3.3 Proposta para a interpretacao da Sonatine

Numa perspectiva comparativa, a nossa interpretacdo da Sonatine mostra fortes seme-
lhangas com as gravagoes de Mitosz Magin, sobretudo devido & dominancia dos elementos
tipicos das trés dancas nacionais polacas: Krakowiak, Kujawiak e Mazur. Tal presenca
ocorre nas estruturas ritmicas, melddicas e harmonicas da Sonatine. Mitosz Magin até
incorpora elementos das dancas nacionais polacas na construcao formal do terceiro an-
damento. A sua estrutura formal, isto é, o entrelacamento dos componentes das dancas
Mazur e Kujawiok num conjunto imita um costume natural e comum na musica folclé-
rica polaca. A predominancia dos elementos folcloricos determinam imperativamente as
técnicas de interpretacdo necessarias para uma realizacdo integra da Sonatine. Para os
intérpretes, as consequéncias deste predominio sdo ambivalentes. Por um lado, a predomi-
néancia do folclore facilita o trabalho referente & Sonatine, pois orienta a sua realizacao pela
delineacdo de meios de interpretacdao. Por outro lado, a predominéncia folclérica reduz o
nimero de interpretacoes possiveis e origina grandes semelhancas entre as interpretacoes de
diversos executantes. No caso concreto da Sonatine de Mitosz Magin, nao podemos excluir
que, devido & natureza didactica desta composigao, a margem de liberdade interpretativa

foi intencionalmente limitada pelo compositor.

3.3.1 Primeiro Andamento

Conhecemos, por experiéncia prépria, que a interpretagdo de uma composicao influenciada
pelo folclore dum pais estrangeiro pode tornar-se uma tarefa drdua. A dificuldade pode
resultar do desconhecimento dessa cultura nacional. Parece-nos rara a percepc¢ao intuitiva
da esséncia da cultura folclérica duma nacionalidade vista por pessoas de outras naciona-
lidades. Para a maioria de pessoas, o estudo da cultura, dos costumes, da histéria e da
psique das outras nagoes continua a ser imprescindivel. Temos a consciéncia que durante a
descricao da nossa proposta para a interpretacao prescrevemos frequentemente a dinamica,
a acentuacao, a articulagao e o uso do pedal. Uma lista é a forma mais prética de trans-
mitir os detalhes fugidios escolhidos e as subtilezas estilisticas da obra, tao profundamente

inspirada pelo folclore polaco.
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A ExposiGAo (Fig. 3.44-3.45)

e Um dos elementos mais importantes para uma interpretacao bem-sucedida duma
obra musical é a escolha do tempo correcto. Achamos que o tempo apresentado pelo

compositor evidencia o carater radiante dessa parte da Sonatine.

e No primeiro compasso indicamos a dedilhacao que, a nosso ver, apoia o desenvolvi-

mento da dinimica da primeira frase.

e Nos compassos 2-3, 10-11 e 26-27, na segunda metade do ultimo tempo, fazemos
um acento. Recomendamos também que a mao direita, antes de efectuar o referido
acento, se atrase um pouco. A combinacao do atraso do movimento da mao com o

acento cria a impressdo duma sincopa marcante?!.

e Nos compassos 6-8 (e em todos os compassos semelhantes do primeiro andamento),
acentuamos somente as colcheias no primeiro e no segundo tempo do compasso3?.
Sabemos que nas suas gravagoes, nos referidos compassos, o compositor realiza os
acentos de forma diferente. Sabemos também que a colocacao de acentos nas colcheias
em vez das semicolcheias apresenta-se como uma tarefa mais dificil. A primeira
dificuldade consiste no facto de que a mao direita realiza sozinha as notas acentuadas,
ou seja, fa-lo sem o apoio da mao esquerda. A segunda dificuldade estd ligada a
questao da técnica pianistica, nomeadamente, no segundo tempo do compasso 6, ap6s
o salto para cima, as maos tém tendéncia para originar alguns acentos acidentais. Os
acentos sao provocados pela queda da mao, ou seja, por um regresso descontrolado
das maos para o teclado. Para evitar os acentos casuais descritos, propomos que
no compasso 6, entre a nota sol’e 1% a mao direita atrase o seu salto, a mao
esquerda simultaneamente atrase a realizacao do dltimo acorde no compasso e toque
em conjunto com a mao direita atrasada®®. Gracas ao atraso, ganhamos o tempo
necessario para equilibrar a forca de impacto dos dedos nas teclas do piano. Deste
modo, evitamos tanto o primeiro acento ocasional no compasso 6 como os acentos
casuais nos compassos a seguir. Finalmente, acentuamos a primeira colcheia no
compasso 7 e os seus subsequentes homologos. Além disso, nos compassos 6-8 (e
nos compassos semelhantes no decurso do primeiro andamento), sugerimos o uso da

dindmica apontada nas paginas da partitura. Acreditamos que uma realizacdo de um

31Relembramos que a sincopa é caracteristica do ritmo da danca Krakowiak.

32Gegundo as nossas propostas, a acentuacio nos compassos 6-8 mantém a estrutura ritmica regular e a
pulsagao binaria continua da danca folclorica Krakowiak.

33De notar que indicamos o referido atraso com a palavra «hesitar» e com o sinal da respiracio «,», na
partitura.
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3.3 Proposta para a interpretacao da Sonatine

contraste repentino entre piano e forte apresenta um meio de interpretagdo, através
do qual podemos distinguir um carater bem-humorado e alegre do primeiro tema T1.
Completamos a nossa proposta para a interpretacao com a informacao de que nos
compassos 4-5 e 11-12 ndo aplicamos o pedal direito (exemplo audiovisual:

Fig. 3.56).

Figura 3.56: Video: a proposta para a interpretacao dos compassos 1-16.

e Nos compassos 19-20, a mao direita toca os arpejos compostos por semicolcheias.
O entrelacamento de elevacoes e de abaixamentos do pulso e do cotovelo do brago
direito reflecte a ascendéncia e descendéncia da linha melodica. Tanto a flexibilidade
do pulso, como o movimento lateral do cotovelo apoiam a agilidade dos dedos da mao
direita e facilitam a realizacao virtuosa dos referidos arpejos. Podemos dizer que os

arpejos evocam na mente a imagem de um par dangante a rodar.

e Sugerimos comegar o compasso 25 em subito piano e tocar a primeira colcheia sem
acento. A inesperada mudanga dindmica, entre o forte e o piano, apoia o regresso do
tempo primo e, como efeito secundéario, atrai a atencao do ouvinte. No que respeita
a realizagdo técnica, propomos tocar com o polegar da mao direita, tanto a tltima
semicolcheia no compasso 24, como a primeira colcheia no compasso 25. O salto
polegar-polegar reduz a rapidez do movimento da mao direita e diminui a forga do

impacto na tecla.

e Nos compassos 51-52, adicionalmente acionamos o pedal esquerdo (una corda) e

desprendemo-lo no compasso 53 (tutti le corde).
O DESENVOLVIMENTO (Fig. 3.45-3.46)

e Nos compassos 62-63, 66-67 (mao direita) e nos compassos 64-65, 68-69 (mao es-
querda), relevamos adicionalmente a impressao de sincopa. Com um acento suave,
realgcamos a ultima colcheia no compasso anterior e levantamos a mao. Depois, com
um acento forte, a mao volta ao teclado e acentua fortemente o acorde no compasso
a seguir. Durante a realizacao dessa impressao de sincopa por uma das maos, a outra

mao nao efectua nenhum acento.
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e A partir do compasso 70, com o intuito de voltar a acentuacdo caracteristica da
danca Krakowiak (compasso %), a mao direita muda o esquema de acentuacao. Nos
compassos 70 e 72-74, 79-80, os acentos caem no primeiro tempo do compasso. Junto

as indicagoes de decrescendo (c. 74 e 81), os acentos desaparecem.

e Nos compassos 66, 70, 72, 76 e 78 respeitamos os valores ritmicos dos acordes tocados
pela mao esquerda. Além disso, nos compassos 76 e 78, prolongamos os respectivos
acordes com o pedal. As dancas folcloricas polacas eram acompanhadas por con-
juntos instrumentais de véarias dimensoes. Habitualmente, o conjunto instrumental
bésico era composto por trés instrumentos: um violino, um pequeno tambor e um ins-
trumento folclérico chamado basetla®*. Na maioria dos casos, a basetla acompanhava
a melodia principal (tocada pelo violino) com duas alturas continuas a distancia de
uma quinta perfeita. Nos anos vinte do século passado, a basetla foi substituida
por um acordedao. Supomos que nos compassos 61-82 os acordes perfeitos maiores

(tocados sobretudo pela mao esquerda) imitam o efeito sonoro do acordedo.

A REEXPOSIGAO (Fig. 3.46-3.47)
Os compassos 83-90 exprimem a alegria e a plena vivacidade da danga folclérica Kra-
kowiak®®. Por esta razdo, podemos realcar ainda mais o carater jovial deste excerto da

obra.

e Nos compassos 84-85, desistimos dos acentos que anteriormente realcavam as impres-
soes de sincopa. Desta forma, evitamos um eventual «maneirismo» folclérico e nao

abrandamos a velocidade da peca.

e A vivacidade dos compassos 91-95 é causada pela introducdo de semicolcheias em
substituicao das colcheias. Esta passagem viva evoca a imagem duma roda de fiar.
A ideia de comparar os compassos 91-95 com o movimento duma roda de fiar sur-
giu quando lidamos com a peca La fileuse3® de Milosz Magin. A gravacao®’ desta
peca, realizada pelo compositor, inspirou a nossa interpretacao dos compassos 91-95

(exemplo 4udio: Fig. 3.57).

34 A basetla é um instrumento de cordas parecido com o violoncelo. O seu tamanho posiciona-se entre o
violoncelo e contrabaixo. A basetla (ou basetnia, basy) tem entre duas e quatro cordas e usa o registo
grave. Antigamente, este instrumento folclorico polaco era difundido em varias regides da Poldnia.

35Compare a parte final do exemplo audiovisual da danca Krakowiak apresentado no capitulo «Analise
Musicaly.

36 Mitosz Magin compés um conjunto de pecas intitulado Irmages d Enfants em 1952. O compositor gravou
a obra em 1970. A pega La fileuse é a segunda obra deste ciclo.

37T A gravacio: Miltosz Magin, DECCA-Collection Aristocrate n® 7355 - (1970) DN.
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)

Figura 3.57: Gravagao (1970): Mitosz Magin, Images d "Enfants, Le fileuse.

e No compasso 114 desistimos do uso do pedal esquerdo, pois o diminuendo (c. 113-

114) acaba somente em piano (c. 115).

e Nos compassos 114-120, o acorde (mao direita) extingue-se naturalmente. Por este
motivo, ndo é necessario preserva-lo com os dedos. Contudo, nos compassos 115-122,

contamos os tempos de forma exacta.

e Nos tultimos compassos do primeiro andamento (c. 123-124), tocamos leggiadro, ou
seja, airoso e meno mosso. Além disso, nas dltimas trés colcheias da mao esquerda,

fazemos um pequeno ritardando.

3.3.2 Segundo Andamento

Intuimos que a indicacao sempre legato (c. 128) deve ajudar na criacdo de timbres sonoros
que imitam a voz feminina. Imaginar o canto humano, neste excerto, é uma condicao
prévia para uma interpretacao integra das linhas melédicas no segundo andamento

(Fig. 3.48-3.49). A primeira secgdo «A» é composta por duas frases musicais. Embora am-
bas as frases sejam semelhantes, a segunda frase apresenta-se como uma evolucao musical
da primeira. Na nossa interpretacao, consideramos a primeira frase indivisivel. Mantemo-
la constantemente em piano e seguimos simplesmente o seu percurso natural. Imaginamos
uma simples jovem voz feminina. No compasso 135, enfatizamos tenuemente o climax da
frase musical. A etapa final da segunda frase musical (c. 137-144) desempenha concomi-
tantemente a fun¢do de concluir a secgao «A». O ponto culminante, tanto da segunda frase
musical como de toda a seccao «A», estende-se desde a ultima nota do compasso 141 até
ao primeiro tempo do compasso 143. O seu pico exacto encontra-se no primeiro acorde do
compasso 143 e é marcado com o acento. A nota fd#?> tocada com a mao esquerda no
segundo tempo do compasso 143 complementa apenas o acorde precedente. Por isso, esta
nota nao é acentuada.

A seccdo «B» é construida por duas frases musicais de tamanhos diferentes. A primeira
frase ¢ composta somente por quatro compassos (c. 145-148), a segunda frase é composta
por vinte compassos (c. 149-168). A primeira frase da seccao «B» comega em piano. Os

pequenos e expressivos crescendos e diminuendos apoiam o decurso da melodia realizada
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3 SONATINE (1982)

pela mao esquerda. No fim do compasso 148, trés apoios expressivos (em combinagao
com um diminuendo) concluem a primeira frase da seccdo «B». Na segunda frase da
seccao «B», o tempo, a dindmica e a expressao musical alcancam a sua maior intensidade
no decurso do segundo andamento da Sonatine. Por esta razao, tocamos os compassos
157-162 de modo pesante e expressivo. Porém, realizamos estas duas indicagoes de forma
equilibrada, ou seja, mantemos o tempo e a intensidade da dinamica. Nos compassos 157-
160, realgamos cada um dos primeiros acordes no compasso. O acorde deve soar de modo
profundo e melodico. No compasso 157, com a mao esquerda, realizamos o sforzato, pois
é indispensavel que o volume sonoro constante da oitava permaneca até ao compasso 160.
Nos compassos 165-168, o encerramento fluente e sereno é o efeito da reducao simultanea
de volume (c. 165, mezzo piano e decrescendo) e de tempo (c. 166-168 ritardando). De
notar que o ritardando abrange a primeira terceira no compasso 169 (mao esquerda). Nos
compassos 165 e 167, com o intuito de facilitar o retorno da pulsacao ternaria, acentuamos
levemente o primeiro acorde.

A interpretacao dos compassos 169-188 é semelhante & dos compassos 125-144. No entanto,
tocamos dum modo mais calmo e um pouco nostalgico. Nomeadamente, nos compassos
169-172, apoiamos o pianissimo da mao esquerda com o pedal esquerdo. No compasso
186, com a mao direita, sublinhamos a nota sol® e, posteriormente, no compasso 187
enfatizamos a nota si°. Sugerimos que nos compassos 186-187, a mao direita efectue um
rubato. Nos compassos 191-193, ao de leve, realgamos a descida cromética (mao esquerda),
que no fim do andamento desvanece-se (perdendosi). Mantemos o acorde final (c.195) até

a sua extin¢ao.

3.3.3 Terceiro Andamento

Um dos elementos mais importantes na interpretacao do terceiro andamento é o tempo.
Achamos que o tempo sugerido pelo compositor é apropriado para todas as seccoes «Ay,
pois inspira-se nas raizes folcléricas da danga Mazur e realga o carater alegre da mesma.
Relembramos que as secgoes «B» e «C» provém da danca Kujawiak. Por este motivo,

tanto a seccdo «B» como a seccao «C» sao tocadas num tempo mais lento.

SECGAO «A» (Fig. 3.50-3.51)

Para sublinhar o carater introdutorio da Przygrywka da danga Mazur (c. 196-199) é
necessario coordenar o uso do pedal direito com a distribuicao dos acentos. Estes acentos
sao caracteristicos desta danga polaca. A nossa interpretacdo da Przygrywka difere das
gravacoes do compositor. No entanto, a nossa sugestdo concretiza equitativamente todas

as caracteristicas duma introducao da danca Mazur, nomeadamente:
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e A mao esquerda acentua o primeiro tempo de cada um dos compassos 196 e 197.
Simultaneamente, activamos o pedal direito. Levantamos o pedal no terceiro tempo
de cada um dos dois compassos, pois aqui a mao esquerda realiza um staccato. Co-
mecamos o compasso 198 sem acento e, inicialmente, nao usamos o pedal direito.
Em seguida, com ambas as maos acentuamos levemente o terceiro tempo do referido
compasso e activamos o pedal direito. No primeiro tempo do compasso 199, realiza-
mos um acento forte e levantamos simultaneamente o pedal. Depois da introducao
tocada em forte, comecamos o compasso 200 em piano subito. O piano subito marca
o inicio do desenvolvimento continuo da expressao musical nos compassos 200-227

mas nao diminui a vitalidade da seccao «A».

Na primeira frase musical da secgdo «A» (c. 200-203), alteramos a distribui¢ao dos acentos.
Nos compassos 200-201, a mao direita acentua sempre o primeiro tempo de cada compasso.
Estes acentos mantém a incessante pulsagao ternaria da danca e apoiam o desenvolvimento
correcto da dindmica da frase musical. A realizacdo da primeira frase serve de exemplo
para a interpretagao das frases nos compassos seguintes (c. 204-207 e 208-211). Contudo,
0s compassos 208-211 sao tocados num nivel dindAmico mais elevado.

Os compassos 220-227 imitam a figura dancante da danga Mazur, nomeadamente, o ro-

38 Para sublinhar este efeito, comecamos o compasso 220

dopiar dos pares de bailarinos
em piano subito. O piano permanece até ao compasso 223, onde comegamos a aumentar
o volume dinamico da frase (crescendo). No entanto, mantemos os compassos 220-227
sempre no tempo prescrito sem nos apressarmos. No compasso 227, nas ultimas duas col-
cheias da mao direita, efectuamos um ligeiro ritardando. Esta desaceleragdo ajuda a passar
fluentemente & introducdo da seccao «B». Além disso, apoiamos o ultimo acorde da mao
esquerda com o pedal direito. O uso do pedal direito facilita o salto da mao esquerda para

o registo grave do piano?”.

SECGAO «B» (Fig. 3.51)
A seccao «By» é precedida por uma Przygrywka (c. 228-231). A referida Przygrywka cria a
impressao duma transicao, porque inclui as caracteristicas das duas dancas, isto é, conserva

a acentuacao da danca Mazur, embora numa velocidade mais lenta (Kujawiak).

%Nos compassos 220-227, a mao esquerda salta alegremente entre os dois acordes de cada compasso
enquanto a mao direita deixa «girar» as colcheias. Esta combinagdo pode provocar um aumento
descontrolado da velocidade. Para evitar o excesso de velocidade, sugerimos que a mao esquerda, nos
altimos compassos da seccdo «Ay, se atrase no salto entre os dois acordes. Na partitura, marcamos o
atraso com o sinal de respiracao («,»).

%9Esta opc¢ao do uso do pedal é colocada entre os parénteses na pagina da partitura original.
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Assim sendo:

e a partir do compasso 228, para reduzir o tempo e, em simultaneo, realizar uma tran-
sicao suave entre as duas partes de carater contrastante, diminuimos gradualmente
o tempo (allargando). Com o intuito de conservar a acentuacdo caracteristica da
danca Mazur, realizamos um acento no primeiro tempo do compasso 228. No com-
passo 230, efectuamos um acento no segundo tempo e um sforzato no terceiro tempo
do compasso. No compasso 231, ao contrario da gravacao do compositor, nao fazemos

0 acento no terceiro tempo do compasso.

e No que respeita a estrutura sonora da Przygrywka, as repeticoes continuas da quinta
perfeita imitam o acompanhamento da basetla. Para imitar o seu modo de tocar,
usamos o pedal direito, activando-o no primeiro tempo do compasso 228. No segundo
tempo do compasso 230, levanta-se o pedal e, simultaneamente, a mao esquerda salta
para cima (em staccato). Ao cair, a mao esquerda atrasa-se ligeiramente. O atraso

em combinacao com um acento é tipico do acompanhamento da basetla.

Na seccao «B», a nossa aplicacdo do pedal direito esta estreitamente relacionado com a
articulagdo musical e com a acentuacao caracteristica da danca Kujawiak. Todavia, apaga-
mos os sinais de staccato na pagina da partitura, onde o staccato (devido ao uso do pedal)
nao é realizavel. Nos compassos 234-235, 239, 243, efectuamos os acentos caracteristicos
da danca Kujawiak. De notar que nos compassos 234-235 e 242-244, a mao direita atrasa-
se brevemente entre as notas acentuadas. Marcamos o referido atraso com as indicacoes

slargando/a tempo na pagina da partitura (exemplo audiovisual: Fig. 3.58).

Figura 3.58: Video: a proposta para a interpretagao dos compassos 228-251.

SECGAO «A'» (Fig. 3.51-3.52)

A secgao «A’» (c. 252-279) é novamente precedida pela reposi¢ao do antecomego da danga
Mazur (248-251). A interpretacao da Przygrywka «A’» é parecida com a interpretagdo da
Przygrywka «Ax». No entanto, a terceira Przygrywka é mais efervescente e corajosa do que
a primeira.

Nos compassos 252-263 (seccao «A’»), a acentuagdo, a articulacdo e o uso de pedal, séo

idénticos aos dos compassos 200-211. Apenas o nivel dinidmico dos compassos 252-263 é que
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oscila entre mezzo forte e forte. Acrescentamos ainda que nos compassos 275-276, para
estabelecer novamente a pulsacao do compasso terndrio, acentuamos o primeiro tempo
de cada um dos referidos compassos. Salientamos também que a duragao da pausa no
compasso 277 submete-se ao tempo em vigor. Somente a partir do compasso 278 é que
efectuamos o poco ritardando. Esta indicacao agogica facilita a transicao entre as partes

com um carater contrastante.

SECGAO «C» (Fig. 3.52-3.54)

O conjunto de medidas necessarias para uma interpretagao 6tima da secgao «C» é composto
por uma disposicao de dindmica bem-calculada, por um equilibro sonoro entre a melodia
e o acompanhamento, por um legato cantabile e por uma insercdo atempado de tempo
rubato. Todos os pardmetros acima mencionados sao realizados nas duas gravagoes de
Mitosz Magin. De referir que no compasso 331, tocamos a minima sol* com o polegar da

mao direita.

SECGAO «A» E coDA (Fig. 3.54-3.55)

A terceira (e ultima) Przygrywka (c. 334-349) emerge do fim da secgdo «C». As primeiras
notas no compasso 334 sao igualmente o inicio da Przygrywka e o final da secgao «C». Por
esta razao, a dindmica dos compassos 334-337 oscila entre pianissimo e piano.

A partir do compasso 338 e até ao fortissimo no compasso 349, realizamos um crescendo
persistente apoiado por acentos tipicos da danca Mazur. No compasso 349 efectuamos
um ritardando de forma a criar um espago necessario para o ponto culminante da ultima

introdugao (exemplo audiovisual: Fig. 3.59).

Figura 3.59: Video: a proposta para a interpretagao dos compassos 280-353.

Da mesma forma, no compasso 385, adicionamos a indicacao ritardando para criar um
espago necessario para o auge da ultima seccao «A». A coda (c. 386-393) é composta por
uma passagem ascendente nas duas maos (c. 386-390) baseada no material tematico do
tema T1 (c. 200), nomeadamente, em acordes perfeitos maiores arpejados de trés em trés
colcheias. Por isso, nos compassos 386-389, realcamos este motivo tematico com a ajuda

do pedal direito.
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4 CONCLUSAO

Quando inicidmos o nosso trabalho sobre a Sonate N° 2 e a Sonatine de Mitosz Magin e
tivemos, pela primeira vez, acesso as partituras reduzidas (diga-se que quase ao essencial)
das duas composicoes, soubemos que embora a nossa elaboragao teérica das paginas da
edicao publicada fosse a mais exacta possivel, no nosso caso, a tal elaboracao isolada nao
conduzia ao alvo da tarefa principal desta Tese de Doutoramento. A nossa experiéncia
apontava para que uma realizacao pratica das partituras em combinacao com uma ampla
investigacao sobre a obra e o compositor seriam o melhor método tanto para estudar as
ideias composicionais da Sonate N? 2 e da Sonatine como para elaborar uma interpretacao
integra das duas obras.

Depois de recolher o material disponivel, inicidmos o nosso trabalho sobre a Sonate N? 2
e a Sonatine de Mitosz Magin com uma audi¢do de todas as gravagdes que conseguimos
reunir. Porque iniciar o nosso trabalho com a escuta das obras em vez de comecar com
uma elaboracao tedrica e pratica das partituras? De alguma forma, seguimos o exemplo
de Johann Sebastian Bach .

Em outubro de 1705, Bach, com 20 anos de idade, caminhava cerca de 390 quilémetros de
Arnstadt a Liibeck (Alemanha) para assistir aos concertos do famoso organista-compositor
da sua época Dietrich Buxtehude!, ou de outros musicos que participavam nos concertos
chamados «Die Abendmusiken» na igreja de St. Marien em Liibeck. Tanto a audicdo e
a participacao nos referidos concertos, como o encontro com Buxtehude deixaram a Bach
impressoes musicais valiosas. Véarias composicoes de Bach, por exemplo o Prelidio do
Coral Wie schon leuchtet der Morgenstern (BWV 739) de 1705 revelam uma influéncia
do estilo de Buxtehude. Depois do seu regresso a Arndstadt, Johann Sebastian Bach,
enquanto questionado pelos seus supervisores sobre a prolongagao nao autorizada das suas
férias, respondeu que «Ele esteve em Liibeck, para compreender uma ou outra |questao]

referentes a sua arte [...|»2.

!BUXTEHUDE, Dietrich (ca. 1637-1707) organista-compositor dinamarqués de origem alema.

2«EBr sey zu Liibeck gewefen umb daselbst ein und anderes in seiner Kunst zu begreiffen [...]». Cf. Pro-
tokoll der Anhérung J. S. Bachs vor dem Konsistorium wegen Urlaubsiberschreitung und ungewohnten
Orgelspiels Arnstadt, 21. Februar 1706. Alemanha: Thiiringisches Staatsarchiv Rudolstadt, Schloss
Heidecksburg.
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Fomos surpreendidos pela reprimenda dos entao mestres superiores de Bach (anotada no
mesmo Protokoll). Reprimenda essa que se refere a uma composigao do jovem organista
(nao é de excluir que se tratou do acima mencionado Prelidio do Coral Wie schon leuchtet
der Morgenstern de 1705). Esta desaprovacao realga involuntariamente os efeitos positivos
da estadia frutifera de Bach em Liibeck no desenvolvimento musical do compositor. O
Protokoll documenta que os superiores de Bach desaprovaram a apresentacao em piblico
do seu Coral. Eles criticaram que nesta composicao, Bach efectuou «variagoes bizarrasy,
incluiu muitos «sons estranhos» e desta forma perturbou a comunidade paroquial, que ficou
«confusa»®. A imagem? reproduzida na Fig. 4.1 mostra a pagina original do interrogatério

e nela marcamos as respectivas passagens.

Actum den 21. Febr. 706

78 g i1
- !Pé( ), Z %/ <Xl
= g 7’ 5 e Ward der Organist in der Nenen Kirchen Bach
g A .4_'},_* vernommen, wo e unldngst solange gewsfen,
/‘ ,mfp, seaipl o * Lo lm—-j s A»”/// o L T A el
/4{\1! w 2 47’ L e S, 6 [l fjener]
2oy, G4 2.4 {( St Tseyzu Lubeck geween urh daselbst ein

‘ ] = L
= 2(7 S e und anderes in seiner Kunst zu begreiffen,
4] f’/"’ , 5 ,f( ';»-fu‘t-k)/‘;(éf habe aber z0 varher van dem Herrh Superin-
J terd verlaubniifs gebethen
/ S ioaliad tasnd /‘7/} Dre Superint.

J il N AT aFe o e E hiabi v it Wechers solohe gshit e,

Z /,' ﬁwf.fwf—v)"ﬁﬁ/{ <oy ookl i e Uiy e nblishert.
flle

Hoffe das orgelschlagen wurde unterdsfien von

derne, weloher er hiczu bestellet, dergestalt

seyn versehen, worden, dafl defwegen heire

Klage geftihret werden kinnen,

Mos futr]

Halten Ihm vor daf er bifiher in dem Choral

viele wunderlichs variationes gemacher, viele

|frembe Thane mir eingemischet, daf die

Gemeinde drither confundiret wordenf..]

Figura 4.1: A péagina original de Protokoll der Anhérung J. S. Bachs
Arnstadt, 21. Februar 1706.

O exemplo dado por Johann Sebastian Bach relembra-nos que, embora o resultado musical
seja uma soma de multiplos elementos, ele nao é possivel sem a assimilacao auditiva das

obras musicais ja existentes.

3Cf. Tbid. «/Wir] Halten Thm vor daf er bifher in dem Choral viele wunderliche variationes gema-
chet, viele frembde Thone mit eingemischet, daff die Gemeinde driber confundiret worden.». Devido a
construgao da frase em alemao, suponhamos que os superiores de Bach referiram-se a apresentagdo da
€cOmposi¢ao ao vivo.

*Fotografia: VOM LAKAIEN ZUM ORGANISTEN: BACH IN ARNSTADT; Kabinettausstellung im
Bach-Museum Leipzig vom 4. September bis 16. November 2003; [Katalog erarb. von Maria Hibner.].
Leipzig: Bach-Archiv Leipzig, 2003, p. 10.
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Na interpretagao duma obra musical, um dos métodos tuteis para resolver um problema
musical especifico é imaginar ja ter encontrado uma solu¢do musical para a interpretacao.
Essa ideia abstracta, imaterial, implica também imagimar o nosso corpo a alcancar a
desejada interpretacao. A referida imaterialidade proporciona um impulso inicial e ajuda
a desenvolver uma solug@o mais pratica para o problema em questdo. Assim, ao escutar
as diferentes versdes duma peca musical e mesmo antes de comecar o trabalho pratico
sobre a composicao em questdo, frequentemente, o nosso inconsciente elabora, ao mesmo
tempo, solugdes parciais para eventuais dificuldades técnicas que nos surgem mais tarde.
A dissolugao dum problema técnico partindo da sua solu¢do musical assegura, na maioria
dos casos, a sua rapida e completa remocao. Ao escutarmos as diferentes interpretacoes
da mesma composicao durante um curto espaco de tempo descobrimos varios exemplos de
possiveis solucoes interpretativas.

Nos tempos modernos temos acesso alargado a uma vasta gama de meios auxiliares, que
de forma adequada & miisica, isto é, através da audicao, ajudam-nos a entender melhor e,
em consequéncia, a aprender as estruturas de linguagens musicais de varios compositores.
Além da possibilidade de ouvir véarias obras musicais ao vivo, temos a possibilidade de
ouvir uma vasta variedade de interpretacoes de obras musicais, conservadas® sob diversos
suportes de gravagao. Numa entrevista concedida ao periédico alemao Die Zeit, o pianista
Krystian Zimerman® admitiu que antes de elaborar a interpretacio duma obra musical

7. No essencial,

de Brahms, ele ouvia cerca de 80 gravagoes da composi¢ao em questao
a referida citacao de Krystian Zimerman confirma uma vez mais o facto de que quando
escutamos interpretacoes de outros artistas, a nossa imaginacao musical fica enriquecida e

a nossa criatividade, estimulada.

Para o executante que inicia a elaboragdo da interpretacao duma obra musical, o en-
tendimento da linguagem musical do compositor é essencial. A tradicdo de aprender a
linguagem musical dum compositor, ou de interpretar adequadamente obras musicais es-

pecificadas com a ajuda do compositor, é vasta e bem documentada. Os adeptos® de

A palavra escolhida nio diz respeito nem a inferioridade nem & superioridade duma gravagio em com-
paragao com a audig¢do ao vivo. Na nossa opinido, devido ao seu forte carater de preferéncia subjectiva,
este tipo de valoriza¢ao nao é possivel.

SZIMERMAN, Krystian (Zabrze/Polénia, *1956). Pianista polaco, um dos mais conhecidos intérpretes
contemporaneos da misica classica.

"GOERTZ, Wolfram. «Ich will den Fliigel nicht mehr wahrnehmen.». DIE ZEIT N° 12, Hamburg,
16.03.2006. <http://www.zeit.de/2006/12/M-Zimerman>, recolhido em setembro de 2012.

8Por exemplo, o pianista, compositor e pedagogo austriaco Carl Czerny (1791-1857). Czerny foi aluno de
Ludwig van Beethoven. De facto estd documentado que durante as aulas de piano com Beethoven, além
dos quatro de cinco concertos para piano, Czerny elaborou vérias sonatas para piano deste compositor.
Ambos os pianistas se ouviam frequentemente a tocar e improvisar ao piano. Em 1842 Czerny publicou
um trabalho escrito sobre a correcta interpretagao de todas as obras para piano de Beethoven. Para
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Beethoven, de Chopin ou de Liszt? aprenderam a linguagem musical dos seus mestres
também ouvindo estes grandes compositores tocarem as suas proprias obras. Atualmente,
gragas aos meios modernos de gravacao, o acesso as interpretacoes dos proprios composito-
res estd mais facilitado. A técnologia conservou interpretacoes historicas de compositores
do século passado, como comprovam as gravacoes de Claude Debussy'?, de Maurice Ra-
vel, de Sergei Rachmaninov ou de Béla Bartok entre outros, que interpretam as proprias
obras para piano. Felizmente, podemos dizer o mesmo no que se refere as interpretacoes
gravadas pelo excelente pianista e intérprete Milosz Magin das suas proprias composi-
¢Oes para piano. Achamos que no caso concreto de Mitosz Magin estes meios auxiliares
apoiam-nos sobremaneira no entendimento da linguagem musical das suas composigoes. A
absorc¢ao auditiva das interpretacoes de Mitosz Magin das suas proprias obras para piano,
além de providenciar uma aprendizagem intuitiva da linguagem musical do compositor e
de influenciar a nossa futura elaboracdo da respectiva composicao, desvenda as orientacoes
interpretativas adicionais provenientes do autor.

No caso concreto das suas interpretagoes gravadas da Sonate N? 2 e da Sonatine, tivemos a
tarefa facilitada. Para resolver questoes técnicas de natureza pianistica, beneficidmos prin-
cipalmente das propostas musicais e das solugoes interpretativas preconizadas por Mitosz
Magin. As solucoes técnicas apresentadas por ele, sob a forma de soluc¢des interpretativas,
ajudaram-nos a detectar os nossos problemas técnicos especificos e a resolvé-los com éxito.
Além do mais, a audigdo das gravacoes de Mitosz Magin, das suas proprias composicoes

para piano, incentivou-nos no sentido aqui resumido nas palavras de Heinrich Neuhaus:

[.-.] para os pianistas para os quais o virtuosismo é “tudo sobre tudo”, por vezes nao existe
nada mais ttil do que ouvir como os grandes compositores tocam as suas proprias obras: eles
nao se preocupam demasiado com a (sua) técnica pianistica e ainda assim, eles interpretam

a sua misica de forma magniﬁca.u

mais informagoes referentes a interpretacao das obras para piano de Ludwig van Beethoven do ponto da
vista de Carl Czerny, indicamos o livro editado por Paul Badura-Skoda intitulado Uber den richtigen
Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke : Czerny’s "Erinnerungen an Beethoven' sowie
das 2. und 3. Kapitel des IV. Bandes der "Vollstindigen theoretisch-practischen Pianoforte-Schule op.
500" / Carl Czerny. Wien: Universal Edition, 1963.

9De referir que nos anos 1822-1823, Carl Czerny foi professor de piano de Ferenc Liszt.

'Em 1912, tanto Claude Debussy como Maurice Ravel gravaram (num rolo de papel para piano auto-
matico) para a mesma firma M. Welte & Schne, algumas das suas composi¢oes para piano. Para
mais informagoes sobre a aquisi¢ao das gravagoes histoéricas dos inicios de século XX, realizadas por
varios compositores e intérpretes, indicamos o site: <http://www.tacet.de>, (Katalog/Shop, search:
The Welte Mignon Mystery), recolhido em outubro de 2012.

Yl...] fiir Pianisten, denen Virtuositit iber alles geht, gibt es nichts Nitzlicheres, als manchmal zu
héren, wie grofle Komponisten ihre eigenen Werke spielen: Sie beschiftigen sich nicht speziell mit
Klaviertechnik und geben doch ihre Musik grofartig wieder.» Heinrich Neuhaus, op. cit., p. 51.
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Nao podemos terminar estas consideracoes sobre a importancia de comecar a elaboragao
pratica da Sonate N° 2 e da Sonatine com a escuta das varias interpretagoes da obra
de Mitosz Magin sem esclarecer o porqué de termos alargado o ambito da nossa recolha
auditiva a obras de outros compositores e a vérios estilos musicais.

Quando ouvimos as gravagoes da Sonate N? 2 e da Sonatine, constatamos a forma habil
e engenhosa que Milosz Magin encontrou para manifestar a estima e admiragdo que nutre
pelas obras de outros compositores e pela misica folclorica polaca. Tal como muitos ou-
tros, Milosz Magin nao receou aproveitar-se do pensamento formal e estrutural das obras
de outros compositores e/ou em estilos musicais diferentes para dinamizar e recriar o seu
proprio discurso musical. Esta homenagem é patente tanto na Sonate N° 2 como na So-
natine, pese embora Mitosz Magin seguisse uma estética e uma linguagem musical bem
diferentes. A nosso ver, é importante descobrir estas simbioses entre estilos como o folclore
e a musica erudita para mais tarde serem reveladas estas fontes de inspiracdo na nossa
interpretagdo. Estas influéncias evidentes nao sé refor¢am o aspecto singular e intimista
da linguagem musical de Mitosz Magin como mostram de forma explicita a criatividade e a
imaginacao de Mitosz Magin. No entanto, tendo em conta que, no momento da interpreta-
¢a0, 0 compositor assume também a funcao do intérprete, tivemos que distinguir entre as
orientacoes intencionais do compositor, referentes & ideia da interpretacao, e os descuidos
nao intencionais e perfeitamente humanos de Mitosz Magin como executante. Por esta
razao, no segundo passo do nosso trabalho sobre a Sonate N? 2 e a Sonatine, foi neces-
sario comparar as partituras das obras para piano de Milosz Magin com as interpretagoes
das mesmas realizadas pelo compositor. A quantidade destes recursos dependeu de varios

12 Antes de serem comparadas com as gravacoes do compositor, as partituras

factores
publicadas das obras para piano solo foram estudadas por completo e sob varios pontos de
vista. Simultaneamente iniciou-se a elaboracdo prética das partituras da Sonate N? 2 e
da Sonatine de Milosz Magin.

Jé referimos que durante a nossa audigao das gravacoes da Sonate N? 2 e da Sonatine de
Mitosz Magin, cada vez que descobrimos diferencas no uso das ferramentas de interpreta-
¢a0 entre a partitura duma das composicoes e a gravagdo da mesma, tentamos identificar
se se trata dum descuido do intérprete Mitosz Magin ou duma orientagao interpretativa do
compositor Mitosz Magin. Tomamos as nossas decisdes com base em varias consideragoes.
Por exemplo, no caso explicito das interpretacoes gravadas da Sonate N° 2 e da Sonatine,

consideramos a idade do compositor na altura em que realizou as suas gravacoes. As inter-

12y, «Revisdo da literatura sobre Milosz Magin». Além disso, relembramos que existem as gravacoes das
obras para piano de Milosz Magin realizadas pelo compositor, embora faltem publicagoes de algumas
partituras (por exemplo, os Concertos para piano e orquestra).
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pretacoes do mesmo intérprete, realizadas em diversas épocas da sua vida, podem diferir
de forma significativa devido as influéncias das circunstancias de vida, & sua constituicao
fisica, psiquica, & vida profissional e assim por diante. Este tipo de diferencas é notavel
também no caso das interpretacoes de Mitosz Magin da Sonatine. Como exemplo disto,
mencionamos alguns costumes «chopinianos» do compositor, ouvidos na gravagao de 1983,
mas que quase desapareceram na gravacao de 1992.

Conjecturemos, também, sobre a eventualidade de que a gravagao da Sonate N° 2 de 1983
tenha sido efetuada antes da partitura'® desta composicio. Devido & falta de partitura
naquela altura, supomos que o compositor registou as suas indicacoes para a interpretacao
na propria gravagao. Achamos provavel que a partitura da Sonate N° 2 publicada em
1991 corresponda a um complemento textual e a uma errata da gravacao de 1983. A nosso
ver, a partitura de 1991 contém as informagoes béasicas imprescindiveis e as alterages as
menos bem-sucedidas opc¢oes interpretativas usadas na interpretagao gravada pelo compo-
sitor em 1983. A nossa impressao foi fortalecida quando examinamos a pagina original
do manuscrito do quarto andamento da Sonate N° 2. Referimo-nos aqui ao formato de
péagina pautada. O espago entre as pautas musicais é estreito. Permite apenas a notacao
das figuras musicais e das pausas, e raramente deixa espago para anotar as ferramentas
complementares de interpretacao como, por exemplo, a anotagao dos sinais do uso do pe-
dal.

No que respeita & Sonatine, nao dispomos de informagoes adicionais referentes ao esbogo
manuscrito e & edicao publicada. Por esta razao, desistimos de quaisquer conclusoes que
toquem tanto as relagoes reciprocas entre as datas das gravagoes e a da partitura, como
observacoes referentes & apresentacao das paginas do manuscrito desta composicao.
Juntamente com a pesquisa e analise auditivas (efectuadas em combinacao com a anélise
das partituras duma série de composigoes do compositor), reflectimos sobre as outras fa-
cetas da personagem Milosz Magin. Descobrimo-las através duma pesquisa aprofundada,
agraciada com a relativamente ampla recolha do material necessario para realizar esta
tese. As nossas investigacoes decorreram sob diferentes formas'*. Tinhamos lido os poucos
trabalhos cientificos acessiveis acerca da sua pessoa, acerca das interpretacoes das suas
composicoes, e desenvolvemos outros trabalhos que nos permitiram chegar a outros escri-
tos que dizem respeito ao compositor. Viajadmos aos sitios na Polénia, onde o compositor

passou a sua infancia e juventude, visitdmos a sua casa em Paris e conversamos com os

13De momento, devido as dificuldades de acesso aos arquivos pessoais da Familia Magin, ndo somos capazes
de dizer se na altura da gravacao existiu um esbogo da composicao.

M Relembramos que, no inicio dos nossos trabalhos sobre a tese de doutoramento, encontramos, juntamos
e verificAmos as informagoes disponiveis sobre o compositor de forma a completar a sua biografia. Cf.
Barbara Scheffs-Endres, op. cit., pp. 22-40.
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seus familiares mais proximos. Na sua casa em Paris vimos varias fotografias que de forma
multifacetada documentaram as etapas da sua vida e da dos seus familiares e amigos. Vi-
mos também vérios cartazes e cadernos com os programas dos seus concertos. Tocamos
no seu piano de cauda para experienciar o mecanismo do teclado e ouvir o timbre do seu
instrumento, pois foi neste piano que o compositor praticava como pianista e testava as
suas ideias composicionais como compositor. Também reflectimos acerca do estilo dos seu

quadros de pintura (Fig. 4.2), que colecionou'®

com paixao. Tinha uma preferéncia por
filmes policiais'® e fascinacio pela danca'”, pelo malabarismo'® e pelos planadores'®. Em
suma, para falar em sentido figurado, tentamos aproximar-nos da sua pessoa, conhecer
nao s6 o compositor e pianista Mitosz Magin como, até certo ponto, o ser humano Mitosz

Magin.

Figura 4.2: A fotografia de alguns dos quadros da colec¢do de Mitosz Magin
na sua habitacdo de trabalho.

Hoje, depois do trabalho concluido, reconhecemos que toda a pesquisa realizada para al-
cancar o objetivo principal desta tese de doutoramento enriqueceu os nossos conhecimentos
e abriu-nos novas perspectivas para criar tanto o contetido da parte tedrica do presente
trabalho como o formato da sua apresentacdo. Em simultineo, as impressoes captadas
estimularam a nossa imaginacao enquanto intérprete e sensibilizaram-nos para a existéncia
de aspectos exteriores & musica. Aspectos esses que tomamos em linha de conta quando
estudamos as ideias composicionais contidas na Sonate N° 2 e na Sonatine de Milosz

Magin e quando elaboramos a interpretagdo pratica das duas obras em questdo. A inves-

15Cf. Ibid., p. 51. A fotografia apresentada é da nossa autoria.
16Cf. <http://www.concours-milosz-magin.org/interviews.htm>
'"Barbara Scheffs-Endres, op. cit., p. 51.

18Thid. p. 24.

19Krystyna Juszynska, op. cit. p. 125.
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tigagao tedrica a respeito do planeamento da interpretagao da Sonate N 2 e da Sonatine
de Mitosz Magin foi uma das linhas de pesquisa mais relevantes para a elaboracao pra-
tica destas composi¢des. A investigacdo teorica exprimiu-se na anélise musical detalhada
das duas composicoes e na anélise profunda das ideias composicionais e interpretativas do
compositor e pianista Mitosz Magin. Desde as raizes que a base teorica, elaborada por nos,
nos serviu de suporte para decisoes relacionadas com a interpretacao das duas obras em
questao. Este referencial (o qual foi aliado as observagoes feitas com base na nossa propria
intui¢do e experiéncia musicais) teve um papel fundamental na ultima fase de preparagao
da nossa proposta para a interpretacao destas duas composicoes. Todo o processo inves-
tigativo, analitico e criativo foi descrito no segundo e terceiro capitulos desta tese e esta
documentado pela nossa interpretagao em publico da Sonate N° 2 e da Sonatine, durante
o ciclo de concertos realizados na Universidade de Evora. Os dois primeiros concertos
foram ligados de forma tematica a pessoa de Mitosz Magin. A escolha das obras musicais
apresentadas como programa destes dois concertos foi inspirada nas palavras do proprio

compositor.

O PRIMEIRO CONCERTO teve como lema a seguinte frase:

E ainda, a proposito de Frédéric Chopin: é um amor de longa data, tdo desgastante como se

pode imaginar, pois temos que dar tudo.20
Eis o programa do PRIMEIRO CONCERTO:

e Wolfgang Amadeus Mozart: Sonate in B-Dur, K.V. 570

Frédéric Chopin : Sonata em si bemol menor op. 35

Mitosz Magin: Sonatine (1982)

Mitosz Magin: Sonate N° 1 (1968)

A escolha do programa foi o resultado de reflexdes profundas e advém duma apreciacao

baseada nos seguintes factos:

1. Todas as Sonatas e a Sonatine de Milosz Magin constituiram a base destes trés
concertos e foram apresentadas cronologicamente de acordo com o ano da estreia.

No primeiro concerto foi interpretada a Sonate N° 1 (1968). A tnica excepgao

20« Et d’ajouter, a Uadresse de Frédéric Chopin: C’est un amour de longue date, aussi épuisant que ’on
puisse imaginer, car il faut tout donner.», F. Marly La République, 26 de outubro de 1996,
<http://www.concours-magin .org/interviews.htm>, recolhido em outubro de 2010.
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foi a inclusao da Sonatine no programa do primeiro concerto, porque ela perfez,
devido ao seu carater vivificante, uma contrapartida da Sonata in B-Dur K.V. 570
de Mozart. A logica que orientou a escolha do programa foi a seguinte: quisemos
fazer a alternincia duma peca vivificante com uma peca de teor mais grave. Esta

alternancia fez-se duas vezes no concerto.

2. A Sonata em si bemol menor op. 35 de Frédéric Chopin foi seleccionada pelas

seguintes razoes:

a) Frédéric Chopin era o compositor preferido de Mitosz Magin.

b) O programa de cada concerto tocado por Mitosz Magin continha sempre obras
de Chopin.

c¢) Em 1968, Mitosz Magin comegou a gravar em discos o conjunto das obras de
Frédéric Chopin para piano. Os trabalhos ligados as gravagoes demoraram quase

10 anos.

d) As influéncias das obras de Frédéric Chopin nas obras de Mitosz Magin sao
visiveis, tal como pode ver-se na comparacao da Sonata em si bemol menor op.
35 com a Sonate N° 1 (1968).2!

3. A seleccao da obra de Wolfgang Amadeus Mozart baseou-se nos seguintes argumen-

tos:

a) Wolfgang Amadeus Mozart foi também um dos compositores favoritos de Milosz

Magin, o que serviu de lema para o segundo concerto.

b) Para além das obras de Frédéric Chopin e de algumas composigdes proprias,

Milosz Magin, como pianista, gravou apenas obras de Mozart.

c¢) Tal como Frédéric Chopin foi o compositor favorito de Mitosz Magin, Wolfgang
Amadeus Mozart foi um dos compositores favoritos de Frédéric Chopin. Como
exemplo pode servir o programa do primeiro concerto executado por Chopin
apos ter chegado a Paris, a 26 de fevereiro de 1832 na Salle Pleyel. Este concerto

sedimentou a sua fama pianistica.

26 de Fevereiro. O primeiro concerto em Paris na sala Pleyel com treze artistas, entre
eles duas jovens cantoras italianas. Chopin toca o Concerto em mi menor (de acordo
com as primeiras intengoes era suposto ser: fdé menor) e Grandes Variations Brillantes

sobre o tema de Don Juan e toma parte na apresentacdao da Grande Polonaise de

21Barbara Scheffs-Endres, op. cit., pp. 55-63.
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Friedrich Kalkbrenner para seis pianos — juntamente com o compositor, Ferdinand
Hiller, George Alexandre Osborn, Wojciech Sowiriski e Camille-Marie Stamat. Entre os

. . . .99
ouvintes encontrava-se a elite de Paris juntamente com Liszt.

O SEGUNDO CONCERTO foi inspirado pela seguinte declaracao de Mitosz Magin:

Talvez eu fosse um talento inato, mas s6 a senhora Margerita Trombini-Kazuro®> ¢ que fez
de mim um verdadeiro misico. Gragas a ela conheci verdadeiramente e apaixonei-me por

toda a miusica classica, Bach, Mozart, Beethoven...2

Eis o programa do Segundo Concerto:

e Johann Sebastian Bach: Sonata em ré maior, BWV 963
e Ludwig van Beethoven: Sonata em [d bemol maior op. 110

e Miltosz Magin: Sonate N° 2 (1981)

A declaragdo de Mitosz Magin mencionada acima decidiu sobre a escolha dos compositores
apresentados no segundo concerto. A auséncia de obras de Wolfgang Amadeus Mozart no
programa deve-se ao facto de uma das suas obras ter sido apresentada durante o primeiro
concerto. Esta obra constituiu uma forma de passagem de um concerto para o outro,
juntando os lemas das duas primeiras tardes de musica. A seleccao das obras executadas
no segundo concerto também nao foi acidental. Apesar de serem obras escritas em varias
épocas histéricas e de varios estilos musicais, cada uma das trés Sonatas, sendo ao mesmo
tempo uma forma musical independente, apresenta no seu decorrer outra forma musical: a
fuga. Este facto notével tornou-se num ponto de ligagdo entre estas obras incomparaveis e

deu a possibilidade de conhecer nao s6 Die Kunst der Sonate, mas também Die Kunst der

22496 lutego. Pierwszy koncert wltasny w Paryiu, w sali Pleyela, z udziatem traynastu artystow, miedzy
nimi dwu miodych wtoskich Spiewaczek. Chopin gra Koncert e-moll (wedtug zamierzer pierwotnych:
f-moll) i Grandes Variations Brillantes na temat z ,,Don Juana” oraz uczestniczy w wykonaniu Grande
Polonaise Friedricha Kalkbrennera na sze$é fortepiandw — wspdlnie z kompozytorem, Ferdinandem
Hillerem, George Alexandre Osbornem, Wojciechem Sowinskim i Camille-Marie Stamatym. Wsréd
stuchaczy elita muzyczna Paryza, z Lisztem na czele.», NARODOWY INSTYTUT FRYDERYKA CHOPINA,
<http://pl.chopin.nifc.pl/chopin/life/calendar/year/1832>>, recolhido em outubro de 2010.

ZTROMBINI-KAZURO, Margerita (1891-1979). Pianista e cravista polaca da origem italiana. Desde o
ano de 1945 que foi professora do Conservatorio Nacional e da Escola Superior de Misica em Varsovia.

M «Moze i bytem samorodnym talentem, ale dopiero Pani Margerita Trombini-Kazuro zrobita ze mnie

prawdziwego muzyka. Dzieki Niej poznatem naprawde i pokochatem catq muzyke klasyczng, Bacha,
Mozarta, Beethovena....». Barbara Scheffs-Endres, op. cit., p. 26, nota de rodapé n° 16.
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Fuge? de cada um dos compositores. Desta forma, o segundo concerto, de acordo com o

seu lema, foi uma vénia de Mitosz Magin aos grandes compositores do passado.

O TERCEIRO e ultimo CONCERTO é composto pelas seguintes obras:
e Christopher Bochmann?®: Sonata N° 1 (1971)
e Mitosz Magin: Sonate N° 8 (1990) e Sonate N° 4 (1997)

Preparamos a Sonata N° 1 (1971) de Christopher Bochmann sob a direc¢ao do proprio
compositor, apresentando os resultados deste trabalho em publico durante o terceiro con-
certo. A Sonate N? 3 do ja falecido Milosz Magin foi elaborada com base nas gravagoes
do proprio compositor, nas investigagoes sobre a sua vida e a sua obra e na experiéncia
ganha durante as referidas pesquisas cientificas. No que concerne a Sonate N? 4 de Mitosz
Magin, devido a auséncia de gravacoes do compositor, a preparacao da obra apoiou-se ape-
nas em indicagoes que se encontram na edi¢cdo da partitura. A experiéncia obtida durante
as pesquisas cientificas sobre Mitosz Magin, a intuicdo artistica pessoal e a experiéncia
acumulada, perante a elaboracao de outras obras do compositor, foram factores decisi-
vos, no que diz respeito a nossa interpretacao desta Sonata. Seria impossivel concluir a
descricao da nossa interacgao criativa do executante, sem direccionar a atencao do leitor
para um pequeno, mas importante detalhe, o qual é escolhido de forma propositada. A
singularidade dos recitais passa pelo facto de o denominador comum dos trés concertos
ser o género SONATA. Os compositores foram diversos, mas nao nos dispersamos noutros
géneros musicais. Por outro lado, a tese escrita também foi dedicada apenas & SONATA.
Ao aproximarmo-nos do fim deste titulo, desejamos aproveitar a oportunidade para expor
as nossas sugestoes sobre a estrutura de futuros trabalhos cientificos referentes & obra de
Mitosz Magin, trabalhos que serdao redigidos por intérpretes da sua obra. No entanto,
faremos uma incursdo ao tipo de estudos investigativos, referentes & obra composicional
de Mitosz Magin, que foram escritos pelos intérpretes. Embora se possa abordar este

27

assunto sob varios prismas®’, existem, predominantemente, estudos interpretativos sobre

composicoes de Milosz Magin que se compoem apenas por uma andlise musical teérica

%A arte da Sonata e a arte da Fuga.

2 BOCHMANN, Christopher (*1950). Compositor inglés residente em Portugal. As suas composicdes
incluem principalmente obras para orquestra, para o palco, musica de cAmara e vocais.

2"Como sabemos, existem varios prismas sob os quais podemos escrever um trabalho cientifico sobre a
interpretacd duma obra musical. Por exemplo, sob o prisma histérico, analitico, estético, filosofico,
psicologico, pedagogico, mistico... para mencionar s6 algumas das possibilidades. Aprofundando um
pouco a explicacao dizemos que qualquer miusico-executante encontra, quase sempre ,solugoes teoérico-
préticas singulares, qualquer que seja o prisma escolhido.
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4 CONCLUSAO

estereotipada e pela simples (e frequentemente incorrecta) componente biografica deste
compositor. No entanto, os futuros executantes das suas obras musicais precisam de estu-
dos investigativos que ultrapassem este nivel. Nestes estudos mais complexos incluem-se
elementos de carater singular que passaram por uma profunda pesquisa cientifica referente
a composicao escolhida. Para qué? Para ajudar outros misicos-executantes a encontrarem
referéncias construtivas para a interpretacao das referidas composicoes. Estas referéncias
entroncam em experiéncias que passam por aspectos funcionais e vivenciais. Temos, ainda,
a esperanca que os nossos dois trabalhos acerca de Mitosz Magin se tornem mais dois ele-
mentos enriquecedores. De qué e para quem? E nosso anelo que possam ajudar os colegas
de profissdo a cortar caminho na preparacao da interpretacao da Sonate N° 2 e da So-
natine de Mitosz Magin e talvez, também, na elaboracao das outras obras musicais deste
compositor. Resta-nos manifestar a esperanca de que este trabalho seja proveitoso para os
seus leitores e que inspire outros executantes no rumo da descoberta duma interpretacao
pessoal das composigoes de Mitosz Magin. Bem-haja!

Concluimos com uma nota pessoal. A realizacao da parte escrita desta tese contribuiu sig-
nificativamente para uma visdo mais informativa sobre as ideias composicionais de Miltosz
Magin nas duas composi¢oes em questao. Simultaneamente, o processo de redagao ajudou-
nos a manter sempre a atencao focada na totalidade sempre que observivamos detalhes.
Esta investigagdo aprofundada também nos apoiou, igualmente e sobremaneira, na resolu-
¢ao pratica tanto de questoes musicais como de questoes técnicas de natureza pianistica.
Trata-se de duvidas contidas nas duas obras em causa. Estas dividas extrapolaram a mera
investigacao musicoldgica e interpretativa. Em suma, o nosso trabalho cientifico contribuiu
para melhorar a nossa propria interpretacao da Sonate N° 2 e da Sonatine de Milosz Magin
ao proporcionar um melhor entendimento da linguagem musical e das ideias composicio-
nais de Mitosz Magin.

Nao é possivel acabar estas conclusoes sem mencionar a nossa motivacao pessoal para re-
digir este segundo trabalho acerca de Mitosz Magin. Embora sejamos de origem alema,
também como Mitosz Magin nascemos na Polonia, onde vivemos a nossa infancia e juven-
tude. O nosso fascinio pela obra de Mitosz Magin surgiu ainda no tempo da nossa formacao
musical na Polénia. Este fascinio reforcou a nossa vontade de tornar este trabalho em algo

singular e, desta forma, uma vez mais, homenagear a figura deste caro conterraneo.
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WSPOLCZESNA MUZYKA POLSKA
' CONTEMPORARY POLISH MUSIC

I SONATA

na fortepian
for piano
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Figura A.1: Mitosz Magin: Sonate N° 2 (1981). Edicao:
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Wydawnictwo Muzycznej Agencji Autorskiej (ZAiKS) de 1991.
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Figura A.2: Milosz Magin: Sonatine (1982). Edigao: Editions Concertino.
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g PROCEDE INITIAL CO”GCHOH -
planissime 8
Milosz Magin

Figura A.3: Miltosz Magin: Sonate N° 2, Sonatine. Pianissime, 1983 (1).
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Figura A.4: Milosz Magin: Sonate N° 2, Sonatine. Pianissime, 1983 (2).
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A. ANEXO

1. STABAT MATER 11°06
. MUSIQUE DES MORTS 705
Piano Concerto No. 3 {26'23)

1. Allegro con fuoco lento 406
il. Allegro 832
. 1ii. Presto 438
. V. Adagio 638
. V. Allegro con fuoco 2’28
PousH MINIATURES (5°56)
. Danse des sauterelles {Dance of the Grasshoppers) 0743
. Nostalgie du pays (Homesickness) 147
. Jeux enfantines (Childish Games) 044
. Les Bucherons (The Woodcutters) 049
. Réve lointain (A Faraway Dream) 059
. Campagne en fete (The Countryside Celegrates) 054
SONATINA 710
1. Aliegro 2’03
. I. Andantino
. lil. Presto
Pouss TRPTYCH - 5 .
. Mazur i
3. Kujawiak

' Poua : VIHUS7.8

£ODZ PHILHARMONIC ORCHESTRA A\ & [ ?\j
conducted by Wojciech Cz S J L
g Milosz Magin, piano = - -
4912901 >
jrania,

Recording Engineers: Andrzej Sasin. Andrzej Lupa = = 5 ’

Recorded in 1991
ia, made in Poland

Figura A.6: Mitosz Magin: Milosz Magin: Sonatine. Polskie Nagrania, 1992 (2).
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R ristackate

MILOSZ MAGIN

Toccata Choral Fugue Images denfants
Scherzo PRolka Sonate

Figura A.7: Mitosz Magin: Sonate N° 1. DECCA, 1970 .
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