas passagens de bravura da coda. De acordo com
Rosen (2000) a coda néo faz referéncias materialmente a nenhuma parte tematica da
balada. Parakilas (1992) por outro lado diz que o Ab que pode ser ouvido como um
dos pontos de pivd da coda séo referéncias a introducédo napolitana. Apds a coda, a
peca entra em um novo episddio com uma nova longa cadéncia que dara uma
finalizacdo a peca.

Marcado presto com foco as passagens sao compostas por uma alternancia
entre notas individuais e acordes abertos, seguido de passagens escalares, essas
escalas primeiramente ocorrem somente na mao direita, depois dobradas na méao
esquerda. As oitavas dobradas marcadas por acelerando e fortississimo levam aos

dois acordes finais em G menor. Dale diz:

“As oitavas descendentes mergulham a peca para um final

violentamente apropriado.”(DALE, 1972 p.156, tradug&o nossa).

Mustafa Emir Barutcu (2021) sugere comecar pela se¢cdo piu animato do
compasso 126, sendo uma das mais desafiadoras tecnicamente. Essa secédo deve ser
estudada comecando com a méo direita de forma a desenvolver um toque profundo,
com legato e utilizando o peso do bracgo, outro exercicio para desenvolver esse toque
é levantar o braco e tocar de forma néo legato e forte, para acostumar a mao com a
depressao profunda das teclas. Depois o aluno devera fazer variagdes ritmicas com
colcheias pontuadas e semicolcheias. Para a mao esquerda devera ser feita uma
acentuacédo na parte superior do acorde a fim de formar uma melodia, jA com as duas
maos o pianista devera estudar variar a dindmica entre as duas maos.

No compasso 138 um tema de valsa surge no Animato ou Scherzo dependendo
da versdo. Sendo de extrema importante a melodia do acompanhamento ser
projetada. Para isso o ouvido devera ser treinado dividindo os acordes entre as duas
maos e ouvindo quais cores se deseja trazer a tona.

A coda é a secdo mais dificil de qualquer balada de Chopin, fadigando os bracos, as
maos e a mente do performer. A coda deve ser seccionada em duas partes, estudada
de forma lenta e com maos separadas.

Compasso 208-216 a mao direita deve ser tocada com a mao levemente
inclinada para a direita para que se possa tocar as notas do dedo 5 de forma brilhante
enguanto o acorde se é tocado em outro nivel de dindmica. Além disso, o pulso deve

formar um arco para esquerda para que a nota do polegar possa ser tocada de forma
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leve. O ponto desses exercicios e tocar com o pulso e o braco relaxados. Além disso
deve se tocar dividindo os acordes entre as maos para que as vozes possam adquirir
nuance. Por ultimo se deve tocar de forma nivelada e com os acentos propostos
(confortaveis musicalmente e tecnicamente) por Chopin, sempre exagerando o
movimento e acentos em tempos mais lentos. A mao esquerda deve ser colocado o
peso do braco e ndo pode ser tocada de forma a arder os ouvidos de quem lhe escuta.
Uma ultima dica é tocar legato sem o pedal, a fim de diminuir o uso durante a coda.
Os compassos depois de 252 sdo o apice da dramaticidade da peca. Cortot diz

que
“A textura é dividida em dois, onde mado esquerda acentua uma
fanfarra impetuosa, enquanto a mao direita contribui com uma estrutura
ascendente cromatica com um momentum estonteante, os acordes
funerérios pesados e formidaveis interrompem a épica erupcdo da rebelido.
As oitavas crométicas no final sdo a manifestagdo de um furacéo
imparavel.”(NATIONAL,SALABERT, 1929, p.20, tradugdo nossa).

Essas intengbes musicais fazem com que o autor recomende 0 estudo sem
quebrar essas conexdes musicais dos compassos finais.

As escalas dos compassos 251 e 255 podem ser trabalhosas tecnicamente, o
autor recomenda o estudo utilizando de ritmos sincopados e com variacfes de
dindmica entre as maos. Além de tentar unificar o som durante o toque.

Os compassos 44 a 67 costumam ser problematicos tecnicamente, sera
encontrado uma certa similaridade estrutural entre a mao direita desse compasso com
a coda no compasso 216. Também deve ser estudado sem as notas dobradas a fim
de gerar nuance entre as vozes, de forma lenta e utilizando um pulso e toque leve.
Apés esse primeiro estudo deve se procurar um toque profundo, porém durante esse
processo os dedos devem deslizar nas teclas e se recolherem em direcdo da palma.
Na mao esquerda deve se tocar de forma profunda com os polegares e de forma
suave nos dedos 5 e 4 para que ndo arda o toque e ocorra um diferencas de
interpretacao.

Os compassos 106 a 125 sao os ultimos que podem ser apresentados como
um desafio técnico. Nessa secao Chopin inclui muitas oitavas rapidas e acordes de 4
e 5 notas que dificultam o trabalho de oitavas. Musicalmente a passagem é relaxada
ao utilizar sons profundos. O foco nessa parte € a maos esquerda devendo ser tocada
de forma legato, vocalizando os sons altos e a m&o devera ser inclinada para a

esquerda para que as oitavas mantenham um bom volume e timbre, articulando e
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acentuando principalmente o dedo 5. Provavelmente a secdo mais dificil
musicalmente e tecnicamente apds a coda. A mao direita deve ter os sons agudos
mais articulados, novamente tentando ter uma textura de camadas entre as oitavas
da méo direita. Por ultimo deve ser feitos diversos treinos de continuidade entre os
compassos, porém o autor defende que tocar essas passagens em andamentos muito
lentos podem se tornar mais dificeis de se tocar tecnicamente, por isso recomenda o
seu estudo no minimo em tempo médio.

De acordo com Mustafa Emir (2021) que as passagens mencionadas foram
estudadas em detalhe pois sdo as partes que demandam forca, velocidade e preciséo.
Entretanto, o estudo técnico também se trata de um buscar um bom timbre no toque,
sendo assim, ele recomenda que a peca inteira seja estudada de forma legato
utilizando de uma sonoridade profunda e brilhante. Por dltimo ele recomenda que ap6s
o estudo de passagens seja feita uma performance integral durante os estudos a fim
de assegurar a continuidade da obra.

Sobre as versdes Mustafa Emir (2021) comenta que h& diferencas, porém deve
se utilizar a versdo que seja mais adequada para cada pianista, visto que € uma
escolha principalmente interpretativa, recomenda principalmente as edi¢cdes de

Cortot, Panderewski, Ekier, Augeners e Kindworth.
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6. Conclusao

Chopin foi um pianista, compositor e um professor unico durante a historia do
piano. Suas inovagodes estilisticas, musicalidade e seu pensamento técnico foram
imprescindiveis para a criacao e a propagacao do piano como instrumento, sendo
assim, Chopin € um dos grandes mestres a ser estudado por qualquer aluno de
piano.

Um dos aspectos mais importantes dentro da sua pedagogia era a questao de
atingir e buscar sonoridades diferentes ao tocar, ele entendia que todos nos
enxergamos a musica de forma diferente e que tocar algo da mesma forma néo
refletiria a alma do intérprete. Sendo assim, ele encorajava a liberdade dentro da
performance e nunca tocava da mesma forma uma obra.

De acordo com ele, a técnica é apenas a ferramenta para uma sonoridade,
além de trabalhar os dedos, devemos trabalhar a nossa sensibilidade, tocar com
infinitas gradacdes de dinamica, sombreando e delineando qualquer melodia a fim
de soar como o doce timbre da voz. Além disso, a harmonia deve ser estudada para
gue o intérprete possa compreender, ornamentar suas obras e improvisar ao piano,
exercicio esse que foi muito utilizado por Chopin.

O estudo foi um dos géneros mais propulsionado por Chopin, visto que ele
conseguiu alinhar a musicalidade téo fielmente a técnica, que inspirou diversos
compositores a seguir seu caminho, como Schumann e Liszt. Por mais que os
estudos de Chopin nao tivessem sido pensados como estudos de concerto, eles
foram reconhecidos e popularizados por sua dificuldade e beleza, tanto que sao
utilizados até hoje como pecas didaticas para alunos avancados e no repertorio de
grandes concertistas.

Outro género popularizado por Chopin foi a Balada, género que faz parte da
sua identidade como compositor e artista, visto que, unifica diversas artes dentro da
musica. As baladas de Chopin foram inspiradas nas baladas literarias, género
literario de grandes tragédias, apices dramaticos e heroismo, que ele utilizou como
um alicerce narrativo para a constru¢cao de uma histéria musical. Além disso, essas
baladas sdo extremamente demandantes do performer, tanto no aspecto técnico,
quanto no fisico, mental e interpretativo.

Através desses géneros e outros, Chopin conseguiu conquistar o coracao das

plateias do mundo inteiro, servindo como um exemplo de originalidade, artisticidade



e musicalidade. Sendo assim, acredito que o estudo da pedagogia e das obras de
Chopin podem elucidar e servir como uma luz guia para qualquer aluno de piano,

principalmente para aqueles que visam o palco.

38
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APENDICE A - PROGRAMA DO RECITAL DIDATICO

Fantasie-Impromptu Op.66 — Fréderic Chopin
Etude Op.10 No.1 — Fréderic Chopin

Etude Op.10 No.4 — Fréderic Chopin

Etude Op. 10 No.12 — Fréderic Chopin

Ballade No.1 Op.23 — Fréderic Chopin
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