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Figura 2.183: Mitosz Magin, Sonate N° 2, 3° andamento, c. 609-620.

201



28

2

4

0.4 )

2 SONATE N° 2 (1981)

39

1 M
> < oo 1 *
~r
T !
Il ¥ © oy o || N
» - L-* H 1 [ ™ 9
T Gl T S
>
U[ 1 s pyn || /W 53l_ :
|ym¢$ wn 4_1 1 w
(g dl9ar bty it une ¢
- | 4
= 0 Fﬁ/'_d _N.L ! M |
Il v \u. <
. &J_vwf’ . R )
¢ w % L i Nan
™ HH - & 1
— ~ ;
A . oD < -
=l N ﬁ N
- £ e * © ﬂ i 1 . in o~
i 5 @ -~ +L l—l& bl o
= & * L W n..@ cn— el 4.
E 1 1 ) ! * i / <
l— 1 wn o~
bl s} T )
H e | S | < o -
o HA B
: 3 Iy
, He T IR ﬁ% :
‘Hfﬂ A AaR— | : {.
Iy 8 W A
E8CN. O | e = - |
rroy it . Am 54 b Llu.o_ 9| |4 e -;.. N _ “ ~
. 5 o ,
- g dea 2 Y | o
SN k= l_ 5 " e i nd
. « . ™ | N T
™™~ P ¥ b ™ Q
- %10 1 el W
o o & IWD m ©
- 5 = vl mw e y S _—
Gerh ol 5 i EM(U 7
'8 ;|| € Sl
e TN (e A e -3 AEA:, " un.SJ
S T o el ], ™
< nl [N d on
Mo & SC e C

Figura 2.184: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 3° andamento, c. 621-638.

202



02

poce 1l

=

|

¥

decresc.

2.3 Proposta para a interpretacao da Sonate

n

Z

2

&é poco cresc,

639

)
¥

%

:m J oy M
) 1
o ™ ~ © h_1 5.h4 ' -HT - I ! ®
: ey ™ o " s =il »
> s
_; 1) onll I . ™ . »
L 3 u ' u _
o —] [ld I i . I
i® g - ) 1 o
. = e ' ™ *p . o £
,. —_— o mfele
) B (R Rk R
~ . e F : » : .
vy CETSTe . . S - 1
5 N s s bl 1 $iis o
o L IH o — T8 1Y iy —1 @ lvlw* ' -bwn*
b .~ i o T 1N i~z [ .
|¢: vﬁﬁ w sl o / “ #xr !
_ )
M « —4y ® . b _0_ ! i
) P = ! . !
@ i & S S S - 1™ w B ° =
, o1 1 ™o
Mo i 1® M , " " g
g : w a i® el He
5 ) | _ 1 )
] ™ . . l _T
€ _ = 4 oftHetro T .
ie 1
2 [d 5!-019|l _l.xp | o Mih *p . re a.
v . ] TR - u w8, . sTe o ——uf pa ' e P
m e ol _j % . _ u 1 u
. ! " I AN
o - h@=" - ) ° I . r ; *1p
: SR b o . & ' s
a 3 | HELe 5 o HaT® ! I
¥ TR .J ~ T e o E AR 102 I . j
) :
o —HFR [ld N T 0 ' ) WT
HH « I M Lu.u 5T o, ‘ . . :o*p
* ]
® O — L 1i ) mhl ™
:-w iis 6_ N ' v o
~3 I\I.f ' N
«° ™ o s o i " Il
Eaae * By :
> LM.»\%.I. e, w —oleal e " i
NEE TS { Bane u
A ! ®
[d ™ !
~ 9|7
i 1S Y 15 3 [
Nl g " o & el »
TUael™ S o W™ oo [
Nk I WL & OB N o O
h R ey A —

203

Figura 2.185: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 3° andamento, c. 639-654.
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Figura 2.186: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 3° andamento, c. 655-669.
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Figura 2.188: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 3° andamento, c. 686-702.
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Figura 2.190: Milosz Magin, Sonate N° 2, 3° andamento, c. 718-740.
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Figura 2.191: Milosz Magin, Sonate N°? 2, 4° andamento, c. 741-752.
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Figura 2.194: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 4° andamento, c. 787-802.

212



2.3 Proposta para a interpretacao da Sonate N 2

L 4 5 5 3 3 3
803 TﬁL pococh pojco ‘cr-e.sci T T b
8§__.__4 8__.4_1 8__‘_J 8. __ 1 8 ___._d |8__-_2 8_ -] 8---;
S AN S A - S -
loco
$ F
g07 bl LT | L .
- ~ >
= & ¥ ¢ ,
i L S LA S L
p
e T ?h: "— a 5.7E ng
s paigaig
811 _ idEgdl
N = i =
' + o 3
- L - gi - gi e
" p
*
. 4
poo P 1 g1y 5 4 e
D, f J’ Te l’ J’ o r j O]
815 = 1 = ! = ~
> - l >
f::u&” £ Er ; gﬁf 24
- : = : ] -
*p : *p H *p g
A . 4 i
o r J: ;J » ot — — 4 ar —f— '_ir T _r |
g8 F=— . = 7 Il FLr .
o > > >
= S — > 3 £ %
. = 5 F v -
*p n *p #_' *p ﬂ “D #’i
50

Figura 2.195:

Milosz Magin, Sonate N? 2, 4° andamento, c. 803-821.
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Figura 2.196: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 4° andamento, c. 822-836.
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Figura 2.197: Mitosz Magin, Sonate N° 2, 4° andamento, c. 837-851.
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Figura 2.198: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 4° andamento, c. 852-866.

216



02

-

-

o

v

3

-

2.3 Proposta para a interpretacao da Sonate

=3

&
= a8

piy

-

o

&

E-3

8 te

[
rA

870

867

e/

| A

| |
ol ] o
i 1HiM. N o0
>“ gl e A o e
I
| - 1L
_ sij. 4 _ NPT a
A e ] 7l _
_ U £ & Son o «
*TI | TR # B ot “o» Bl e |
] d Cel
N alsl Jf\lj# ! e uwﬂ.
i \ i
. o (1 i |
| || | N
s RS | aay A/ kil
, =<3 | wn v m.
E N A
W i
't , _ /&
11 | F
A W8 hid T Tl rol
| | 11 | ) | |
sl I U R
! ' _ Mot S e A : P
i BEEN s~ [75) I M ™M i
A 44 fe M= ﬁw ST BT
e ! "1 TR ﬂ_
_ ol o, il
REEN i <y
™ At g || =
L | r N L ! «© ©
L L > P
Muu , I i n A ! AVIMWQ
' ]
t 1
' ol HY 1 “ L1 Sa8 (¥ P , . bt %
! 1 A , L
\/_l\“.j 4_ \_/11, .
1 108 |
” f#}; 168 ) ! o » !
! : 11 !
A dsld v A t
1 i
[, T h ' Coeml T |
, | X ,
Al g - A el .
sl g e |11 |1
Y 5 Hmelo! . S 1z
| o]
o™ a4 mﬁ ] JACT 8 . o B
o = o Ne) M o
Aynm o 0~/0 b~ i 7 quu > ~0/0 oy Jvﬂmwd %

|
|
§
?
,\
)

217

Figura 2.199: Mitosz Magin, Sonate N° 2, 4° andamento, c. 867-883.
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2 SONATE N° 2 (1981)

Na Sonate N ¢ 2, a maior parte das dificuldades técnicas, do ponto de vista pianistico,
prende-se com a velocidade excessiva, a forca e a resisténcia fisicas necessarias para executar
a obra. O vencedor de Concours International de Piano — Milosz Magin, Paris de 2005,

Ryan MacEvoy McCullough quando questionado sobre o assunto®’ respondeu:

No final da sonata falta-me, geralmente, o félego. A ostentagdo do virtuosismo constitui um
elemento importante das obras de Magin e o piblico é electrizado ao assistir & transpiracao

intensa do intérprete.m

E ainda:

A sua misica é fisicamente muito exigente e no final de uma sonata, normalmente, eu estou

exausto71 .

Se algumas obras musicais podem ser consideradas como de interpretacao muito dificil,
ou de elevada exequibilidade técnica, na realidade varios dos obstaculos que enfrentamos
durante o processo de elaboracao de uma obra sao o produto de generalizacoes indevidas
e habitos pessoais que nao nos permitem ver outras solugoes possiveis. Relembramos que
um dos objectivos do compositor Mitosz Magin foi oferecer a cada intérprete da segunda
Sonate a possibilidade de crescer a nivel pianistico. E inegavel que o préprio compositor
era fisicamente privilegiado pela natureza. No ano da gravagdo da Sonate N? 2 (1983),
Mitosz Magin de 54 anos de idade”™ com uma altura de 180 cm, tinha mdos grandes e
dedos compridos™ (Fig. 2.200).

59A afirmacdo deste excelente pianista de 25 anos refere-se a virtuosidade e ao esforco fisico necesséarios
para interpretar a Sonate N2 / de Mitosz Magin. Pessoalmente, achamos que a Sonate N? 4, no que
respeita ao esforgo fisico requerido ao intérprete, ¢ menos exigente do que a Sonate N? 2.

"0« At the end of the sonata, I am usually simply out of breath. Showing-off forms an important element
of Magin “s works and the audience is electrified to watch the performer sweating still more profusely.».
A descri¢do na caixa do CD, com as obras de Mitosz Magin gravadas por Ryan MacEvoy McCullough,
CD: APO168 DDD, Warszawa: Acte Préalable, 2008, p. 10.

"L« His music is very physically demanding and I am typically erhausted by the end of a sonata.».
Ibidem., p. 11.

™No verso da capa da gravacio podemos ver a fotografia do compositor em 1983. A fotografia encontra-se
no Anexo da presente tese.

"Como recorda Idalia Magin, o seu marido tinha umas m#os magnificas, «ageis e inteligentes», com os
dedos compridos. Cf. Barbara Scheffs-Endres, op. cit., p. 34.
A fotografia provém do cartaz do concerto no Queen Elisabeth Hall em Londres, no dia 17 de abril de
1977. Arquivo de Margot Magin Girat.
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2.3 Proposta para a interpretacao da Sonate N 2

Figura 2.200: A fotografia das maos de Mitosz Magin.

De facto, se Mitosz Magin tinha a mao direita saudével, tinha um dedo deficiente na
mao esquerda’. Apesar desta desvantagem, o intérprete Milosz Magin fornece-nos uma
interpretagao virtuosa e impressionante tanto tecnicamente como musicalmente da sua
Sonate N 2 2. O que significa o termo «virtuosidade»? Quando dizemos que «a virtuosi-
dade do intérprete virtuoso é virtuosa»? Muitas vezes, o virtuosismo nao é mais do que
uma, fixacao mental na realizacao corporal perfeita de estruturas musicais com um descuido
simultaneo no que se refere as suas qualidades sonoras. Em geral, na misica, o termo vir-
tuosidade refere-se & reproducao ou & interpretacdo e nao ao ato de compor, porque, no
entendimento comum, um virtuoso é um musico executante e nao um compositor. Quando
dizemos de uma obra musical que é virtuosa, raramente pensamos na virtuosidade do seu
compositor, ainda que as suas ideias composicionais sejam geniais e as suas técnicas de
composigao requintadas e premeditadas. Uma composicao virtuosa é aquela que exige vir-
tuosismo na sua realizagao. Contudo, na realidade, os termos como virtuosidade, virtuoso
ou virtuosismo nao sao exactamente definidos. De algum modo, é claro que no seu niucleo,
o termo «virtuosidade» e os seus derivativos estao intimamente relacionados com o termo
«técnica». Na interpretacao musical e, em particular, na interpretacdo pianistica, associ-
amos a virtuosidade tanto com tempos acelerados como com o dominio dos mecanismos
técnicos necessarios para uma perfeita realizagao das passagens virtuosas (escalas, arpejos,
saltos, cascatas de acordes) duma composicao.

Além de ter dedos rapidos e precisos para tocar as teclas certas, é sempre exigido a um
pianista virtuoso produzir uma sonoridade adequada. O termo «adequada» para os fins do
virtuosismo esté predominantemente associado com os adjectivos «luminosay, «radiosa» e

«reluzente». Summa summarum: brilhante é o termo. Mas, uma sonoridade verdadeira-

"Ibidem. No caminho de regresso de uma actuacio, na noite de 21 para 22 de novembro de 1963, Mitosz
Magin teve um acidente de viagao que quase lhe casou a morte. Neste acidente, o compositor partiu o
pulso da mao esquerda e, em consequéncia desta lesdo, um dos seus dedos ficou inerte para sempre.
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mente virtuosa estd também intimamente ligada as estruturas formais duma composicao e
a sua contextura musical. Também, a relacdo entre os termos «virtuosidade», «virtuoso»,
«virtuosismo» e a palavra «dificil» nao esté claramente definida. Que termo usar? O termo
virtuoso implica automaticamente o termo dificil, ou apenas leva a crer e/ou insinuar que
um excerto da composicao é dificil? Deve uma passagem virtuosa ser dificil ou somente
parecer ao publico ouvinte dificil? E quais sdo as finalidades de virtuosismo?

Na interpretacao musical, a delimitagao entre os termos «virtuoso» e «dificily é proble-
matica. Mas, frequentemente, as relacdes probleméticas esclarecem-se com a ajuda de
componentes auxiliares. Para os objectivos duma interpretacao musical, o termo auxiliar
«agradavel» parece-nos apropriado. Por isso dizemos que o termo virtuoso é a intersec-
¢ao do dificil e do agradével. Dizemos também que, a priori, o termo virtuosidade nao
¢ idéntico com o termo dificuldade. Certamente que o processo de elaboragdo das pas-
sagens virtuosas pode parecer dificil. Mas encontrar as solu¢des adequadas é a tarefa da
imaginacao fértil do intérprete. A sonoridade das passagens técnicamente dificeis deve ser
agradavel tanto para o executante como para o ouvinte.

Para falar sobre as fungoes do virtuosismo é necessario falar sobre questoes relacionadas
com a forma e a estrutura musical duma composicao. Na nossa opinido, a ultima parte
da declaragdo do compositor: «|...| permitir que os intérpretes cres¢am nao apenas musi-
calmente mas também pianisticamente.”» de forma indirecta, chama a atencdo para este
facto. As palavras de Milosz Magin indicam a existéncia dum efeito simbi6tico na resolucao
simultanea de problemas técnicos e de questoes puramente musicais. Numa interpretacao
integra da Sonate N 2 2, as solu¢oes Optimas para resolver questoes pianisticas estao in-
timamente relacionadas com as solugoes adequadas para questoes de construcao formal e
estrutura musical, e vice-versa.

O estudo simultaneo da partitura e da gravacdo chama a nossa atengao pelo facto de que
a simbiose entre o compositor Milosz Magin e o pianista-intérprete Milosz Magin é indis-
solavel. Durante o estudo da Sonate N° 2, percebemos que a totalidade das orientacoes
interpretativas do compositor referentes & composicao em questao é guardada em dois su-
portes: na gravacao de 1983 e na partitura de 1991.

Na partitura, Mitosz Magin guardou o texto musical basico com algumas indicacoes para
a interpretacao. Na gravacao, o compositor regista, quase por completo, as ferramentas
e indicacoes indispenséveis para uma bem-sucedida interpretacao das suas ideias compo-
sicionais. Ao nosso ver, pelo facto de existirem estas duas fontes da obra em questao, o
compositor Mitosz Magin, de forma indirecta, indica a interpretacdo ao pianista Mitosz

Magin. Simultaneamente, o compositor abre a possibilidade de ajustar varios parametros

V. p. 7.
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da interpretacao-padrao do pianista Milosz Magin ao nivel de desenvolvimento técnico e
de maturidade musical de cada um dos futuros intérpretes. Mas, honestamente, admitimos
que esta margem de manobra é relativamente estreita. Todavia, uma citacao atribuida a
Confucio™ diz:

Ha trés métodos para ganhar sabedoria: primeiro, por reflexdo, que é o mais nobre; segundo,

por imitacao, que é o mais facil; e terceiro, por experiéncia, o que é o mais amargo.

Gratos pelo sabio conselho de Conficio, aproveitamo-lo da seguinte forma. Nos subcapitu-
los intitulados «Analise Musical» e «Interpretacao gravada de Mitosz Magin» abordamos a
composicao sob varios pontos de vista e estudamos as suas caracteristicas composicionais e
interpretativas. Nos capitulos «Proposta para a interpretacao», o nosso contributo consiste
na transmissao das nossas experiéncias adquiridas durante a elaboracao pratica da obra em
questao. Finalmente, durante todo o processo da elaboracao pratica encontramos solucoes
tanto para a interpretacao musical como para questoes técnicas ou pianisticas. Tivemos
frequentemente a impressao de que mesmo as mais dificeis questoes de interpretacao pos-
tas no nosso caminho pelas ideias composicionais de Mitosz Magin nao eram obstaculos,
mas, sim uns. .. «chocolates» escondidos pelo compositor para que a sabedoria ganha pela

experiéncia perdesse toda a sua amargura.

" CONFUCIO (ca. 551-479 a. C.) foi um pensador e filésofo chinés. O desenvolvimento das relacdes
humanas, que se baseia no respeito mituo e na estima dos ancestrais, apresenta-se como a ideia central
do seu pensamento filoséfico. O filésofo, porém, provavelmente nao deixou nada por escrito. No entanto,
com certeza sabemos que inicialmente as suas ideias foram recolhidas pelos seus discipulos. Finalmente,
durante os séculos, a sua filosofia é compilada em 13 livros cardeais.
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2.3.1 Primeiro Andamento

O ProrocGo (Fig. 2.148-2.151)

No subcapitulo «Interpretacao gravada de Milosz Maginy, afirmamos o seguinte: a intro-
dugao lenta e majestosa deveria apresentar-se como fruto duma inspiragdo espontinea.
Esta impressao surge como resultado de uma interaccao de varios parametros. O primeiro
deles é o tempo. A introducdo tem que ser tocada lentamente, mas nao pesadamente.
O segundo parametro consiste na realizagdo precisa das estruturas ritmicas. Na introdu-
¢a0, tanto as semicolcheias como as subsequentes notas prolongadas nao deveriam sofrer
imprecisoes ritmicas. A exacta e determinada realizacdo ritmica das estruturas sonoras
reforca o crescimento da expressdo musical e sublinha o cardter anunciante dos primei-
ros onze compassos do prologo. A contagem interior da pulsagdo é certamente o método
mais adequado. No entanto, a experiéncia pratica comprova que a permanéncia das maos
no teclado durante a realizagdo das estruturas sonoras com valores ritmicos prolongados
apoia a sua realizacao correcta. O terceiro pardmetro consiste na organizacao de efeitos
dindmicos. Na partitura, Mitosz Magin limita a dindmica da introducao a um constante
fortissimo. A nosso ver, a gravagao postula correctamente que o fortissimo inicia somente
a evolucao da dindmica. O quarto parametro abrange o uso do pedal direito. Com base
na nossa propria experiéncia, dizemos que, na introducdo, o compositor sugere solucoes
interpretativas apropriadas e pertinentes para o uso do pedal direito.

A nossa interpretacdo dos compassos 14-52 orienta-se principalmente pela interpretacao
gravada do compositor. Nomeadamente, no que respeita aos tempos, as subtilezas agogi-
cas, a dinamica, & acentuagao e ao uso do pedal, seguimos os modelos apresentados pela
gravacao. Contudo, consideramos igualmente as seguintes indicagoes anotadas na parti-

tura:

e No compasso 12, efectuamos um piano (subito) e continuamos em piano até a entrada

da mao direita no compasso 14.

e Nos compassos 21 e 24, no que se refere aos crescendos e aos acentos realizados pelo

compositor na gravagao, respeitamos as correcgoes propostas na partitura.

e No compasso 30, ndo acentuamos o primeiro acorde da mao direita mas sublinhamo-lo

de forma semelhante aos acordes anteriores.

e No gravagdo, no compasso 31, o compositor comega com um decrescendo. No entanto,

para a nossa interpretacao, escolhemos a solucao apresentada na partitura.
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e Na interpretacao gravada, Milosz Magin comeca os trés acordes (c. 33, mao di-
reita) em piano. Na partitura, o compositor coloca uma indicagdo mais adequada:
pranissimo, pois a realizacdo dos primeiros trés acordes em pianissimo contribui a
necesséaria acalmia’”.

No que respeita a articulagao nos compassos 14-52, o legato impoe-se para ambas as maos.
Para resolver o problema do legato da mao esquerda’®, usufruimos do mecanismo duplo
escape.” Servimo-nos deste mecanismo da seguinte forma: depois de tocar a oitava, pres-
sionamos as teclas com os dedos e seguramo-las. No momento da repeticdo da oitava,
utlizamos o mecanismo duplo escape, ou seja, soltamos as teclas sem permitir que elas
voltem totalmente acima e carregamo-las novamente para baixo. De referir que aplicamos
este procedimento somente nos momentos, em que o uso do pedal (ao apoiar o legato com
ambas as maos em simultineo) origina uma cacofonia.

A ExposiGAo (Fig. 2.151-2.157)

Durante o nosso estudo da obra, ficamos com a impressao de que a ideia composicional
da fuga estd intimamente associada com a interpretacdo gravada da fuga. A gravacao
assume assim a fun¢do de modelo-padrao para futuras interpretacoes de ambas as fugas no
primeiro andamento da Sonate N° 2. Visto desta forma, o modelo-padrao somente permite
a inclusao de pequenos ajustes por parte dos executantes.

Enquanto consultamos as partituras disponiveis das composicoes de Mitosz Magin, perce-
bemos que no segundo andamento do seu Concerto N° 3 para piano e orquestra de 1970 a
ideia composicional do fugato (c. 243-271) apresenta notéveis semelhancas com as estrutu-
ras musicais da exposicao inicial da fuga nos compassos 53-70 do primeiro andamento da
Sonate N° 2. Felizmente, além das partituras, tivemos ao nosso dispor as interpretagoes
gravadas, pelo préprio compositor, pois em 1992 Mitosz Magin gravou, num CD, a sua
interpretacio do Concerto N° 380, A comparacdo entre as duas gravacdes (Fig. 2.201 e
Fig. 2.202) revela que as duas ideias composicionais semelhantes (i.e., o fugato e a ex-
posigao inicial da fuga) sdo interpretadas pelo intérprete Mitosz Magin também de forma

semelhante.

""Para comecar os acordes em pianissimo imaginamos que, no compasso 33, os trés primeiros acordes
realizados pela mao direita «emergem da neblinax.

"No entendimento comum, no teclado do piano, a articulacio legato é somente aplicavel entre duas teclas
diferentes, pois a repeticdo da mesma tecla exige fisicamente o uso da articulagdo non legato.

™Com este dispositivo, o martelo, depois de percutir a corda, ndo volta logo a sua posi¢do de repouso
inicial, mas fica a meio caminho. No entanto, o martelo esta outra vez pronto para percutir a corda
sem que a tecla tenha de voltar totalmente acima e o abafador tenha que pousar sobre as cordas.

80Mitosz Magin, Piano Concerto N° 8. Warszawa: Polskie Nagrania, PNCD129 (1992 / réédition en 1999
CD - DDD). O anexo A.14 apresenta um video com a gravagao completa de Mitosz Magin do seu Piano
Concerto N° 8 ao vivo, em 1995.
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)

Figura 2.201: Gravagao (1992): Mitosz Magin, Concerto N° 8 para piano,

29 andamento: o fugato (c. 243-271).

)

Figura 2.202: Gravacao (1983): Mitosz Magin, Sonatine, 1° andamento:

a exposi¢ao inicial da primeira fuga (c. 53-79).

Com base na nossa investigagdo, concluimos que a forma como Mitosz Magin interpreta o

ambito da fuga nos compassos 53-113 serve como modelo-padrao para a interpretagao de

ambas as fugas no primeiro andamento. Por esta razdo, a nossa interpretacao das duas

fugas, além de pequenos ajustes (que, a nosso ver, sdo necessarios para a uma interpretacao

integral e integra das referidas secgdes) orienta-se pela interpretagdo gravada por Mitosz

Magin. Contudo, chamamos a atencao para o seguinte:

e Com o intuito de intensificar o sforzato no primeiro tempo do compasso 53, tocamos

a oitava com os polegares de ambas as maos e, a0 mesmo tempo, levantamos o pedal

direito aplicado no compasso 47.

Os acentos, nos compassos 53-93, estao ligados a estrutura do sujeito da fuga. Por
esta razdo, copiamos os acentos ligados & estrutura do Dux para as suas aparigoes
nos compassos 58-113. Deste modo, emendamos automaticamente alguns acentos

involuntarios ouvidos na gravacao do compositor.

No que concerne & articulacao, seguimos os sinais anotados na partitura. No entanto,
no decurso da fuga acontece que duas vozes executadas com a mesma mao apresentam
articulacoes diferentes (legato/staccato) (por exemplo, a mao esquerda nos compassos
65-67). Visto que se trata duma linha melodica horizontal e de carater imitativo,

também neste caso, a articulacdo correcta de cada voz é indispenséavel®!.

No que concerne ao uso do pedal, devido & estrutura polifénica dos compassos 53-90

com a predominancia de ritmos sincopados e de melodias dissonantes, nao usamos o

81 A gravacao documenta que Milosz Magin se preocupa claramente com os pormenores da articulacio de
cada uma das trés vozes da fuga.
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pedal nos referidos compassos. Nos compassos 91-106, orientamo-nos pela gravagao
do compositor e usamos o pedal direito. No entanto, simplificamos e organizamos o
seu uso. Nos compassos 107-110, procedemos conforme a partitura e nao usamos o

pedal direito.

No segundo tema T2 (c. 114-133), pretendemos conjugar uma sonoridade impressionista
com uma interpretacao livre duma lenta balada em estilo jazz, e sublinhar esta combinagao
da melhor forma possivel. Como estd anotada, a articulacao predominante nos compassos
114-133 é o legato. O legato é realizavel unicamente com a ajuda do pedal direito aplicado
do mesmo modo que na gravacad do compositor. Respeitamos, todavia, as indicagoes do
pedal anotadas nos compassos 121 e 126-128 na partitura. A nossa modificacao, referente
ao uso do pedal, aplica-se apenas ao compasso 116, porque o valor ritmico da semibreve
(mao esquerda) indica que podemos activar o pedal somente no inicio do compasso 116.
No compasso 121, aproveitamos a indica¢ao do pedal escrita pelo compositor, e realizamos
duas notas pertencentes a pauta da mao direita (notas fi#* e mi#*) com a méio esquerda.
Este procedimento ajuda a realcar a linha mel6dica dos acordes e liberta-nos do esforco
necessario para abarcar um acorde muito extenso. De notar que, nos compassos 122-123 e

126-127, realcamos também a linha melédica da mao esquerda.
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O DESENVOLVIMENTO (Fig. 2.157-2.159)

O acorde sforzato e as primeiras notas tocadas pela mao esquerda levam-nos novamente
para o reino do virtuosismo e da bravura. Certamente que, neste aspecto, a interpreta-
¢ao dos compassos 134-157 sugerida pelo compositor se apresenta como exemplar e impar.
Todavia, a execugao desta passagem em grande velocidade numa dindmica forte constante
pode tornar-se desgastante. Por esta razao, a interpretacao dos compassos 134-157 neces-
sita um cuidadoso planeamento tanto na distribuicao do esforco fisico como na aplicacao
das ferramentas de interpretacdo. Por exemplo, nos compassos 134-148, o acompanhamento
da mao esquerda é formado pelas repeticdes continuas dos grupos de quatro semicolcheias.
A monotonia do acompanhamento faz-nos lembrar uma maquina de costura. Contudo, a
execugao de movimentos maquinais idénticos de forma prolongada cansa a mao esquerda.
Para evitar este cansaco, servimo-nos de pequenas descontraccoes da musculacao do ante-
brago esquerdo. Por exemplo, nos compassos 134-148, devido & velocidade, o movimento
vertical do touché dos dedos da mao esquerda nas teclas de piano é reduzida. Por isso,
compensamos a redugao da altura do ataque dos dedos por um movimento activo e 4gil
dos mesmos. A mudanca de direccao do movimento dos dedos é apoiada pelos movimentos
continuos de tras para diante do cotovelo do brago esquerdo, enquanto a movimentagao do
pulso esquerdo é reduzida ao minimo imprescindivel. De notar que nos compassos 134-147,
todas as indicagoes de crescendo e de forte sao realizadas apenas pela mao direita, porque
desde a primeira nota no compasso 134 a mao esquerda toca sempre mezzo piano/mezzo
forte®?.

No subcapitulo anterior relatamos que, nos compassos 136-137, o compositor usa acentos
para realcar os motivos provenientes da fuga. Nos compassos 138-148, devido ao virtuo-
sismo pianistico e ao volume da dindmica, os acentos desaparecem. Aderimos a essa ideia.
Contudo, devido ao reduzido nivel da din&mica, os acentos que efectuamos nos compassos
136 e 137 sao mais suaves. Além disso, nos compassos seguintes, realcamos os motivos pro-
venientes do Duz e reforcamo-los com o uso uniforme do pedal. Nos compassos 138-148,
efectuamos com a mao esquerda varios acentos auxiliares. Estas ligeiras pulsagoes servem
para sistematizar os grupos de semicolcheias e equilibrar o tempo. No compasso 149, a pri-
meira oitava da mao esquerda apresenta-se como ponto final dos compassos 134-148 e nao
como o inicio dos compassos 149-151. Por esta razao, acentuamos a referida oitava com a
mao esquerda em forte, mas tocamo-la com uma sonoridade profunda e macia. Depois da

8

realizacao deste ponto final, efectuamos uma curta pausa 3 antes de comecar a nova frase

musical. Nos compassos 149-152, a forga dos acentos efectuados pela mao esquerda cresce

820 sinal sfz visivel no inicio do compasso mencionado refere-se somente ao acorde da mao direita.
83Marcamos a referida pausa com o sinal de respiracio «,».
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juntamente com o aumento do volume. Por este motivo, o primeiro acento no compasso
151 é realizado na forma de um sforzato. Chamamos também a aten¢ao para um pormenor
importante. Embora pareca que nos compassos 149-152 a mao direita imita as estruturas
melddicas e ritmicas da mao esquerda, na realidade é a mao esquerda quem imita as es-
truturas musicais e os movimentos da mao direita. Ao perceber este facto, as indicacoes
da dinamica, no compasso 149, apresentam-se logicas, e a interpretagao dos compassos
seguintes torna-se facil. No que concerne & aplicacao do pedal direito, reorganizamos o seu
uso e correlacionamo-lo com as aplicagoes de outras indicacoes de interpretacdao. Devido
ao uso prioritario do pedal direito, a articulacdo indicada é frequentemente impraticével
(por exemplo, os staccatos da mao direita nos compassos 139, 144, 146, 148).

A REEXPOSIGAO E O EpiLoco (Fig. 2.159-2.166)

Tanto as indicacoes interpretativas anotadas na partitura como a gravacao do compositor
confirmam que a forma de interpretar ambas as fugas deveria desenvolver-se de modo
semelhante. Assim o estudo pratico da segunda fuga tornar-se-ia mais facil, aproveitando
os padroes estruturados construidos durante a elaboracdo da primeira fuga. Apesar de
algumas pequenas modificagoes, tudo o que dizemos referente & interpretagdo da primeira
fuga (c. 53-93) aplica-se na interpretacdo dos compassos 158-196. No que respeita as
referidas modificacOes, achamos que a clareza da interpretacdo genuina dos compassos
158-194 ¢ realcada da melhor forma sem o uso do pedal direito8*.

O desenvolvimento da expressao musical é a questao mais importante na interpretacao da
ponte (c. 202-223). Para controlar melhor a expressividade realizamos escrupulosamente
os valores ritmicos dos acordes e das pausas na mao direita. Adicionalmente, nos acordes
da mao direita realcamos sempre a linha melédica. Embora as repeticoes persistentes
das oitavas em combinagdo com a elevada velocidade criem uma impressao de agitacao,
prestamos atencao ao volume do acompanhamento para nao abafar a linha melédica dos
acordes da mao direita. No que respeita aos compassos 212-223, dividimo-los em quatro
frases musicais. Em cada frase, submetemos a distribuicdo dos acentos efectuados pela
mao direita & dindmica. De referir que reforcamos a expressao musical ao realizar cada
uma das quatro frases musicais num s6 folego, ou seja, inspirando entre as frases musicais
e expirando durante as mesmas®®.

Visto que o segundo tema T2 (c. 224-239) e o segundo tema T2 na exposi¢ao (c. 114-129)

sao idénticos, e que o tempo, o ritmo, as estruturas ritmicas e melddicas, a construcao

84Nos compassos 175-181, o uso do pedal impossibilita uma correcta realizacio do staccato por ambas as
maos. No que concerne as colcheias tenuto e soltas, articuladas pela méao direita (c. 175, 177-178), a
sua realizacao nao necessita o apoio do pedal direito. Nos compassos 190-192, a falta do pedal apoia a
realizacao do staccato.

85Indicamos a referida respiracio mental com o sinal da respiracio «,», na partitura.
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das frases, a cantilena e a expressao musical permanecem inalteradas, a interpretacao de
ambos é também idéntica. Esta atitude é confirmada pela gravagdo do compositor. O
nosso modo de tocar o epilogo imita, igualmente, a interpretacao gravada pelo compositor.

Apenas no compasso 249 realizamos um decrescendo.

2.3.2 Segundo Andamento

Nos subtitulos anteriores, referimos que o segundo andamento apresenta tanto algumas ca-
racteristicas dum estudo como alguns elementos da danga folclérica Oberek. Desta forma,
cada executante tem a escolha de matizar a sua interpretagao, isto é, conferir ao segundo
andamento apenas um carater de estudo, ou um caréater de estudo entrelacado com elemen-
tos da danca folclorica. A nosso ver, ambos os tipos de interpretacao coincidem plenamente
com a ideia composicional do segundo andamento. Cada intérprete escolhe de acordo com
as suas preferéncias.

O tempo virtuoso inicial sugerido pelo compositor na sua gravagao é indispenséavel para
a interpretacao das secgoes «Ay», «A’», «B» e «C» no estilo dum estudo. No entanto,
para os executantes que decidem incluir na sua interpretacao alguns elementos da danca,
propomos escolher um tempo um pouco mais reduzido. Essa ligeira desaceleracao facilita
a manutencao tanto da pulsacao ternaria como dos elementos de carater dancante e, em
consequéncia, evita aceleracdes descontroladas. Pese embora esta desaceleracao, a reducao
de tempo apresenta-se insignificante.

O segundo andamento mostra todas as caracteristicas duma composi¢ao virtuosa. Mas o
fascinio superficial pelas escalas encantaveis, pelos «vortices circulares» de colcheias, pelos
cortejos espectaculares de acordes, pelos ostinati persistentes realizados no tempo presto
nao deixa apreciar as qualidades melédicas resultantes de uma construcao elaborada. Como
sabemos, o encanto e a admiracao pela miusica de Frédéric Chopin acompanharam Mitosz
Magin durante toda a sua vida. A sua admiracdo também se manifestou na ideia com-
posicional do segundo andamento. A formacdo das escalas virtuosas de colcheias fez,
provavelmente, com que Mitosz Magin se inspirasse nos padrdes expostos em algumas das
composicoes de Chopin. Também essa inspiragao pode ter encorajado o compositor a pro-
curar ligacoes premeditadas e incomuns entre as notas das figuracoes virtuosas, como se
tivessem sido planeadas para serem realizadas num tempo desacelerado. No exemplo das
seccoes «A», «A’». «By», «C», podemos observar que o movimento martelado dos dedos,
embora ténue, 4gil e elegante, é a condicao sine qua non para a realizacao destas seccoes,
e constitui a base do seu carater virtuoso. Também é inegavel que o fruto desta técnica é

a precisao na criacao de uma sonoridade coesa e equilibrada bem como de uma agilidade
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2.3 Proposta para a interpretacao da Sonate N 2

viva e pulsante, mas de carater leve. Todavia, uma interpretacdo extrovertida e radiosa
nao pode limitar o cuidado necessario para uma realizacdo adequada das frases musicais,
geralmente construidas de forma classica (com base em unidades de quatro compassos).
Em todo o segundo andamento, a execucao técnico-pianistica brilhante nao pode prejudi-
car nem as estruturas formais e tematicas nem as nuances de dinamica, de articulagao, de
acentuacao e de pedal. Concentrar-se exclusivamente na resolucao de problemas técnicos
nao é o caminho certo para uma interpretacao artistica do segundo andamento.

A analise musical mostra que o segundo andamento (Fig. 2.167-2.182) ¢é dividido em duas
partes. Por essa razao, elaboramos em simultaneo as secgoes «A», «A’», «B» e «C»

(c. 260-374 e 474-589). Nos compassos 484-589, repetimos literalmente a nossa inter-
pretagao dos compassos 269-374, por se tratarem de compassos idénticos. Esta repeticao
além de corresponder a ideia composicional dos referidos compassos®®, abrevia o tempo de
aprendizagem e de memorizagao.

Nao é tarefa simples, depois da lenta expiracao do primeiro andamento, comecar o segundo
andamento com uma velocidade acelerada. Nesta situacao, aproveitamos a pausa entre os
dois andamentos. Ja na fase final do siléncio comegamos mentalmente a tocar os primeiros
compassos do segundo andamento. Em simultidneo, movimentamos ligeiramente os dedos
da mao direita no ar. Quanto sentimos que a velocidade imaginada atinge o tempo de-
sejado, mergulhamos no fluxo mental e comecamos o segundo andamento. Na realidade,
isto obviamente consubstancia-se nas teclas do piano. Além disso, ao contrario da indica-
¢ao escrita na partitura, iniciamos o segundo andamento em pianissimo porque o fim do
primeiro andamento desvanece-se num «nao-ser» e, no nosso entender, o inicio do segundo
andamento surge deste «naday.

Em relacao a acentuacao das secgoes «A», «A’», «By» e «C», efectuamos as seguintes mo-

dificacoes:

e Na interpretacao gravada, nos compassos 500-517, o compositor efectuou varios acen-
tos que facilitam a execucao pianistica do referido excerto. Por esta razao, aplicamos,

também, os mesmos acentos nos compassos correspondentes (c. 285-302).

e A gravacdo do compositor mostra que os acentos, nos compassos 303-308 e 518-523,
originam alteracOes métricas. Esta acentuacao apoia a execucao técnica dos referidos

compassos, pois ambas as maos acentuam em simultineo. Opcionalmente, com o

86 As repeticdes literais de ideias composicionais sao uma das caracteristicas do estilo composicional, de
todos os segundos andamentos das quatro sonatas de Milosz Magin (na Sonate N° &, por causa da
sua estrutura formal, referimo-nos ao andamento marcado com a indicagao do tempo Molto vivace
e leggiero). As gravagOes das trés primeiras sonatas, efectuadas pelo compositor, mostram que nos
referidos andamentos Mitosz Magin interpretou as ideias composicionais idénticas de forma igual.
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objectivo de manter o cariter dangante destas passagens, sugerimos nao efectuar as

referidas alteragOes métricas e manter a pulsagdo terndria.

e Nos compassos 324-329, os acentos na mao esquerda sublinham a acentuagao rit-
mica caracteristica da danca folclorica Oberek. Depois de efectuar o ultimo acento
atrasamo-nos um pouco®’ para preparar o aperto dos dedos da mao esquerda antes

de tocar do acorde sfz no compasso 329.

No que se refere ao uso do pedal, nas seccoes «A», «A’»e «B», «C», existem duas possi-
bilidades. A opgao sugerida pela partitura nao prevé a aplicagdo do pedal direito. Esta
escolha sublinha o carater puro dum estudo e favorece a realizacao dos staccatos. A opc¢ao
documentada pela gravagdo sugere a aplicagdo do pedal como ferramenta de expressao
musical. De referir que algumas opgoes sugeridas pela gravacdo apresentam certas im-
precisdes. Assim sendo, a nossa contribui¢do limita-se principalmente & organizagdo das
indicagoes do uso do pedal, mas sempre com base no exemplo apresentado pela gravagao.
A secgao «B» (c. 347-364) mostra fortes qualidades dancantes e evoca a danca Oberek
(exemplo audiovisual: Fig. 2.203%8%). Durante a elaboracdo pratica do nosso trabalho, o
primeiro passo consistiu em reduzir as estruturas ritmico-melodicas ao essencial (exem-
plo audiovisual: Fig. 2.204). Primeiro, elaboramos o acompanhamento e, em seguida,
ornamentamo-lo com as colcheias da méo esquerda. Deste modo, a danca Oberek apontou-
nos o caminho para a realizacao técnica do referido excerto. No que se refere as notas
adicionais da mao direita tocadas pelo compositor na gravacao, as referidas representam
algo de que nos aproveitamos e, de certo modo, imitamos. Estas notas adicionais ajudam

a manter o rigor ritmico e apoiam a realizagao dos acordes da mao direita.

87Indicamos o referido atraso com o sinal da respiracio «,» na partitura.

88Este exemplo da danca com o titulo « Oberek towicki» é interpretado por
«Zespot Piesni i Tarica "Slgsk"» em 1986, <http://www.youtube.com/watch?v=7Jwan6tgtt8>,
recolhido em fevereiro de 2013.
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Figura 2.204: Video: a reducdo dos compassos 341-364.

Na secgao «D» (c. 375-473), a expressao musical de cada mao é suportada por outro tipo
de articulacao. Enquanto o legato dos acordes da mao direita apoia a linha mel6dica, o
staccato da mao esquerda realca os ritmos caracteristicos provenientes da danca Oberek. A
duragao prolongada (ca. um minuto) do ostinato e a repeticdo monotona dos movimentos
durante a sua realizagdo incorre no risco de fadiga muscular da mao esquerda. Por esta
razao, sugerimos que a sua realizacao esteja apoiada por um rolamento do antebraco.
Durante o ostinato, o antebraco balanca horizontalmente. A amplitude de oscilacdo é
diminuta e fina. E importante que durante o rolamento do antebraco, o braco nio efectue
nem aducoes nem abdugbes e que o pulso permaneca relaxado. O polegar constitui o
eixo de rotacao durante o movimento do antebrago, enquanto o quinto dedo, com a ajuda
dum ligeiro impulso, inicia cada um dos rolamentos do antebrago. Durante o ostinato,
realizamos exactamente as indicacoes de staccato anotadas pelo compositor na partitura.
E, embora o efeito sonoro de staccato esteja frequentemente nivelado pelo uso do pedal
direito, a sua aplicagao gera alguns curtos momentos de relaxamento da mao esquerda. No
entanto, os saltos verticais da mao esquerda (originados pela aplicacdo de staccato) devem

ser também diminutos e muito econémicos (exemplo audiovisual: Fig. 2.205).

Figura 2.205: Video: O método da realizacao do ostinato nos compassos 375-469.
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De referir que na nossa realizacao da secgao «D» nos auxiliamos também por uma ligeira

reducao do tempo, pela dindmica e pela forma como usamos o pedal direito.

e A reducdo da velocidade poupa uma parte da energia fisica. Aplicamo-la para realcar

o carater dancante do ostinato.

e No que respeita & dindmica, efectuamos as indicacoes de crescendo apenas com a mao
direita e tocamos o ostinato num volume baixo. Unicamente nos pontos culminantes
(c. 414-423 e 447-463) é que apoiamos com a mao esquerda a dindmica da mao

direita.

e No que se refere ao pedal, o seu uso permite-nos sublinhar os elementos ritmicos
provenientes da danca Oberek (c. 399-403) e diminuir o esforgo muscular do quinto
dedo (c. 427-464). As frases musicais nos compassos 414-421 e 406-413 apresentam
semelhancas visiveis. Por esta razdo, nos compassos 416-417, corrigimos o lapso
do compositor (lapso ouvido na gravacao) e aplicamos o pedal como nos compassos
408-409.

Na sec¢ao «D’» (c. 590-608), com o intuito de real¢ar o carater dangante do ostinato,
realizamos todo o excerto sem pedal e respeitamos as indicagoes de articulacao. No que
respeita ao poco ritardando (c. 607-608) que ouvimos na gravacao do compositor, preferi-
mos a solucdo apresentada na partitura, ou seja, sem poco ritardando. A nossa opc¢ao para o
desfecho liga o inicio e o fim do segundo andamento, pois assim como o segundo andamento

repentinamente surge do «naday, também, sem demora, se desvanece num «nao-ser».

2.3.3 Terceiro Andamento

A nossa interpretacao do terceiro andamento (Fig. 2.183-2.190) orienta-se, geralmente,
pela interpretacao gravada pelo compositor. Contudo, consideramos também as indicacoes

interpretativas incluidas na partitura e as nossas proprias modificacoes, nomeadamente:

e Para a nossa interpretagdo respeitamos os quatro sinais no uso do pedal (c. 629-
630, 631-632, 638-643, 702-703) anotados na partitura. Enquanto isso, no resto
do andamento, aplicamos o pedal direito de modo semelhante ao da gravagao. No
entanto, simplificamos e organizamos o seu uso em conformidade com exigéncias

pianisticas.

e A gravacao apresenta-nos a ideia de que nos compassos 638-642 (secgdo «A») o

compositor continua sempre em pianissimo. Na partitura, no compasso 639, vimos a
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indicacao poco crescendo, e no compasso 640, a indicagdo decrescendo. Assim sendo,
pensamos que, por razoes de expressao musical, a partitura mostra uma solugao

interpretativa mais atraente.

e Os compassos 641-643 apresentam-se como uma passagem entre as seccoes «Ay» e
«B». O seu carater conclusivo é realgado pelo poco ritardando (c. 641) efectuado
pelo compositor na gravacao®®. Aproveitamos essa ideia porque o poco ritardando nos
ajuda a desacelerar a velocidade e facilita iniciar a seccao «B» de forma tranquila,

isto &, em conformidade com a indicagao poco meno mosso (c. 644).

e Na seccao «B» (c. 654-690), juntamos as indicagOes interpretativas apresentadas
por ambos os suportes do texto musical. A combinacdo dos elementos ouvidos na
gravacao com as indicagbes da partitura ajuda-nos a poupar forgas fisicas para o

grande climax nos compassos 472-482.

e Ao longo dos compassos 658-669 enfatizamos sempre as sincopas formadas por li-
gaduras de prolongacdo entre as tercinas’’. Desta forma, mantemos a pulsacio e a
velocidade continuas. Como efeito secundario, os referidos acentos facilitam a imple-
mentacao das figuras compostas por tercinas e duas-quialteras no mesmo espago de

tempo.

¢ De notar que no grande climax de todo o terceiro andamento (c. 672-684), a sonori-
dade volumosa, mas macia, é produzida com o apoio de todo o corpo do intérprete.
Requer um desempenho flexivel e coordenado dos musculos, tanto das maos e dos
bragos como dos ombros e das costas do intérprete. Esta sonoridade (em combinagao
com uma dindmica adequada e com uma acelera¢ao minuciosa do tempo) confere a

este ponto culminante uma expressao musical roméntica.

e Na seccao «A’», a partir do compasso 698 até ao primeiro tempo do compasso 702,
com o polegar esquerdo realgamos a linha melédica dos acordes tocados pela mao
esquerda e, desta forma, construimos uma contra-voz em relacao a linha melédica

dos acordes tocados pela mao direita.

e No compasso 703, corrigimos a indicagao de levantamento do pedal direito conforme

a imposicao do pedal sincopado.

89Na partitura falta a respectiva indicacéo.
9Nos compassos 658-659, as tercinas vigoram em ambas as maos. Nos compassos 660-669, as tercinas sao
s6 as da mao esquerda.
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No que respeita a indicagao de decrescendo no compasso 703, optamos pela solugao
interpretativa documentada na gravagao, ou seja, efectuamos o diminuendo somente

a partir do compasso 706.

Nos compassos 710-717, organizamos os acentos conforme o desenvolvimento das

frases musicais.
Nos compassos 732-736, realizamos algumas notas soltas com a mao esquerda.

Nos compassos 736-740, para conservar a estrutura harmoénica, empregamos o pedal
direito da seguinte forma. No compasso 736, executar o primeiro acorde com ambas
as maos e logo em seguida baixamos o pedal com o pé direito. No segundo tempo do
referido compasso, cruzamos a mao esquerda acima da mao direita e tocamos a nota
ré#7. Logo depois, regressamos com a mao esquerda para a quinta Ddé#2- Sol#2.
Contudo, pressionamos as teclas lentamente sem percutir novamente as cordas. No
momento do pleno repouso da mao esquerda nas teclas (no espaco entre o primeiro e
segundo tempo do compasso 737), baixamos novamente o pedal direito. Em seguida,
com o polegar da mao direita, tocamos as notas fdé#> e mi#> apoiando cada nota
com o uso do pedal. De notar que o pedal empregue depois da nota mi#?> se prolonga

até ao fim do terceiro andamento.

No compasso 740, deixamos ressoar o acorde prolongado até & sua completa extin-
¢ao. Embora a indicagdo attacca sugerida pela gravagao nao se encontre anotada na
partitura, o inicio attacca do quarto andamento apresenta-se como uma boa opc¢ao

de passagem a tultima parte, puramente virtuosa, da Sonate N? 2.

Nos compassos 675, 688, 701 e 737-738, existem diferencas textuais entre a gravagao

e a partitura. Escolhemos a versao apresentada pela partitura.

2.3.4 Quarto Andamento

O quarto andamento (Fig. 2.191-2.199) é a tnica parte da Sonate N° 2 que exprime com

celeridade bravura e virtuosidade pianisticas. Somos sempre de opinido que as solucoes

Optimas para resolver as questoes pianisticas duma composicao estao intimamente relaci-

onadas com as solugoes que se prendem coma a construcao formal e a estrutura musical,

e vice-versa. Por esta razao, durante algum tempo, tocdmos o quarto andamento num

tempo muito desacelerado. O nosso primeiro passo consistiu no pleno entendimento e na

interiorizacao do percurso musical de cada uma das frases musicais. Ao mesmo tempo, ob-

servamos os movimentos do nosso corpo (os dedos, o pulso, o antebraco, o braco, as costas,
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2.3 Proposta para a interpretacao da Sonate N 2

0s pés, a posicao de estar sentado) e reorganizamo-los de acordo com o nosso bem-estar
corporal.

Considerando a bravura e o virtuosismo do quarto andamento, o tempo em que Mitosz
Magin toca a ultima parte da Sonate N? 2 pode ser visto como exemplar. O quarto an-
damento nao possui um carater sério nem tragico. Pelo contrério, apresenta-se risonho e
repleto de alegria extrovertida. Por isso, achamos que a indicacao de Allegro appasionato
deveria ser entendida como uma descricao do carater deste andamento e nao apenas como
um indicador do seu tempo. E interessante notar que no manuscrito do quarto andamento
(Fig. 2.206), Mitosz Magin escreveu apenas a palavra allegro, que no seu entendimento
musical significa alegre, divertido e rapido. Além deste facto, o significado da palavra ap-
pasionato, que aparece na partitura como uma indicacao complementar ao allegro, aponta
para atributos tais como entusiasmado, animado, activo, em vez de exagerado, fanatico,
arrebatado, impulsivo, colérico, excitado, exaltado, ou... apaixonado. Por esta razao,
propomos escolher o tempo do quarto andamento sempre sob a premissa que esta parte da
Sonate N° 2 seja realizada com um entusiasmo bem-humorado.

A seguinte observagao refere-se a distribui¢ao das forgas fisicas durante uma realizagdo do
quarto andamento: «O mais dificil é tocar muito rapido, muito forte e durante um muito

91

tempo.» A elaboracao pratica do quarto andamento requer uma correlacao reciproca

entre questoes de interpretagao artistica e a gestao do esforco fisico despendido.

91 «Das Schwierigste ist, sehr lange, sehr laut und sehr schnell zu spielen.»,
Heinrich Neuhaus, op. cit., p. 72.

235



2 SONATE N° 2 (1981)

1 ‘u;f:

| 5
LS Y

&

ER

=
t

i

}
w
LAt
vy
et
¥
.
o o
o e i
o
.AA ol

vy

TR

=t

S

% gy

3;";

e 5
Tk

=

TS )

=T

: 3
+
h,

A

L1

gl | 1
T
o
e

oy

M

Mg?g &1
2 o

i

3

A b b vy

S

~;;

1

i1
BE:

e

P

1C

AT LAY

FAVAS4
\.

[#8

‘Esditions Concertino =

&

Ve » Je
Y

3

i od oy I
...... = Gat
S S
33
LIRS .
;f.w;d il .&riﬁ;
Eok B
Sl L&

Figura 2.206: Mitosz Magin, Sonate N? 2, 4° andamento:

o manuscrito dos compassos 741-764.
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A nossa interpretacdo do quarto andamento une as indicac¢oes interpretativas expostas por

ambos os suportes do texto musical:

e No que respeita & dindmica, anotamos todas as nuances nas paginas da partitura
(Fig. 2.191-2.199). A dinadmica sugerida, além de se referir ao volume sonoro, faz
uma gestao previdente do esforco fisico até ao grande final virtuoso nos compassos
853-883.

e No que se refere ao uso do pedal, a partitura d4 indicacOes apenas nos primeiros
quatro compassos (c. 741-744). Por isso, aplicamos o pedal de acordo com a interpre-
tagao gravada pelo compositor, por este sugerir solugoes interpretativas apropriadas

e pertinentes.

e No que respeita & acentuagao, a diversidade dos acentos e a forma como estes sao
distribuidos desempenham um papel importante na definicdo do carater virtuoso e
expressivo do quarto andamento. Decidimos basear a nossa interpretagao na acentu-

acao transmitida por ambos os suportes do texto musical:

— Nos compassos 741-747, seguimos a acentuagao documentada pela gravagao.

— Nos compassos 749-755, a realizacao dos acentos ajuda a evitar uma aceleragao
descontrolada e apoia a execucao pianistica nos saltos das maos no teclado do

piano.

— Nos compassos 775-780, a distribuicao dos acentos apresentada na gravagao
facilita a execugao técnica dos acordes descendentes. Contudo, existe uma ou-
tra opcao que consiste em acentuar apenas o primeiro tempo de cada um dos
compassos de forma a manter uma pulsacdo binaria constante e evitar uma

aceleracao descontrolada.

— Nos compassos 781-784, 785-788, 789-790 e 791-792, os acentos em contratempo

conferem as frases musicais o charme do estilo jazz.

— Nos compassos 793-798, retomamos a pulsacdo biniria. Todavia, nos compas-
sos 797-798, acentuamos unicamente o primeiro acorde da cascata virtuosa de

acordes.

— Nos compassos 827-838, o vigor dos acentos aumenta proporcionalmente ao
crescimento do volume geral. Deste modo, os acentos sao realizados de forma
decidida, mas nao esforgada. Nos compassos 827-830, adicionamos acentos na

mao direita. O acento no primeiro tempo de cada um dos compassos ajuda a
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manter a pulsacao que, por sua vez, facilita a realizacao do percurso ritmico

irregular das oitavas tocadas pela mao esquerda.

— Nos compassos 852-853 (depois do ultimo acento da mao direita) e nos compas-
sos 854-855 (antes do salto de ambas as maos), atrasamo-nos um pouco para

permitir a deslocacao extensa das maos no teclado do piano.

— Nos compassos 868-876, acrescentamos uma série de acentos na mao direita.
Estes acentos facilitam a execugdo técnica da passagem ao proporcionar & mao

direita curtos momentos de relaxamento.
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