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RESUMO

PENTEADO, Vinicius Benalia. Concertino para Piano e Orquestra de Camara de
Leo$ Janacek: Reproducéo musical e estudo interpretativo. Trabalho de Concluséo
de Curso (Graduacdo em Mdsica) — Departamento de Musica, Escola de Comunicagdes

e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015.

Este trabalho apresenta um estudo interpretativo sobre o Concertino do compositor tcheco
Leos Janacek. Escrita em 1925, a obra se insere em um periodo de grande inspiracdo
criativa pelo compositor, sendo contemporanea de suas obras maduras de expressdo
modernista. Para tanto, este estudo alinha-se com a teoria filos6fica de Theodor Adorno,
em seu conceito de Reproducéo Musical. Assim, a reflexdo empreendida sobre a partitura
buscou compreender o material utilizado pelo compositor para a construcdo do
Concertino, abordando aspectos formais e estruturais. Desse modo, o trabalho se
organizou em duas partes: 1) a delimitacdo teérico-filosofica da teoria adorniana sobre
interpretacdo musical; e 2) o estudo da obra e a construcdo de uma performance a partir
das indicacOes anotadas pelo compositor e das gravacdes de grandes intérpretes de sua
obra. Paralelamente, foi realizado o processo de reducdo da parte instrumental da obra

para a formacéo com dois pianos.

Palavras-chave: Janacek. Musica Tcheca. Musica do Século XX. Performance Musical.



ABSTRACT

This work presents an analytical and interpretative study of the Concertino by the Czech
composer Leo§ Janacek. Written in 1925, the work is part of a period of great creative
inspiration for the composer, being contemporary with his mature works of modernist
expression. Therefore, this study is in line with Theodor Adorno's philosophical theory,
in his concept of Musical Reproduction. Thus, the reflection undertaken on the score
sought to understand the material used by the composer to build the Concertino,
addressing formal and structural aspects. Thus, the work was organized into two parts: 1)
the theoretical-philosophical delimitation of the Adornian theory on musical
interpretation; and 2) the study of the work and the construction of a performance based
on the indications noted by the composer and the recordings of great interpreters of his
work. At the same time, the process of reducing the instrumental part of the work to a

formation with two pianos was carried out.

Keywords: Janacek. Czech music. Music of the 20th Century. Musical Performance.
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Introducao

"On est philologue ou on ne [’est pas'"
Walter Benjamin (1892-1940)

Leos Janacek® (1854-1928), compositor tcheco e um dos precursores do
movimento modernista na musica, ainda tem seu nome e suas obras relativamente
desconhecidos em boa parte das salas de concerto®, embora sua musica o credencie “como
uma das mais altas afirmagdes e um dos valores mais vigorosos do nacionalismo eslavo
no panorama da musica contemporanea” (MATOS, 1955, p. 335). Suas obras comungam
o romantismo do final do século XIX ao espirito modernista do inicio do século XX. A
Opera Sarka, Sonata para piano 1. X. 1905 (1905) s&o obras que muito bem exemplificam
0 periodo romantico do compositor. Em sua fase modernista, Janacek encontrou uma
linguagem e forma de estruturar suas ideias muito particulares, o0 que demonstra a
necessidade de maiores estudos sobre sua obra, pois ainda ha muito a se apreender de sua
musica. Nesse sentido, o Concertino para piano e orquestra de camara (1925-1926), é

peca chave para demonstrar a originalidade do pensamento musical de Janacek.

O modo como podemos acessar, ou a0 menos tentar, as ideias de determinada obra
musical é pela interpretagdo. Assim, ela se mostra como ponto crucial e essencial para o
trabalho de musicos que planejam executar peca. Assim, o trabalho parte do conceito de
interpretacdo musical elaborado pelo fil6sofo Theodor W. Adorno (1903-1969) — tema
este nunca completado pelo autor — a luz do Concertino, iniciando o estudo necessario
para a sua completa interpretacdo. Adorno foi um filésofo, socidlogo e musicologo
alemao do inicio do século XX. Desde 1925, o filésofo demonstra interesse pelas questdes
interpretativas, quando publica o artigo “Zum Problem der Reproduktion” [Acerca do
problema da reproducéo], na revista musical vienense Pult und Taktstock. Entretanto,
Adorno sO retornard ao tema a partir de 1946, quando, apés um periodo de intensa

producdo®, consegue tempo para o estudo de musica e piano. Todavia, este projeto sempre

1“Ou somos fil6logos ou ndo somos” diz Benjamin a Adorno na carta datada 23.02.1939 (ADORNO, 2012,
p. 435).

2 [lees pa’nafek] — transcricao fonética.

3 Quando comparados com outros nomes do modernismo musical, como: Arnold Schonberg, Serguei
Prokdfiev, Alban Berg, entre outros.

4 Entre os anos 1940-1945, Adorno completa a Dialética do Esclarecimento, a parte da Filosofia da Nova
Musica dedicada a Schénberg, o livro Composing for the films [Compondo para os filmes], escrito a quatro
mé&os com Hanns Eisler (1892-1962) e boa parte do livro Minima Moralia.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=%C5%A0%C3%A1rka&action=edit&redlink=1

se V€ interrompido e retomado até o ano de 1959, data de suas Ultimas anotacdes sobre

este tema®.

Assim, a pesquisa serd estruturada da seguinte forma: no primeiro capitulo,
apresentaremos o conceito de Reproducdo Musical, presente no livro Towards a Theory
of Musical Reproduction. O conceito abrange dois momentos cruciais: a interpretacéo e
a performance. De inicio, serdo distinguidos e definidos os termos mencionados para que
seja possivel aprofundar o estudo do conceito de reproducdo musical, entendido como a
“realizagcdo sonora de uma obra musical, com base em sua partitura, a qual, por sua vez,
representa algo como a “imagem do som”. Em seguida, situaremos o compositor no
periodo histdrico no qual ele estava imerso para realizar uma analise estrutural® da obra
de Janacek, junto com o estudo interpretativo das suas instru¢des notadas pela partitura.
Para tanto, serdo abordadas questOes referentes a escrita como questfes de regéncia e
lideranca da construcdo interpretativa da obra, aqui repousados sobre a figura do pianista.

Por fim, todos os textos traduzidos sdo aqui de nossa autoria e sdo acompanhados

de suas versdes originais nas notas de rodapé.

> Em 1954, Adorno, Steuermann e Kolisch fazem uma palestra sobre “Nova Musica e Interpretagéo” [New
Music and Interpretation]. E curioso que nenhum desses trés autores chegou a sistematizar e concluir suas
teorias sobre interpretacdo musical. Tudo o que restou foram esbogos e transcricbes de algumas das
palestras proferidas sobre o assunto, a partir das quais podemos deduzir as linhas gerais de suas concepcdes
acerca do tema. O estudo aqui proposto busca contribuir para o debate em torno das questdes postas pelo
problema da interpretacdo musical.

& A analise estrutural é aqui baseada no artigo de Tomi Makeld: “Orchestration and form in Leos Jandcek’s
Concertino: An analysis of intratextual interaction”.
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1 — Reproducdo Musical e o Estudo Interpretativo

Historicamente, o campo de pesquisa sobre interpretacdo musical foi muito pouco
desenvolvido quando comparado historicamente as teorias composicionais (ou seja, as
pesquisas da harmonia e de contraponto)’. Para Adorno, isso fez com que o campo da

interpretacdo musical ficasse restrito

a descrever as convencgdes de seu tempo respectivo, formulando regras
tradicionais de experiéncia e de codificacBes de julgamentos do gosto, ou
tratados técnicos nas performances vocais e instrumentais. Seu verdadeiro
proposito, o determinar como as obras devem ser interpretadas, ndo foi
concluido® (ADORNO, 2006, p. 163).

No inicio do seculo XX — periodo em que tanto Jana¢ek quanto Adorno estdo
inseridos - essa discussao foi pautada, em grande parte, pelo avanco das ferramentas de
reproducdo técnica. Como se sabe, o campo das ciéncias humanas foi intensamente
influenciado pelas consequéncias do desenvolvimento da maquinaria industrial e da
reprodutibilidade técnica. Desse modo, vé-se no debate tedrico a falta de uma definigéo,
bem como da delimitacdo concreta do emprego de alguns termos centrais associados a

essa pratica, tais como: reproducdo, interpretacéo e performance.

De inicio, o termo "interpretacdo” se refere ao procedimento de decodificacdo de
elementos graficos ja fixados em uma forma escrita, ou seja, se refere a uma interpretacéo
de uma obra cuja autonomia ja esteja assegurada por sua forma de transmissdo. Em outras
palavras, a interpretacdo implica a existéncia da composicdo musical enquanto obra

auténoma. No contexto em questdo:

[...] “interpretar” implica, portanto, uma espécie de musicologia aplicada, na
qual o acesso a “verdade” da obra ndo acontece espontaneamente via intui¢ao
direta, mas sim através de uma postura refletida e ponderada, estando sempre
acompanhada por informac6es adicionais (KUEHN, 2010, p. 5-6).

Entretanto, a relacdo do intérprete com a composicdo contém um grande
problema: nenhuma partitura consegue fornecer indubitavelmente “regras” claras para
sua interpretacdo, nem mesmo as de obras contemporaneas, conhecidas pela intensa

marcacgdo dos interesses do compositor. Existe sempre um elemento “experimental” e até

’ Pensa-se na tradig&o alema sobre o tema, onde podemos recorrer a “Richard Wagner (Uber das Dirigieren,
1953 [1869]), Heinrich Schenker (The art of performance, 2002 [1911]), Arnold Schdnberg (diversos
ensaios, reunidos na coletanea intitulada Style and ldea, 1984), Rudolf Kolisch (uma entrevista e dois
ensaios, reunidos em Zur Theorie der musikalischen Auffihrung, 1983), Frederick Dorian (The history of
music in performance, 1942)” (KUEHN, 2010, p. 6)

8 "It was restricted to describing the conventions of its respective time, formulating traditional rules of
experience and codifying judgements of taste, or to technical treatises on vocal and instrumental
performance. Its real purpose, to determine how rendition relates to the works, was not fulfilled".
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mesmo improvisatorio por tras de toda apresentagdo. Como bem afirma Frederick Dorian
(1902-1991):

Claro, grandes compositores transformaram soberbamente suas ideias em
partituras, fazendo o melhor uso possivel da notacdo musical. Mas é essa
mesma notacdo que é imperfeita e que continuara assim para sempre, apesar
de contribuicdes notaveis para seu aprimoramento. Existem certas
intangibilidades que ndo podem ser expressas por nosso método de escrever
mausica — elementos musicais vitais incapazes de serem fixados pelas marcas e
simbolos da notacdo. Consequentemente, as partituras sdo incompletas ao
representarem as intengdes do compositor. Nenhuma partitura, escrita em
manuscrito e publicada em editoras, pode oferecer informacdo completa para
seu intérprete® (DORIAN, 1942, p. 28).

A performance, por outro lado, é vista como a “experiéncia viva, o hic et nunct®
do palco, a gestualidade e a aspectos corporais do musico intérprete com rela¢do ao modo

e aos meios de sua apresentagdo com o instrumento” (KUEHN, 2012, p. 16).

Para uma execucgéo coerente de uma obra, mostra-se a necessidade de uma atengéo
pormenorizada do intérprete ao seu material utilizado pelo compositor. Pois a
“interpretagio musical é inseparavel da critical®” (ADORNO, 2006, p. 214). Para ser
possivel uma interpretacdo coerente, ou seja, que se aproxime as intencdes deixadas pelo
compositor — provenientes do proprio texto musical ou através de pesquisa musicoldgica
— ¢ necessario um entendimento profundo na imanéncia da obra, um entendimento que “¢
nada menos do que uma imersao critica no texto musical em si, cuja expectativa é
encontrar um contexto significativo'>” (ADORNO, 2006, p. 205). Nesse sentido, uma
analise performatica é o complemento do decifrar das instrugdes enigmaticas do
compositor realizado pela interpretacdo, pois é somente a partir dela que é possivel trazer

a tona o gesto musical enclausurado pela partitura.

® "Of course, great composers have superbly transformed their ideas into scores, making the best possible
use of musical notation. But it is this very notation that is imperfect and may remain so forever,
notwithstanding remarkable contributions to its improvement. There are certain intangibles that cannot be
expressed by our method of writing music — vital musical elements incapable of being fixed by the marks
and symbols of notation. Consequently, score scripts are incomplete in representing the composers’
intentions. No score, as written in manuscript and published in print, can offer complete information for its
interpreter”.

10 Do latim: o0 "aqui e agora” da obra de arte. Walter Benjamin (1892-1940) se utiliza da mesma expressio
para definir a aura em seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica.

11 «“Musical interpretation is inseparable from critique”. Critica deve ser aqui entendida como o
“conhecimento da obra de arte™; a critica é 0 autoconhecimento da obra; “na medida em que ela a julga,
isto ocorre no autojulgamento da obra” (BENJAMIN, 1993, p. 74).

12 “Insight, rather, is nothing other than a critical immersion in the text itself, one whose only expectation
is to find a meaningful context”.
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Para este fim, Adorno cunha o termo reproducdo musical'®. Segundo Kuehn este
termo pode ser definido como “a realizacdo sonora de uma obra musical, com base em
sua partitura, a qual, por sua vez, representa algo como a ‘imagem do som’ (KUEHN,
2010, p. 11). Na teoria de Adorno, este conceito envolve o0s conceitos de interpretacéo e
performance, demonstrando a importancia da reproducdo musical para poder
compreender a parte empirica e tedrica das obras musicais em determinado momento
historico. A sua concepcao se situa em uma tradicdo de pensamento sobre a musica que
busca desenvolver a maneira pela qual essa reproducéo deveria se realizar. Sua teoria é

situada da seguinte forma:

1) que a leitura de uma obra musical é uma interpretagdo; 2) que a interpretacao
implica certa liberdade, cujos limites de autonomia ainda precisam ser
definidos; 3) que o conceito de “reprodug¢do musical” envolve, de maneira
indissocidvel, o intérprete, a obra e sua interpretacdo; 4) que o executante de
uma obra musical ¢, além de intérprete, um ‘imitador’ [Nachbildner]; 5) que a
reproducdo musical proporciona plenitude; e 6) que a reproducdo musical
envolve também aspectos de integralidade humana, ou seja, questdes de ordem
ética, politica e social. Tudo isso — vale ser reiterado — “como teoria nio
poderia penetrar 0 que se funde indissoluvelmente em sua forma” (KUEHN,
2010, p. 11).

Nesse sentido, a partir do estudo do Concertino, percebe-se como € extremamente
laborioso destrinchar as anotacGes musicais as intencdes do compositor. Pode-se entender
que a tarefa do intérprete ¢, “somente ler o texto [Text] de forma exata e torna-lo audivel,
‘realizar’ [...] os resultados de nossa leitura®’ (KOLISCH, 2009, p. 204). Entretanto tal

13 A discussao sobre interpretagdo musical no inicio do século XX foi pautada, em grande parte, pelo avango
das ferramentas de reproduc&o técnica. O campo das ciéncias humanas foi intensamente influenciado pelas
consequéncias do desenvolvimento da maquinaria industrial e da reprodutibilidade técnica. Um exemplo
notavel pode ser encontrado no ensaio A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica, de Walter
Benjamin, que busca elaborar teses sobre o futuro da arte nesse cenario. Como se sabe, o principal conceito
empregado por Benjamin neste ensaio € o da aura e, mais precisamente, 0 momento de sua destrui¢do: o
“desencantamento das obras de arte” (BENJAMIN, 2016, p. 187-188), que provocaria uma superacao do
carater auratico antes presente. Este conceito pode ser definido da seguinte forma: “Em suma, o que é a
aura? E uma teia singular, composta de elementos espaciais e temporais: a aparicio Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja. Observar, em repouso, huma tarde de verdo, uma cadeia de
montanhas no horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nos, significa respirar a aura dessas
montanhas, desse galho” (BENJAMIN, 2012, p. 184). Embora Adorno concorde com o diagndéstico do fim
da aura, ele argumenta que a forma material das obras nédo é idéntica a esse elemento magico que se encerra.
O proprio cumprimento das leis formais autbnomas seria o responsavel pelo desaparecimento auratico; a
apreensdo profunda de suas regras e atencdo minuciosa a elas, provocaria e faria com que o ouvinte se
aproximasse do “estado de liberdade”. Desse modo, a “reprodugdo técnica” de interpretagdes musicais
faria com que a obra musical perdesse muito de seu potencial intratextual. As gravacgdes eliminariam, junto
com a aura, o colorido, o contraste e as constituicGes internas da propria musica, resultando em uma
impossibilidade do ouvinte - e também do intérprete - penetrar além do material sensivel sonoro. Afinal,
usar de “dispositivos mecanicos elimina imediatamente todo problema" (SCHONBERG, 1984, p. 322). Por
outro lado, a nocéo de reproducdo musical, que Adorno utiliza para tratar da performance, tem incorporada
exatamente o0 que se perde na gravagdo: a aura, o hic et nunc da obra de arte.

14 “The musical thought is put down, or is ‘objectivated’ in the text. Our task, thus, would only be to read
the text exactly and to make audible, ‘to realize’, as I call it, the results of our reading”.
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tarefa nunca € tdo simples quanto se apresenta. A partitura, em especial a da obra em
questdo, apresenta certas contradicdes em sua forma de escrever que deixam questdes
dificeis para o intérprete resolver. Percebe-se que o intérprete estd em meio a um jogo
entre liberdade e restricdo: liberdade, pois a obra nunca havia se apresentado nesse
tempo, no momento presente, sua configuracdo € historicamente contingenciada;
restricdo, pois a partitura, sendo enigmatica, forca o intérprete a tentar esclarecé-la,
lutando contra sua escrita, de dificil elucidagdo. E tais caracteristicas, como ja dito, ndo
se perdem com a notacdo cada vez mais precisa dos elementos musicais, pois, quanto
“mais exatas as indicacdes de performance se tornam, mais imperfeitas [elas sdo]”
(SCHONBERG, 1984, p. 319). Portanto, a interpretacdo se mostra necessaria para
“conectar o vado entre as ideias do autor e o ouvido contemporaneo, os poderes

assimilativos do ouvinte no tempo em questio” (SCHONBERG, 1984, p. 328).

Afinal, o principio fundamental de qualquer realizacdo musical € ser capaz de
fazer o ouvinte apreender a ideia que o compositor objetivou na partitura, “completo em
cada detalhe de contelido e construcdo” (SCHONBERG, 1984, p. 320). Afinal, em sua
perspectiva, as formas, em arte, e especialmente na musica, buscam a compreensibilidade.
Portanto, resta “organizar essa forma para que ela se torne uma mensagem compreensivel

‘a quem possa interessar’” (SCHONBERG, 1984, p. 215). Assim,

O principio mais elevado de toda a reproducao musical deve ser que aquilo
que o compositor escreveu é feito para ser tocado de tal forma que cada nota
possa ser escutada nitidamente, e de que todos 0s sons, sejam eles sucessivos
ou simultaneos, estejam em um profundo relacionamento com cada um deles,
e que nenhuma parte ofusca a outra, mas, pelo contrario, fornece sua
contribuicdo reforgando que todos eles se sobressaem claramente um do
outro®® (SCHONBERG, 1984, p. 319, grifos nossos).

Portanto, para a interpretacdo de um compositor tdo peculiar e com um estilo téo
abrupto como Janacek, todos esses problemas se agravam. Seu uso da tonalidade,
derivado da linguagem falada®®, mostra-se extremamente particular e contingenciado a

sua nacédo. Sobre isso, diz Adorno:

Naquelas esferas em que a tendéncia evolutiva da musica ocidental Néo se
impds completamente, como em alguns territorios agrarios da Europa
Meridional e Orienta, pode ser empregado sem desonra, até o passado mais
recente, um material tonal. Basta pensar na arte de caréater regional, mas

15 “The highest principle for all reproduction of music would have to be that what the composer has written
is made to sound in such a way that every note is really heard, and that all the sounds, whether successive
or simultaneous, are in such relationship to each other that no part at any moment obscures another, but,
on the contrary, makes its contribution towards ensuring that they all stand out clearly from one another”.
16 O compositor até mesmo possuia uma “propensio para inventar palavras completamente novas”
(NOVAK, 1992, p. 1263).
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grandiosa em sua coeréncia, de Janacek, e também em boa parte da musica de
Bartok, que, com toda a sua inclinagdo ao folclore, representava
simultaneamente parte da grande musica europeia mais avancada (ADORNO,
1974, p. 37-8).

Da linguagem, Janacek acreditava que a “melodia falada” era o caminho para
determinar os sentimentos mais intimos dos falantes — bem como dos ouvintes, pois se “a
melodia falada é a flor do nenufar, ainda assim ela brota e floresce e bebe das raizes, que
vagam nas aguas da mente”'’ (ZEMANOVA, 2002, p. xv). Como bem diz Guy Erismann,
suas obras sdo "fotografias sonoras”. Janacek “recusou dogmas e sistemas argumentando
que privilegiava as varia¢Ges de linguagem e os ruidos da vida, exprimindo uma verdade
profunda e vivida, em vez das variagcbes musicais equacionadas em sistema — coisa que
para ele era mero artificio™®.

Na linha de pensamento proposta por Adorno, vemos que a interpretacéo de obras
tende para a sua resolucdo definitiva; porém, a insuficiéncia dessa tarefa mantém em
aberto o espacgo para novas criagOes artisticas. Estas sdo inevitavelmente marcadas pelo
tempo historico a qual o intérprete se encontra®®.

Portanto, o musico, nessa perspectiva, se confronta com a dialética entre seguir
fielmente as instrugdes marcadas pelo compositor e a apresentar sua liberdade subjetiva
do processo. Rudolf Kolisch?® defendia uma total opacidade do sujeito em relagio as
obras, um “bom ‘executor’ ou ‘executante’ deve servir a obra e ndo vice-versa” (KUEHN,
2010, p. 13). A teoria de Kolisch pode até mesmo eliminar esse lado da reproducéo,
provocando uma inversao do papel do intérprete em seu relacionamento com a obra. Ou

seja, aqui, ao invés de produzir subjetividades por meio de seu tocar, a performance

17 «If speech melody is the flower of the water-lily, it nevertheless bud and blossoms and drinks from the
roots, which wander in the waters of the mind”.

18 Disponivel em: http://culturafm.cmais.com.br/leos-janacek-e-a-melodia-da-fala.

19 “De que maneira pode a leitura de uma obra revelar o grau de liberdade que ela proporciona para o
intérprete que a executa — isto me parece a tarefa central de uma teoria da reproducéo, a qual, entretanto,
como teoria, ndo poderia penetrar o que se funde indissoluvelmente em sua configuracdo e que, em sua
plenitude, envolve o imitador como homem integro” (ADORNO apud KUEHN, 2010, p. 9).

20 Rudolf Kolisch (1896-1978), violinista e lider de grupos cameristicos como o “Quarteto Kolisch” e
“Quarteto Pro Arte”, foi figura proeminente no debate interpretativo do século XX. Em decorréncia da
Segunda Guerra, entre 1939 e 1941, Kolisch teve que abandonar suas turnés pela Europa, assumindo a
posicdo de refugiado. Nessa situacdo e a convite do compositor e amigo Hanns Eisler (1898-1962), o
violinista proferiu trés cursos na cidade de Nova York que abordavam a problematica do intérprete:
“Performance Musical: A Realizacdo do Sentido Musical” (1939), “Como Ensaiar e Tocar Mdsica de
Camara” (1940), e "Workshop para Tocar em Grupo: Pequenas e Grandes Formagdes. Neles enfatiza
como as questdes que sdo abordadas se referem ndo a problemas especificos de interpretagdo, mas sim para
questBes gerais, demonstrando o desejo de Kolisch para estabelecer uma teoria geral de performance
musical.
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articula o “sentido da obra ao invés de enunciar sua fachada tonal, narrando-a
subjetivamente” (TRIPPETT, 2009, p. 230). O que estd em jogo aqui, portanto, ¢ a
capacidade intelectual do intérprete de entender a obra e isso € o que define o
“julgamento” da performance: o entendimento correto — ou ndo — de sua estrutura. Essa
distingdo se da entre uma “‘bela’ performance das coeréncias superficiais, e uma
performance ‘objetiva’ que articula as relagdes das partes motivicas e do todo estrutural,
tornando audivel o processo dialético da integragdo” (TRIPPETT, 2009, p. 230-231).

Para Kolisch, a andlise e a performance da obra efetuadas pelo intérprete devem
ter, como fim ultimo, o objetivo de exprimir as ideias musicais fixadas pela notacéo.
Sendo assim, ele faz uma critica ao ensino musical que delimita como fim Gltimo a
execucdo técnica: neste caso, sua tarefa estaria limitada a “construir virtuosos
instrumentais e ndo musicos” (KOLISCH, 2009, p. 202). Nesse sentido, o estudo técnico
deveria ser apenas um meio para a expressao de seu sentido estritamente musical. Ou
seja: 0s problemas da interpretacao sdo aqui direcionados a obra que expressa apenas seu
contetdo apenas por meios musicais (KOLISCH, 2009, p. 203). Portanto, em sua visao,
a mausica deve ser concebida a partir da ideia de construc@o e nao dos “efeitos de sua
execucao”.

Ao tratar da expressdo de um sentido musical fixado pela notagéo, Kolisch ndo se
refere a nenhum tipo de contetdo extramusical, mas a algo s poderia ser dito através da
musica: “Musica ndo significa nada mais do que musica. E uma linguagem propria”
(KOLISCH, 2009, p. 203). Em sintese, para a expressao do sentido musical, 0 muasico
deve interpretar a partitura. Desse modo, Kolisch afirma:

Nos temos que decidir se algo como a interpretacdo correta realmente existe! Em
outras palavras, seriam as indicacdes fornecidas pela partitura suficientemente

precisas para garantir um ‘correto’; ou seja, uma unica interpretagdo? Minha
resposta é SIM”? (KOLISCH, 2009, p. 205).

Como se Vvé, Kolisch defende enfaticamente a existéncia de uma interpretacédo
correta e, portanto, objetiva da obra musical. Por outro lado, aquilo que seria uma
interpretacdo subjetiva — que usa “categorias como sentir, instinto, gosto, sentimento” —
é excluida da sua teoria, pois transformaria a performance em uma expressdo da
personalidade do intérprete, ao invés de buscar realizar “os contetidos objetivos do texto”

(KOLISCH, 2009, p. 205).

21 <Before we answer this question, we have to decide whether such a thing as right interpretation exists at
all! In other words, are the indications given through a score precise enough to guarantee a right; that
means, only one interpretation? My answer is, YES”.
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A nocdo de expressdo musical é entendida por Kolisch como sendo a elaboracao
dos elementos musicais no interior mesmo da obra. Desse modo, cada fenémeno contido
na peca deve exercer uma funcdo para que seja possivel compreender o pensamento que
0 compositor racionalizou na partitura (KOLISCH, 2009, p. 206). E isso so se efetuara
por meio de uma analise rigorosa da formacdo musical, podendo assim apreender sua
fungdo e seu sentido. Seguindo nessa linha, seria possivel afirmar que “interpretar” um
compositor significaria “aprender a ler o seu texto”, utilizando somente elementos
musicais?2,

Adorno, seguindo essa linha, afirma que a verdadeira reproducdo “‘é o raio-x da
obra’, uma metafora para iluminar clinicamente uma total compreensdo da musica,
tornando a obra visivel no mesmo sentido que a nova tecnologia da cAmera pode revelar
‘o inconsciente optico’” (TRIPPETT, 2009, p. 229). Nesse sentido, a “interpretacao
objetiva” seria aquela capaz de evidenciar todos os aspectos estruturais e coerentes de
uma obra, que residiriam por debaixo de “toda superficie sonora sensivel”, através da
articulagdo mesma do som, relacionando dialeticamente a parte constitutiva e o todo
coeso (ADORNO, 2006, p. 1).

Nesse sentido, toda interpretacdo deve buscar apreender em definitivo a interpretacao
ultima da obra musical. Portanto, um estudo interpretativo deve ter como objetivo
fornecer ao leitor/musico opgdes interpretativas e discussdes subsequentes a elas, ou seja,
iniciar o minucioso trabalho de destrinchar o verdadeiro sentido musical ali escrito por
Janacek. Para tanto, entende-se aqui como estudo interpretativo a analise em forma de
texto das inten¢Bes do compositor e como elas foram interpretadas ou resolvidas por

outros musicos.co

22 Schonberg ndo simpatiza totalmente com essas concepgdes. Embora afirme que muitos artistas por volta
do final do século XIX e inicio do século XX ultrapassaram os limites de exibigdo “do poder de emogdo
que eram capaz de sentir; artistas que consideraram que as obras de arte foram criadas apenas para poderem
se expor para o seu publico”; em suma, “que seriam mais importantes do que a obra, do que o compositor”
(SCHONBERG, 1984, p. 319), Schénberg também alerta para o perigo de ambos os extremos. Assim, sobre
a teoria de Kolisch, ele diz: “Vocé acha que saber disso tem alguma utilidade? N&o consigo imaginar [...],
mas as qualidades estéticas ndo se revelam a partir dai [...]. Nunca é demais alertar para que nao se
superestimem essas andlises, pois elas conduzem justamente aquilo contra 0 que eu sempre combati: ao
conhecimento de como [aquilo] é feito”. (SCHONBERG apud TRIPPETT, 2009, p. 228).
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2. Concertino para Orquestra de Camara:

Leo$ Eugen Janacek (1854-1928) foi um compositor tcheco, tedrico musical,
publicitéario e professor. Foi fortemente inspirado pela musica folclérica da Moravia e
outras eslavas, usando-as para criar um estilo musical original e, principalmente em suas
obras mais tardias, moderno. Até 1895 dedicou-se principalmente a pesquisa folclorica e
sua producdo musical inicial foi influenciada por contemporaneos como Antonin Dvorak
(1841-1904). Seus trabalhos posteriores e maduros incorporam seus estudos anteriores de
masica folclorica nacional em uma sintese moderna e altamente original, como bem
podemos perceber na obra em questdo, em seu Concertino (1925-1926).

Janacek buscava uso mais abrangente dos recursos musicais. Suas Operas, em
particular, utilizavam de linhas melddicas derivadas da "fala" — mencionado acima,
material folclorico e tradicional, junto com um complexo argumento musical modal. As
obras de Jandcek ainda sdo executadas regularmente em todo o mundo e geralmente sdo
consideradas populares entre o publico.

Em seus ultimos anos, o compositor escreve diversas obras marcantes do inicio
do século XX, incluindo a obra em questdo deste trabalho. A estreia mundial do
Concertino lirico de Janacek para piano, dois violinos, viola, clarinete, trompa e fagote
ocorreu em Brno em 16 de fevereiro de 1926. Escrita nos primeiros meses de 1925,
Janacek pretendia de fato escrever um concerto para piano, mas o seu desenvolvimento

acabou resultando em um concerto de camara,
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2.11 - Primeiro Movimento

a) Estrutura formal:

“Primeiro movimento. Em um dia de primavera,
impedimos que um ourico chegasse ao seu covil
coberto de folhas secas e velhas tilias. Ele estava
zangado, mas trabalhou em véo. Ele ndo conseguiu
entender. Assim, minha trompa também né&o
conseguiu nada mais do que um Unico motivo mal-
humorado. O ourico deveria ter ficado nas patas
traseiras e cantado uma cancao triste? No momento
em que ele esticou o nariz, foi forcado a puxa-lo
para dentro novamente .

Janacek, 1927.

O primeiro movimento do Concertino € um duo entre o piano (solista) e a trompa
(orquestra). Nele, vemos estabelecido logo de inicio a estrutura de um dilogo
assimétrico, com o piano prevalecendo enquanto instrumento concertista. O movimento
se inicia com a indicacdo de Moderato, ocorrendo, em seu desenvolver, diversas
mudancas de andamento?,

Nos primeiros compassos, temos a exposi¢cdo em forte do primeiro sujeito, cujo
centro se firma na nota sol. Ela ja nos indica 0 modo de interagdo entre 0s instrumentos
que estara presente por todo o decorrer da obra. O Gltimo motivo desse primeiro tema (d6
sustenido — si bemol — ré — sol) € repetido pela trompa e logo em seguida pelo piano, o
que faz com que o sujeito “seja liquidado dentro de sua propria exposi¢io”* (MAKELA,
2011, p. 500). Neste processo, existe uma contracdo do motivo: piano faz quatro notas do
motivo, a trompa trés e por fim o piano termina com apenas duas notas. Reforcando esse
movimento, Janacek escreve ritardando e as ultimas notas sdo tocadas em pianissimo,
chegando a um vazio sonoro proposto pela fermata, que ndo repousa sobre alguma nota,

mas sim entre 0s compassos — um vazio da exposi¢cdo motivica do movimento.

23 Pili mosso, compasso 11 - Meno mosso, compasso 25 - Pill mosso rubato, compasso 38 - Um poco pill
mosso, compasso 41 - Vivo, compasso 66 e de volta ao Moderato no compasso 70. A formula de compasso
do movimento é 4/4, havendo algumas altera¢@es pelo caminho, para 6/4 no compasso 38, 4/4 no compasso
54, 3/4 no compasso 56, 2/4 no compasso 58, 3/4 no compasso 64, 6/4 no compasso 66, 4/4 no compasso
70, 6/4 no compasso 74 e por fim 4/4 no compasso 77.

24«30 that the the subject is liquidated even within its exposition”.
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Exemplo 1: Primeiros compassos do Concertino. Centro em Sol

Nesse motivo, percebe-se que a linha da trompa responde com um motivo de terca
descendente e terca maior ascendente, ou também como um movimento de segunda
menor ascendente (transposto: do — 1& — d6 sustenido). Por todo 0 movimento ela repetira
esse motivo, realizando pequenas mudancas intervalares, mas sempre mantendo o
desenho melddico. Ao fim dessa exposicdo, temos uma transicdo para repetir a
apresentacdo inicial. Nele, vemos como a trompa se desenvolve a partir desse motivo

dissolvido.?®
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Exemplo 2 — Compasso 10. Transicdo para o Pitl mosso.

A partir desse compasso, Janacek apresenta novamente, mas em Piu mosso, 0
sujeito inicial, mas na tonalidade de mi bemol menor e com a dindmica forte por todos 0s

trés compassos, retirando a dissolucdo gradual e calma apresentada no inicio.

25 Como bem aponta Makel4, (2006, p. 501), a semelhanca com o segundo concerto de Brahms é bastante
relevante, pois este utiliza 0 mesmo motivo de uma segunda ascendente com uma terga descendente.
Relacéo trompa como orquestra, piano concertante.
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Exemplo 3 — Reexposi¢do em mi bemol menor.

No compasso 20 é apresentada uma nova textura pelo piano: um longo trinado

agora dialoga com a trompa, preparando a cadenza® em rubato do piano dos proximos
dois compassos.
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Exemplo 4 — Nova textura com trinados.

Ao fim desse trecho, no compasso 23, temos uma figura de colcheias em
quidlteras, realizando a transicao para o segundo sujeito.
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Exemplo 5 — Compassos 23-25. Transicdo para o segundo sujeito

Nesse segundo sujeito, realizado pelo piano em pianissimo dolcissimo, vemos

uma elaboracdo do motivo inicial, mas agora em um ambiente mais harmonico e

% Cadenza ¢ uma passagem virtuosistica, frequentemente baseada motivos e sujeitos ja apresentados na

obra. Cadéncia, por outro lado, é um tipo especifico de intervalo cuja funcéo € finalizar uma frase, se¢éo
ou obra musical.
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contrapontistico. As suas Ultimas notas - la — sol bemol — si bemol — ligam esse segundo

sujeito com o primeiro, desenvolvendo o material motivico ja introduzido. Este sujeito

serd intercalado com o mesmo dialogo da trompa com o piano, repetindo a figura

ascendente das colcheias para ser apresentado novamente, mas agora na dinamica forte.
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Exemplo 6 — Compassos 26-37. Exposi¢do do segundo sujeito

No compasso 38, temos o inicio da se¢do de desenvolvimento em Piu mosso,

rubato, com o piano trabalhando o material da exposicdo. No compasso 41, a linha da

trompa executa pela primeira vez seu desenho melddico de forma extensa - agora por

quatro tempos - e junto com o piano. A trompa, porém, executa o motivo de forma

alterada, terca menor e quarta, sendo agora seu contorno melodico superior o de uma

segunda maior (ré — si - mi).
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Exemplo 7 —Motivo desenvolvido da trompa.
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Essa forma seré repetida quatro vezes, sendo interrompida trés vezes a cada dois

compassos, pelo piano sozinho, sempre repetindo a mesma textura do compasso 38.
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Exemplo 8 — Compassos 38-41. Transicao para terceiro tema.

No compasso 54, inicia-se uma cadenza que desenvolve 0s contornos motivicos,
retornando ao desenho melddico de segunda menor, mas agora distanciadas pela textura

da escrita, representada por um salto de sexta descendente.
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Exemplo 9 — Compassos 54-56. Cadenza com motivo de segunda menor.

Ao fim da cadenza, o piano reexpde o segundo sujeito para, em seguida, também
reexpor o primeiro sujeito. 1Isso monta a forma do movimento de maneira simétrica, uma
tradicional forma sonata — exposicdo, desenvolvimento e reexposi¢do. Nos ultimos

compassos, Janacek usa dos materiais ja apresentados para terminar em uma cadéncia e
sol menor.
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Exemplo 10 - Compassos 83-86

b) Consideracdes sobre a performance do primeiro movimento:

O piano ¢ “sem davida lider tematico, formal e organizador do movimento, com
a trompa servindo como uma sombra tematica”?’ (MAKELA, 2006, p. 502). A grande
particularidade desse movimento é a forma como Janacek constréi, com economia de
temas, sujeitos e motivos, ndo uma pequena sonata para trompa e piano, mas a estrutura
em miniatura de um concerto para piano e orquestra?®,

Para tanto, o inicio do Concertino exige um carater afirmativo, sendo usualmente
tocado de maneira bastante articulada. Entretanto, existe certa tendéncia de antecipar o
ritardando do fim da frase, como podemos ouvir na gravacdo de Sviatoslav Richter, de
02/08/1980. Vale ressaltar que, de inicio, o primeiro sujeito sempre termina de forma
branda com a dindmica de pianissimo e ritardando. Richter, além de realizar o Moderato
em um andamento consideravelmente mais lento, ainda ameniza sua exposi¢do ao
compartilhar aos trés compassos o ritardando.

Cada uma das notas da escala inicial possui acentos e staccatos, o que enfatiza a
intencdo do compositor de apresenta-las de maneira muito articulada. O pianista deve ter
em mente que se trata de uma entrada concertante, sendo que a trompa respondera de
maneira bastante econdmica. A sua entrada, ja imersa no ritardando, ameniza e diminui
bastante o andamento inicialmente apresentado, sendo seguido de uma fermata entre os
compassos. A indicacdo do compositor ndo é clara sobre a intencdo da fermata. Na
gravacdo de Andras Schiff, podemos ouvir que o rit. escrito obtém maior forca a partir

dessa fermata, sendo realizada apenas uma ligeira respiracdo para a continuacdo da

2" “The pianist is no doubt the thematic, formal, and constellational leader of the movement, the horn
serving as its thematic shadow”.

28 A orquestra é entendida aqui posicdo que a trompa assume no movimento. Vale ressaltar que a obra
utiliza de uma formacao de cAmara, ou seja, com menos instrumentos. Esse movimento perpassa diversas
obras do compositor, pois, em suas méos, o Concerto se torna um Concertino, a Sinfonia uma Sinfonieta.
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musica. Com isso, Janacek consegue apresentar o sujeito e, a partir dele mesmo, dissolvé-
lo nos primeiros compassos, derivando o ndcleo motivico que sera parte fundamental de
todo 0 movimento. Tendo iSso em mente, sugere-se ao intérprete que diminua bastante o
andamento neste terceiro compasso. A intencdo latente do compositor € quebrar a
exposicdo afirmativa e certa de si dos dois primeiros compassos e fazer um jogo de
retomada desse cardter — que ocorrera algumas vezes -, sendo sempre novamente

dissolvido.
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Exemplo 11 — Articulagio das primeiras notas do movimento.

Esse desenho melddico sera interrompido por um didlogo entre a trompa e o piano,
ambos em crescendo e acelerando. O compositor utiliza de forma extensa 0s motivos
presentes no terceiro compasso do movimento. Deve-se aumentar a tenséo — devido a sua
repeticdo incessante — e a0 mesmo tempo preparar a chegada do Pil mosso, em outra
harmonia, mas com 0 mesmo motivo. Agora, entretanto, Janacek ndo utiliza da fermata
ao fim da exposicéo, o que demonstra que o intérprete deve modificar os contornos do
trecho. Desse modo, sugere-se aos pianistas executd-lo com um caréater agressivo, para
enfim chegar ao ponto culminante dessa primeira parte. Pois, como se V&, essa estrutura
se mantém até o compasso 20, onde vemos o inicio da textura com trinados que levara
até as colcheias em rubato no compasso 23 — resultado de toda a insisténcia motivica.
Neste trecho, sugere-se que a trompa obtenha maior predominancia, se tornando o fio
condutor do accelerando. Aqui, Richter enfatiza as notas graves do motivo, realizadas
pela mao esquerda. Pelas indicagcdes do compositor, vemos a marcagdo de seminimas, 0
que indica uma prevaléncia da nota em relacdo as demais. Sugere-se aos intérpretes que
0S acentos e primeiros tempos sejam bastante enfatizados, a fim de deixar claro o diadlogo
entre os instrumentos, como para preparar a proxima secdo. Além disso, essa nova textura
faz com que o piano adquira maior independéncia em relacdo ao que foi previamente

exposto, preparando o terreno para aqueles compassos em rubato. Desse modo, o pianista
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deve ter consciéncia disso para realizar essa mudanca de relacéo, deixando claro o aspecto

concertante do trecho.
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Exemplo 12 - Trilos dos compassos 20-23.

Nos compassos 23 e 24, que realizam a transicdo, temos a continuidade do
crescendo e accelerando, mas com a liberdade do rubato. Assim, o intérprete pode
diferenciar os dois compassos, deslocando a aceleracdo dentro da figura, ou seja,
modificar a estrutura de tempo nessas duas figuras ascendentes, que sdo praticamente
idénticas (com excecdo das duas Ultimas colcheias). Além disso, 0 piano atua como
solista, sem 0 acompanhamento da trompa. Sugere-se que o intérprete inicie o primeiro
compasso lento e que va aos poucos ganhando velocidade. No compasso seguinte, deve-
se entdo comegar rapido e diminuir a velocidade, fazendo com que a chegada no segundo
sujeito seja mais tranquila e organica.

A partir do Meno Mosso, Janacek trabalha o motivo apresentado melhor
desenvolvendo o ambiente harmdnico. O segundo sujeito € apresentado em pianissimo,
com variagdes de segundas menores. Mudando a textura anterior, agora o sujeito consiste
em “dois niveis diferentes, a mao direita € o acompanhamento ‘romantico’ da mao
esquerda”®® (MAKETA, 2006, p. 501). Neste trecho, o pianista pode enfatizar esse
movimento melddico particular, deixando a mao esquerda o mais piano possivel para
proporcionar um equilibrio sonoro coerente. Além disso, quebrando a tradicional
expectativa da frase, Janacek escreve um crescendo do segundo para o terceiro tempo,
em um movimento melddico descendente — o que levaria, sem a notagéo, 0 pianista a
decrescer. Com isso, sugere-se ao intérprete que ndo cresca de fato pela indicacéo escrita,
para ndo sugerir ao ouvinte a escrita de um acento, mas que mantenha a dindmica em
relacdo as notas anteriores da frase. Isso sera suficiente para a manutencao das intencoes

ali fixadas pelo compositor. O que se segue, ao fim da exposicdo desse segundo sujeito,

2 “Unlike before, the subject consists of two different levels, the right and the accompanying ( ‘romantic’)
left hand”.
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é a intervencdo, de maneira praticamente idéntica, dos motivos iniciais entre a trompa e
0 piano que levardo novamente ao mesmo desenho das colcheias em quidlteras.
Entretanto, ap0s esses compassos, 0 sujeito é agora reapresentado em forte, para encerrar
a secdo. Ao fim, o compositor coloca uma barra de repeticdo, marcando o trecho como a
exposicdo dessa forma sonata.

O desenvolvimento se apresenta em Piu mosso, rubato. Em forte, o trecho exige
maior energia do intérprete. A mesma estrutura da se¢do inicial sera mantida, que sempre
mantera o0 mesmo desenho melddico de segundas, sendo interrompido por um desenho
ascendente de colcheias. De inicio, nos primeiros trés compassos dessa secao, o intérprete
crescera do forte para o mezzoforte. Sugere-se realizar o crescendo de forma ndo
exagerada, para ndo ser demasiado abrupto com o que se segue, mas ainda mantendo clara
a mudanca inesperada de dindmica. Par isso, 0 pianista pode respirar junto com o
trompista , facilitando a entrada do musico e evidenciando as indica¢6es do compositor.
A partir do quarto compasso da se¢do, Janacek coloca a marcagdo Un poco pill mosso.
Essa indicacdo deve levar o pianista a melhor aproveitar o carater mais melddico e
animado do trecho, que contara com a trompa repetindo 0 mesmo desenho motivico. Para
esse desenvolvimento, sugere-se executar as repeticbes sempre da mesma forma,
permitindo apenas que a harmonia as diferencie. Como bem se nota, todo 0 movimento
possui essa caracteristica, portanto, a intencdo da obra demonstra um carater obstinado
do mesmo material sendo dito de diversas formas.

O trecho levara para a cadenza em tercinas. Para o pianista, sugere-se destacar
cada uma das notas e enfatizar o intervalo de segunda ascendente entre a primeira e a
ultima nota. Além disso, € essencial manter sua regularidade ritmica, para que o
accelerando apresentado na metade do trecho seja realizado de maneira bastante clara e
consciente. A cadenza levara para a retomada da ideia em mezzoforte agora em fortissimo,
fechando o climax da obra em um Vivo, que deve ser tocado de maneira festiva: é a
concluséo derradeira daquilo que quis ser dito desde o inicio do movimento.

Apds os quatro compassos do Vivo, temos a volta ao Tempo primo com o segundo
sujeito. Sugere-se toca-lo como uma rememoragdo daquilo que j& foi apresentado,
seguindo as dindmicas do compositor: mezzoforte e piano. Deve-se, portanto, realizar um
diminuendo para o Vivo final da obra, onde o piano faz o desenho melodico da trompa
em fortissimo. Esses trés ultimos compassos séo a ultima afirmacao do desenho melédico,
portanto, devem ser tocados de maneira intensa e clara, diminuindo o andamento para

enfatizar o fim dessa primeira parte.
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O Vivo final realiza a transicdo para a exposi¢do do primeiro tema de toda a peca.
Os intérpretes devem, ao notar as dindmicas escritas - que decrescem de forma acentuada
-, diferenciar os ritardandos em pianissimo. Para tanto, deve-se dosar o quéo lento eles
serdo realizados, para que o ritardando seja gradativamente aumentado, e para que o
ultimo tenha o maior tempo, marcando o fim do movimento. Sugere-se uma respiracao

conjunta com a trompa para que o acorde final seja tocado junto pelos intérpretes.
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2.2 - Segundo movimento

a) Estrutura formal:

“Segundo movimento. O esquilo estava tagarelando
(enquanto pulava) de arvore em arvore entre 0s
galhos. Mas uma vez na gaiola, ela guinchou como
meu clarinete, mas mesmo assim, para grande
deleite das criancas, ela girou e dangou em
circulos”.

Janacek, 1927.

O segundo movimento do concertino realiza um duo entre piano e clarinete em
Eb, a requinta. Aqui, portanto, é mantida a relagdo de didlogo entre o piano e um outro
instrumento, porém, diferentemente do primeiro movimento, o clarinete possui maior
autonomia motivica, com um carater melédico, que, inicialmente, é contrario ao do piano.
Enquanto o pianista toca acordes fechados em forte, o clarinete interrompe essa exposicao

com um trillo em piano.
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Exemplo 13 — Exposicdo do primeiro sujeito.

Um segundo tema € introduzido pelo clarinete no compasso 25, ainda sobre o

acompanhamento do piano em acordes.
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Exemplo 14 — Exposic¢do do segundo sujeito.
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No compasso 36, essa linha melddica tocada pelo clarinete escapara da influéncia
do primeiro sujeito, mudando a textura do dialogo entre os instrumentos, com o clarinete

tocando sua linha em uma dinamica mezzoforte enquanto o piano o acompanha na
dindmica piano e staccato.
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Exemplo 15 — Mudanca de textura do segundo sujeito.

No compasso 47 temos uma transicdo retornando ao primeiro sujeito, onde o trillo
do clarinete e os acordes do piano serdo executados juntos. 1sso se mantera por quatro

compassos, onde se fecha a ideia para que a musica retome ao segundo sujeito a partir do
compasso 54.
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Exemplo 16 — Transigdo para o primeiro sujeito.

Esse processo se repetira até o compasso 69, onde uma cadenza feita pelo piano
levard o movimento para uma nova se¢do no compasso 75. Nessa cadenza, o trabalho
melddico dos acordes iniciais (segundas descendentes) é trabalhado exaustivamente em
fortissimo, com uma densa harmonia cromatica. O rit. no Gltimo compasso prepara a
mudanga de andamento da nova segé&o.
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Exemplo 17 — Fim da cadenza e inicio da nova se¢do.

Na se¢do em Poco meno mosso, ambos 0s instrumentos interagem em seus trillos,
acompanhados por arpeggios na médo esquerda do piano. Essa estrutura se repetird por
duas paginas da obra. As figuras do piano e clarinete serdo continuamente interrompidas

por dois acordes em duinas (material este j& antecipado no compasso em 3/16
demonstrado na figura acima).

f e = - -
e —s i — i - = ——
& ;
|
Arbamnnns —z 1
i S e - -
— S L
i babele?s | Lubetehe o b
e B P e e ST ]

Exemplo 18 — Textura de arpeggios e trinados.

No compasso 108, temos uma variacdo do segundo sujeito, agora acompanhado
pelo trillo do piano.
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Exemplo 19 — Variagdo do segundo sujeito agora acompanhado pelo trillo do piano.

7

Em seguida, essa dindmica € seguida por uma recapitulacdo sintética, que

antecede a coda, onde o segundo sujeito substitui os trinados de clarinete, como no
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primeiro movimento. O verdadeiro segundo sujeito, com acompanhamento original,

aparece no compasso 149.
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Exemplo 20 — Recapitulagdo do segundo sujeito.

A tendéncia a compressdo se repete na coda em presto, que comeca com 0
contraste do trinado do clarinete e dos acordes "melddicos™ do piano, apresentando quase

todos os materiais do movimento em seis compassos.
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Exemplo 21 — Transigdo para a coda.

A transi¢do para o proximo movimento é interessante por duas razdes. Ela
apresenta o resto dos instrumentos - dois violinos, viola e fagote nos compassos 174-176
- e porque eles sdo inicialmente utilizados para compor junto com o som do clarinete,
produzindo assim um aumento gradual na intensidade melddica, e depois para acentuar
os primeiros tempos (MAKELA, 2011, p. 504)%.

30 «As a constellation, the transition to the next movement is highly interesting for two reasons. One, it
introduces the rest of the instruments - two violins, viola, and bassoon (bars 174-176). Two, the instruments
are used first to augment the sound of the clarinet, thus producing a gradual increase in melodic intensity,
then to accentuate first beats”
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Exemplo 22 — Introdugdo do grupo completo na coda.

b) Consideracdes sobre a performance:

Em Piu mosso, 0 pianista executa acordes em staccatos. Com essa textura deve-
se realizar um pequeno desenho melddico de segundas®?, enquanto o clarinete faz longos
trillos desacompanhado. Essa estrutura se repetira varias vezes por todo o0 movimento; de
inicio, sera repetida quatro vezes. Sugere-se, portanto, ao pianista que equilibre os acordes
a fim de salientar a soprano — a nota superior -, responsavel pelo intervalo melddico. A
marcacdo do compositor indica estabilidade em relacdo a dindmica, portanto, o intérprete
ndo deve crescer durante 0 compasso em que realiza a articulacao.

Essa estrutura se manterd por toda a primeira pagina do movimento, até o
momento em que o clarinete tem em seu trinado um crescendo e ritardando, que
preparam o ambiente para a frase musical que serd executada pelo instrumento, nos
compassos 23 e 24. Em stacatto, a linha do clarinete sera acompanhada pelo piano com
a mesma figuracdo de antes. Sua linha utiliza motivos do primeiro tema, sugerindo
“claramente uma melodia de danga” (MAKELA, 2011, p. 502)%. Sempre no segundo
tempo, 0 pianista pontua com seus acordes enquanto o clarinetista deve continuar
impassivel, apresentando a frase da maneira mais articulada possivel e, em relacdo a
dindmica, sobressaindo-se ao piano.

A partir do compasso 36, esse segundo sujeito escapa definitivamente da
influéncia do piano, ocupando uma maior prevaléncia na posicéo hierarquica em relacéo

ao instrumento. Desse modo, o0 pianista deve ter consciéncia disso e executar sua textura

3L A justificativa para essa sugestdo interpretativa decorre da presenca em toda a obra desse desenho de
segundas. Como veremos mais a frente, em todos os movimentos o compositor trabalha com este material.
32The melodic line of the clarinet clearly suggests a dance tune”.
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de maneira a acompanhar a melodia realizada pelo clarinetista. Para o pianista, sugere-se
manter-se bastante atento as marcagdes de articulagdo efetuadas pelo compositor; elas
enriquecem o dialogo entre os instrumentos. S&o pontua¢Ges em determinadas mudancas
de harmonia, ou deslocamento da énfase de dindmica das notas, importantes para a
reproducéo fiel do texto musical.

No compasso 46, uma transicdo leva os instrumentos de volta a textura do
primeiro sujeito, com o trillo no clarinete e os acordes no piano. Ap6s quatro compassos,
retorna-se a textura do segundo sujeito, com a mesma hierarquia. Esse processo se repetira
até o compasso 68. Nele, o pianista tocara uma cadenza em ad libitum rubato, com
acordes realizando o desenho de segundas menores, todos em alturas muito préximas, o
que dificulta sua execucdo. Sugere-se ao intérprete que os toque de maneira mais
destacada possivel, para permitir que cada um deles seja ouvido de maneira bastante clara.
No ultimo compasso da cadenza, Janacek indica um ritardando e modifica a formula de
compasso. Deve-se tomar cuidado para ndo ignorar essas indicagdes de tempo, pois elas
preparam a entrada da nova se¢do em Poco meno mosso. Além disso, ao fim do compasso
73, a figura de semicolcheias em tercinas é substituida por fusas; mudanca ritmica que
deve ser demonstrada pelo pianista — divisdes em tercinas, duinas e fusas. Richter segue
a risca o fortissimo escrito pelo compositor, executando a cadenza da maneira mais
impetuosa possivel, arrefecendo apenas na transicdo das férmulas de compasso, ou seja,
do fim do compasso 73 ao 74.

Essa pequena cadenza deve preparar o terreno para a se¢do seguinte, em Poco
meno mosso. Nela, vemos juntos os dois motivos do movimento. Entretanto, os acordes
sdo agora tocados de forma arpeggiada — sdo espacados pelos temos do compasso -,
enquanto os trillos adquirem maior predominancia. Sugere-se, portanto, o seguinte
equilibrio: a méo esquerda do pianista deve fornecer a base para a sua méao direita e 0
clarinetista, ou seja, 0s arpeggios devem ser tocados na dindmica piano, para fortalecer a
posicdo estrutural dos trinados junto com o clarinete. Nessa sec¢do, “os acordes do
primeiro sujeito estdo integrados nesse novo carater ritmico e melddico”*® (MAKELA,
2011, p. 503). O pianista executa arpejos ndo convencionais na mdo esquerda, gque
fornecem a base harménica para este trecho longo e bastante repetitivo — essa mesma
textura se repetira 12 vezes, mudando a dindmica e a harmonia, com 0s instrumentos

fazendo a mesma linha. Andras Schiff, em sua gravacdo, fortalece a sugestdo

33 “In this middle section the chords of the first subject are integrated into this new rhythmic and melodic
character”.
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interpretativa proposta ao fornecer maior énfase aos trinados que aos arpeggios da mao
esquerda.

Ao fim do trecho, € retornado conjuntamente o segundo sujeito com o trinado no
andamento presto: de inicio ambos com a dindmica piano para, em seguida, crescerem
para a dinamica fortissimo. Aqui inicia-se a preparacao para a entrada do resto do grupo.
Logo em seguida, o pianista e o clarinetista dialogam por 7 compassos 0 mesmo motivo.
Deve-se utilizar a repeticdo incessante para crescer e terminar com a culminacgdo da
entrada do restante dos instrumentos. Estes devem compor ao som do clarinete,
aumentando sua densidade e pontuarem junto com o pianista nos dois Gltimos compassos.
Ao pianista sugere-se aproveitar 0s compassos de pausa para preparar 0 grupo para a
entrada. Os acordes do piano devem ser entdo enfaticos, na dindmica forte e bastante
articulados. O clarinete sera o responsavel por terminar 0 movimento, tocando trinados e
decrescendo para a dindmica piano. Jana¢ek ndo escreve nenhuma indicacdo de
andamento, portanto, ndo se deve rallentar, mas apenas fechar as ideias trabalhadas no

movimento.
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2.3 — Terceiro Movimento:

a) Estrutura formal:

“Terceiro Movimento. Com uma expressio
intimidadora, os estlpidos olhos esbugalhados da
coruja-das-torres, da coruja-do-mato e de outros
passaros noturnos criticos encaram as cordas do
piano”.

Janacek, 1927.

No terceiro movimento, temos pela primeira vez a presenca de todos 0s instrumentos
da formacdao de camara. Entretanto, o didlogo entre o piano e o restante dos instrumentos
muda de textura: aqui, os instrumentos reafirmam a posi¢éo de solista do piano. Logo de
inicio, vemos a textura que ser trabalhada por todo o movimento. A abertura conta com
a pequena orquestra reforcando os acordes de piano. As cordas, no quarto compasso,

reproduzem em resposta 0 movimento melédico do piano:
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Exemplo 23 — Primeiros compassos do terceiro movimento.

No compasso 25, temos uma mudanca de carater e andamento do movimento. Os
acordes sdo mantidos, porém temporalmente deslocados — agora sdo tocados no segundo

e quarto tempos. Além disso, o pianista toca arpeggios com a mao esquerda, fazendo com
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que o trecho apresente uma base harménica melhor definida e nele, deixa de ocorrer a

resposta das cordas.
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Exemplo 24 — Mudanga de textura e andamento.

Ao fim dessa apresentacdo, o piano terd no compasso 30, uma nova figura na
férmula de compasso ¥z - esse novo motivo, elaborado a partir desses arpeggios, sera logo
em seguida assumido pelo clarinete.
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Exemplo 25 — Motivo do compasso 30.

Apobs 6 compassos, muda-se novamente a textura do movimento. No compasso
31, o piano elabora o motivo de quatro notas iniciais em legato, fornecendo maior lirismo
ao trecho. Junto com isso, o clarinete adquire maior independéncia e desenvolve a linha

apresentada pelo piano nos compassos anteriores.
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Exemplo 26 - Maior independéncia do clarinete e nova melodia no piano.

Essa estrutura se mantera até 0 compasso 53, quando o piano comeca sua principal
cadenza — maior tanto em nimero de compassos como em importancia estrutural -,

compativel com o grupo completo de instrumentos.
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Exemplo 27 — Inicio da cadenza.

A cadenza se inicia com a seguinte estrutura: dois grupos de cinco seminimas e
dois grupos de colcheias. Esse padrdo ocorre duas vezes, com Janacek colocando cinco
grupos de colcheias para serem intermediadas pelos dois grupos de seminima. A estrutura
motivica é derivada do desenho melodico executado pela méao esquerda, como

apresentado no exemplo 24.
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Exemplo 28 — Motivos expostos na cadenza.

Em seguida, os grupos de colcheias adquirem maior independéncia e realizam um

accelerando para o término do trecho, com o retorno das figuras em seminimas.

4 corel__ I mm! 437, s jige oy

ALt

L)

[ 1
1
(BN
imj

Exemplo 29 — Fim da cadenza.
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O movimento termina entdo com uma recapitulacdo do primeiro sujeito, com a
diferenca de uma pequena extensdo motivica do segundo violino nos ultimos compassos,
que realiza quatro vezes a seguinte linha: primeiro - & bemol — sol — f& bemol — sol bemol
-, e depois trés vezes - do sustenido — si — 14 — 14 sustenido. E o (inico movimento em que
0 compositor coloca a indicacdo de attacca, o que reforca a interpretacdo de que os dois

movimentos finais do Concertino sdo ligados.
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Exemplo 30 — Fim do terceiro movimento e attacca.

b) Consideragdes sobre a performance:

Neste movimento, o pianista tem a possibilidade de se colocar tanto como solista e
como regente, pois resta a ele a obrigagdo de unificar o grupo. No geral, como ja fora
afirmado, os instrumentos apenas refor¢cam a estrutura solista do piano. De inicio, sugere-
se que a orquestra enfatize bastante os acordes no primeiro e terceiro tempo —
apresentando de forma definitiva a chegada de todos os instrumentos. Na gravacdo de
Schiff, o timbre dos acordes tocados pelo piano se mesclam inteiramente com a orquestra,
criando uma sonoridade unificada com o grupo. O pianista tcheco lvan Klansky, em sua
gravacao, deixa os acordes do piano em uma dindmica inferior a orquestral, para que a
sonoridade desta prevaleca, mas mantendo a linha do piano bastante clara. Em relacéo ao
ao grupo, portanto, sugere-se ao pianista que unifique os ataques dos acordes da orquestra
de camara, para que eles tenham a mesma velocidade e precisdo. Deve assumir, portanto,

a figura de regente do grupo; ele deve estabelecer a duracdo do ataque e a maneira de
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como serdo realizados pelos instrumentistas. Alem disso, a indicacdo das entradas €
importante, em especial nas se¢des onde o andamento se altera

Junto com o carater percussivo desses acordes, 0 pianista toca uma linha melddica
cromatica — sempre estruturada a partir de segundas. Essa linha deve ser tocada de forma
bem destacada e presente para que o didlogo entre o piano e as cordas, no quarto
compasso, fique bastante claro.

Klansky toca toda essa passagem com o0 tempo consideravelmente mais lento
quando comparado as indicagdes do compositor®*. Isso faz com que cada nota possua um
peso maior, enaltecendo os ataques de cada uma das figuras. Sugere-se aos musicos que
ndo percam essa caracteristica, enquanto ainda séo fiéis ao andamento proposto por
Janacek. Schiff se aproxima mais das marcacgdes da partitura, o que deixa todos esses
compassos iniciais menos arrastados.

Com a chegada do Poco meno mosso, hova se¢do variando os materiais iniciais, o
carater da peca muda e os acordes passam a ter uma célula musical de uma segunda
descendente. Sugere-se ao pianista enfatiza-la, para que seu carater melddico seja bem
evidenciado. A médo esquerda do piano, agora arpeggiada, deve ser tocada de maneira
leve, deixando apenas a harmonia como base para a melodia fragmentada realizada pela
mdo direita. Voltando ao aspecto do tempo, Klansky parece manter o andamento,
causando a impressdo de que se trata de um trecho mais rapido do que o anterior, em
decorréncia da sextina de semicolcheias. Isso, portanto, vai contra as marcagdes do
compositor. Richter e Schiff mudam o andamento de maneira perceptivel e tocam a
chegada aos acordes com maior liberdade de tempo, permitindo a realizacdo de um toque
mais suave e menos percussivo. Além disso, tal liberdade permite aos instrumentos de
sopro chegarem juntos ao piano no ataque e que consigam realiza-lo de maneira mais
suave. Vale ressaltar aqui a velocidade da producédo da nota pelo piano em relacdo aos
instrumentos de sopro: sugere-se que o pianista olhe para o grupo e conduza esse tempo
de maneira clara, utilizando de sua cabeca para bem demarcar os tempos. A textura
organizada pelo Janacek coloca as cordas no agudo e 0s sopros em uma regido média-
aguda. Sugere-se ao regente que equilibre as dinamicas dos grupos, pois os violinos na
regido escrita tendem a soar muito mais do que o resto dos instrumentos.

Esse trecho sera interrompido por um compasso de fusas. O pianista pode toca-lo da

maneira mais suave possivel, fazendo com que apenas a harmonia da linha prevaleca e

3 Janagek sugere o andamento Con moto, com a marcagéo da minima como2100.
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ndo as notas individuas. Janacek ndo coloca indicacdo de dindmica nesse trecho — na
verdade, em todo movimento o compositor usa com muita economia marcagoes de
dindmica -, portanto cabe ao pianista, atuando como condutor do grupo, a deciséo sobre
elas. No compasso 31, a mdo esquerda realiza em oitavas o desenho melddico do
movimento, acompanhada sempre pelos acordes, mas agora por um desenho ascendente
e descendente do clarinete. Desse modo, ao rememorar 0 compasso em 1/2 de fusas
realizado pelo piano, o clarinetista deve se projetar e adquirir maior protagonismo,
adensando a estrutura polifonica do trecho®. Ao pianista, sugere-se que toque todo o
trecho de maneira triunfal e afirmativa. No compasso 45, Janac¢ek coloca o trecho com o
andamento lento e em pianissimo. Servindo como uma espécie de conclusdo e transicao
para a cadenza, temos em seus dois primeiros compassos a linha do clarinete conduzindo
o trecho. Depois, serd retomada a estrutura ja estabelecida no compasso 31, mas que agora
deve ser tocada como rememoracdo — as indicagdes do compositor: pianissimo lento séo
a base para essa imagem - até os dois compassos antes da cadenza, onde existe um
crescendo, e rit. para um forte em Vivo. Para esses compassos, sugere-se ao pianista que
ndo abuse do pedal; que o utilize apenas para enaltecer os sons do acorde e a linha
melddica em legato. O clarinetista serd o responsavel por iniciar o adensamento da textura
para o crescendo, preparando a mudancga de andamento e a chegada bastante triunfal do
piano em oitavas. O clarinetista pode ser conduzido pelo pianista para bem executar o
crescendo dos acordes enquanto os demais instrumentos realizam o ritenuto. Para isso,
sugere-se ao pianista que reja 0 tempo com uma de suas maos para garantir que os ataques
e 0s tempos estejam juntos.

A partir da cadenza, o pianista possui maior liberdade ritmica e de tempo. Janacek
escreve seminimas e colcheias, demonstrando uma estrutura ritmica pensada pelo
compositor. Entretanto, os pianistas aqui mencionados tocam o trecho com maior
liberdade, em especial a linha em seminimas, enfatizando a primeira nota do grupo de
cinco e fechando de maneira bastante clara os grupos das notas. Klansky, por exemplo,
finaliza a frase com um decrescendo e ritardando, preparando para a entrada do proximo
grupo. Essa nuance é bem-vinda e faz com que a cadenza ndo se torne exaustiva, pois sua
estrutura e textura se mantera de maneira semelhante e com a dindmica forte por todos os

Seus compassos.

% Essa dinamica cria uma unidade com a dindmica e a textura trabalhadas no segundo movimento, em
especial o protagonismo do clarinete com seus trinados.
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Para o fim da cadenza, o accelerando deve ser exagerado até o ultimo grupo das
seminimas. Sugere-se ao pianista que o utilize como maneira de aumentar a tensao para
o retorno dos instrumentistas no compasso 55 do movimento. O climax da pec¢a ocorre
ndo na cadenza, mas sim no fim do movimento. Portanto, o pianista, atuando como
organizador e regente do grupo, deve ter em mente iSSO para organicamente preparar o
ponto culminante.

O retorno do grupo cameristico apresenta as cordas em uma regido aguda, dando
bastante evidéncia para os instrumentos. Eles ndo devem, entretanto, exagerar e passar da
dindmica forte sugerida pelo compositor. As colcheias em tercinas realizadas pelo piano
nesses trés compassos do Piu mosso devem fortalecer a ideia de movimento, pois o
retorno do primeiro sujeito serd logo acompanhando por um accelerando. Existe um
contraste ritmico marcado pela textura do piano E curioso notar que essa indicagio do
compositor ndo é categoricamente respeitada pelos intérpretes aqui mencionados. Schiff
realiza um pequeno accelerando apenas nos Ultimos compassos do movimento, numa
espécie de preparacdo culminante para o quarto movimento. Todavia, ndo se deve acelerar
de maneira desmesurada até o fim do movimento, mas sim utilizar a marca¢do como uma
preparacdo de fato para o préximo movimento.

Por fim, nos Gltimos 5 compassos, 0 segundo violino reassume o protagonismo
motivico, devendo evidenciar a linha cromética enquanto os demais instrumentos apenas

realizam o acompanhamento.
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2.4 — Quarto Movimento:

a) Estrutura formal:

“Quarto Movimento. Nele, todos ficam sentados
discutindo a nova moeda, exatamente como num
conto de fadas. E o piano? Alguém tem que ser o
organizador ”.

Janacek, 1927.

O ultimo movimento segue a estrutura iniciada no anterior: até o0 compasso 39,
temos toda a formacdo cameristica acompanhando o pianista. O piano apresenta a ideia
que estara presente por todo 0 movimento enquanto os restantes dos instrumentos apenas
acentuam o primeiro tempo da figura tocada pelo pianista. Nesses dois compassos, vemos
a linha de colcheias descendentes e uma articulagdo para as quatro Gltimas notas. Essas

duas células do motivo serdo trabalhadas e apresentadas exaustivamente até o fim da obra.

Allegro (J z144)
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Exemplo 31 — Inicio do quarto movimento.

Ap0s a apresentacdo do inicio, Janacek utiliza o quarto compasso de pausa para a
apresentacdo do segundo sujeito do movimento, que agora comega a se intercalar com a

figura descendente previamente introduzida.
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Exemplo 32 — Introduc¢do do segundo motivo.

A partir do compasso 39, a textura é alterada com as cordas acompanhando em

pizzicato o motivo derivado da figura de colcheias, tocado pela linha do piano.
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Exemplo 33 — Mudanga de textura.

Neste trecho, eles serdo interrompidos quatro vezes pelos sopros, que reprisam o

sujeito energico dos compassos 9 ao 13, apresentado inicialmente pelo piano.
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Exemplo 34 — Interrupgdo dos sopros.
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A Ultima interrupcdo, no compasso 64, € entdo expandida em um maior
desenvolvimento, de agora oito compassos, que chegardo a um climax para entdo retornar
a estrutura prévia. Todo esse trecho é derivado do exemplo presente na figura 29.

a tempo

T
Il L " accel. | T
e e e iz f = e : s = I
—p— 1 } f + - &1 ==
T - L P— atémpd __
f. =+ . \ cwﬁgt_,——_:_\ T L = e o=
i B B e vt ] X ey e 1T B it B S A Tt B) 8 o 2B
e e e e R St e T L2 At Tt o F e e S T Y 5 b
== e e e e e e e e e SsaEats 2 =
| —— L’ =
[ P .| accel . -
le. = Pl e Ta——ta o e T s 12 Ty
7 i = 3Pt 4 il 1
'f;sterr;%}
0 /)
- — - —
(5
ANIYS
D)
0 Is)
! - e — o — - -
(i
NIV
)

Exemplo 35 — Desenvolvimento da interrupgéo.

No compasso 74, existe uma davida a respeito da notacdo do compositor. Nele, a
linha do piano apresenta em oitavas 0 segundo sujeito. Sempre que ele aparece, a mao
esquerda estd em unissono com a direita. Aqui, porém, temos uma modificagdo: enquanto
as notas da méo direita sdo 14 bemol e sol bemol, a mao esquerda toca f4 bemol e mi
bemol. A harmonia resultante da combinacédo é coerente com desenvolvimento da peca,
porém todas as outras vezes que esse sujeito é apresentado, ele 0 é em unissono com as
duas maos. Os intérpretes aqui mencionados executam o trecho como se a mao esquerda

tivesse retornado & clave de fa. Deve-se redobrar a atengio para esses compassos.
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Exemplo 36 — Compassos 74-76.

% Para sanar a divida, seria necessario acessar os manuscritos do compositor, tarefa ndo empreendida por
este trabalho em razdo da comunicag@o ndo bem estabelecida com o acervo Leos Janacek.

46



ApOs uma repeticdo da textura dos compassos 39 nos sete compassos seguintes,
acompanhamento das cordas é substituido pelos sopros nos compassos 78-86.
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Exemplo 37 — Acompanhamento feito pelos sopros.

Um solo de piano prepara um didlogo rapido entre o instrumento e a trompa nos
compassos 92 ao 96. Vemos aqui uma textura que rememora a interacdo do primeiro
movimento. A trompa sempre realiza sua exposi¢cdo motivica ap6s o término da parte do

piano, porém com maior independéncia em compara¢do com sua apari¢cdo no primeiro

movimento.
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Exemplo 38 — Dialogo entre o piano e a trompa.

Em seguida, volta a textura do compasso 39 até o compasso 112, onde comega um
novo desenvolvimento dos materiais ja apresentados.
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Exemplo 39 — Desenvolvimento dos materiais.

No compasso 136, vemos o piano iniciando uma linha meldédica maior na méo
direta, enquanto a méo esquerda a acompanha com o motivo de quatro notas inicial (aqui:
I4 bemol — sol bemol — mi bemol). Esse momento se adensa pela intervencdo do fagote e
da trompa, que se somam a mesma ideia da méo esquerda do piano, em unissono com a

méo esquerda do piano.
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Exemplo 40 — Desenvolvimento do motivo.

Até o compasso 178 o trecho utiliza exaustivamente os dois motivos apresentados.
No compasso 179, se inicia uma recapitulacdo da interrupcdo dos compassos 39 e
seguintes, mas aqui 0s sopros entram mais cedo do que antes, executando novamente a

longa linha em accelerando.
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Exemplo 41 — Segunda aparicdo do accelerando dos sopros.
O solo dos sopros prepara a cadenza do piano. Ela inicia uma extensa coda

composta por trés tipos de textura e orquestracdo e quatro se¢fes formais. A primeira

secdo é um desenvolvimento dos materiais do movimento pelo piano sozinho em presto.
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Exemplo 42 — Primeira se¢8o da coda.

Na segunda secdo, trinados de cordas acompanham o piano enquanto este

rememora o motivo das colcheias descendentes na métrica 5/8.
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Exemplo 43 — Segunda sec¢do da coda.

Em seguida, no compasso 214 temos novamente apenas 0 piano, mas agora em
meno mosso. Aqui € apresentado novamente a ideia da segunda se¢do, porém utilizando

da regido grave do piano na dinamica pianissimo.
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Exemplo 44 — Mudanga de textura da de segunda secéo da coda.

Na terceira e Ultima secdo, a orquestra completa participa de uma textura estavel
de trés niveis. As cordas tocam trinados, 0s sopros a estrutura de acompanhamento do
compasso 77 e o piano reassume o papel melddico principal. Apenas 0 motivo de quatro

colcheias - principal do movimento - é repetido aqui.
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Exemplo 45 — Quarta se¢éo da coda.
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Nos ultimos quatro compassos, a linha do piano toca acordes de la bemol maior

enquanto os demais instrumentos continuam com a mesma textura.

Il e
= e ——

I y w— =
Fm i = e e e e e ey
9 CRRN W w v | oW ||

I

SR e B PSR S P Y
== = g&‘-ﬁ : ff%@fﬁ*ihwgk&_ ;_f!—b-h’f

EE. e D_: e —f f———tom——<—{ba
| ' e T iz b2 b2 C

-4

Exemplo 46 — Fim do quarto movimento.

b) Consideracgdes sobre a performance:

Logo nos primeiros compassos, 0 piano apresenta as ideias musicais que seréo
desenvolvidas por todo o0 movimento. O sforzando inicial deve ser tocado de maneira a
ligar o fim do terceiro movimento e o inicio deste. Entretanto, sugere-se que ndo exagere
e ndo continue de maneira literal na dindmica do movimento anterior. Além disso, a linha
das colcheias descendentes podem ser tocadas em um decrescendo, terminando de
maneira mais articulada e seca e evidenciando os dois motivos ja apresentados nela. Essa
sugestdo € fortalecida pela marcacdo de pedal do compositor, que o retira a partir do
segundo compasso da linha. Sempre junto com essa figura, as cordas realizardo trinados
em decrescendo. Janacek alterna entre escrever decrescendo e sforzando piano, criando
certa ambiguidade interpretativa nas cordas. Entretanto, sugere-se que simplesmente se
mantenha a mesma interpretacdo dos outros trinados. E ainda importante ressaltar o uso
do siléncio pelo compositor, que sempre ao fim da descida melddica deixa um compasso
inteiro de pausa.

Ainda neste primeiro trecho, temos o segundo sujeito realizado apenas pelo piano.
Marcado como energico, esse motivo irrompe no nono compasso, quebrando o siléncio

que ocorre trés vezes apos a linha descendente das colcheias. Klansky toca cada nota do
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trecho com bastante énfase, indo além do mezzoforte sugerido pelo compositor, 0 que
fortalece a mudanca de carater exigida pelo motivo.

No compasso 39, temos a apresentacao do segundo sujeito derivado das colcheias.
Ele serd acompanhado incialmente pelas cordas em pizzicato, de maneira bem leve e
articulada. Sugere-se que a parte do piano seja tocada respeitando e enaltecendo as
articulacGes sugeridas pelo compositor, evidenciando o aspecto gracioso e dancante do
tedrico. Os sopros irdo interromper 0 movimento com o sujeito energico. Deve-se unificar
essa intervencdo da mesma maneira que da apresentacdo do piano nos compassos 9 ao
13. Essa mesma relagdo ira se manter até o compasso 64, onde os sopros realizam um
maior desenvolvimento desse segundo motivo. Nele, ocorre um crescendo junto com um
accelerando. Sugere-se ao pianista conduzir esse acelerando regendo, para que ele seja
realizado de maneira uniforme e gradual. Aproveitando 0s compassos em pausas, pode-
se reger com as duas maos esses compassos para o retorno do andamento na fermata nos
compassos 68 e 69. A trompa conduzird o trecho ao executar as semicolcheias, entdo sua
linha deve estar obter maior predominancia, auxiliando os outros instrumentistas. Esse
crescendo deve levar até a fermata do compasso 69, quando entdo sera retomado o
segundo sujeito.

Uma mudanca da textura ocorre no compasso 78, quando 0s SOpros passam a
realizar o acompanhamento junto com o piano. Eles ndo devem pesar demais as notas,
indicadas na dinamica piano e depois mezzoforte, para que o andamento nao se arraste
nem que se perca o carater.

Logo ap6s, no compasso 87, 0 pianista e o trompista executam um trecho em ad
libitum e em accelerando. As indicacGes sugerem certa ambiguidade, mas deve-se utiliza-
las para criar certa incerteza no tempo. Schiff utiliza do acelerando para que 0s
ritardandos dos compassos seguintes sejam melhor enfatizados. Klansky, por outro lado,
ignora a marcacao do compositor e sé realiza a diminuicao de andamento. O trecho pode
ser tocado de maneira bem caricaturada, com o pianista conduzindo a trompa para o
andamento almejado do accelerando e do ritardando e molto ritardando ali marcados.
Em fortissimo, cada nota deve ser tocada com bastante peso e, em especial a trompa,
articulada — a diminuigdo do andamento facilita essa indicacao.

No compasso 95, quatro notas sdo escritas de forma ornamentada. O pianista deve
redobrar a atencdo para o sol ligado, mantendo-o soando para a finalizagdo do compasso
seguinte. O que se tem em sequéncia & novamente a mesma estrutura do compasso 39.

Porém, a partir do compasso 110, o motivo das colcheias descendentes retornara
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interligado com o segundo sujeito energico de maneira gradual e insistente, preparando a
mudanca textural dos proximos compassos. Sugere-se utilizar esse trecho como maneira
de tensionar e aumentar a expectativa para o trecho seguinte; Janacek repete seis vezes a
estrutura até a chegada do expressivo no compasso 134.

A partir dele, muda-se 0 ambiente da peca, com agora a mao direita do piano
realizando um contorno melédico a partir dos motivos ja introduzidos. O compositor ndo
sugere nenhuma mudanca de andamento, entretanto certa mudanca de carater é bem-
vinda— tanto de tempo como de dindmica -, para que seja melhor explorada a indicacéao
do expressivo. As quintinas escritas no trecho sdo geralmente tocadas de maneira mais
ritmicas e precisas, 0 que pode ser contra a intengdo pretendida do compositor em suas
marcagBes. Aqui, 0 pianista deve realizar maiores flexibilizacGes do tempo, porém néo
de maneira exaustiva para ndo deixar muito confuso o andamento. A linha do piano
conduz de maneira definitiva o trecho, entdo cabe a ele a tarefa de deixar coerente as
propostas interpretativas.

Ap0s esse trecho, se inicia a cadenza em presto e ad libitum. A méo esquerda do
pianista executa tercinas de colcheias enquanto a mao direita toca seminimas tercinadas
pontuadas na Gltima colcheia na figura da mao esquerda. Com isso, deve-se tomar cuidado
para ndo deslocar o acento das quidlteras, sujando as indicacGes ritmicas da peca. Desse
modo, 0s primeiros tempos da méo esquerda podem ser acentuados, organizando a
estrutura de tempo proposta. No quarto compasso da primeira se¢do da coda, Janacek
indica um crescendo. Sugere-se ao intérprete que reduza a dinamica ao chegar no
compasso, para entdo realizar esse crescendo de maneira mais expressiva para 0
fortissimo.

Na segunda secdo, 0 piano executa 0 motivo das colcheias em oitavas, sendo
acompanhado pelas cordas com um trinado. O pianista pode soar mais a méo direita em
relacdo a esquerda, para ndo deixar o trecho exageradamente pesado. As apoggiaturas,
que completam a apresentacdo das colcheias descendentes, estdo escritas além do 5/8.
Schiff, Richter e Klansky ndo as tocam dentro da métrica do compasso; desse modo,
sugere-se que o pianista conduza com a cabeca o fim e a chegada no proximo compasso
para as cordas. Como a linha delas é estatica, tal abordagem funciona e auxilia o grupo.
A mesma figura vai se repetir ainda por mais 14 compassos; nos proximos 6 compassos,
0 pianista tocard na dindmica pianissimo e em una corda, usando da regido grave do
piano. Em meno mosso, o trecho pede por um toque mais delicado e suave, justamente

por explorar os extremos do piano. Isso aumenta o contraste com 0s 8 compassos
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seguintes, em Vivo e fortissimo. O accelerando escrito nos ultimos compassos deve
preparar 0 andamento para 0 presto que vem no compasso seguinte.

Por fim, na terceira e Ultima secdo da coda o segundo motivo retorna e é tocado
duas vezes por completo: a primeira em piano e a segunda em forte em trés oitavas. Deve-
se manter a leveza e o carater dangante, mesmo com o aumento da dindmica e com a
chegada da dinamica forte. Sugere-se ao pianista que olhe para os integrantes para que —
que tocam na segunda colcheia do segundo tempo — todos 0s musicos terminem junto o

movimento, que acaba semitom acima.
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Conclusao

A interpretacao de obras musicais mostra-se extremamente complexa, abrangendo
elementos de dificil compreensdo e maturacao, tal como pudemos observar nos ensaios e

fragmentos de Schonberg, Kolisch e Adorno a respeito do tema.

Como fora apresentado, Kolisch entende que tanto aspectos objetivos quanto
subjetivos (ou seja, expressivos) teriam suas condi¢fes dadas pelos elementos musicais
reificados na partitura. Por outro lado, Schonberg defende ainda a posic¢ao de que existem
elementos enigmaticos a serem confrontados pelo futuro intérprete, reivindicando uma
zona de indeterminacdo (e, portanto, de liberdade). A partir disso, a obra seria responsavel
por fornecer a “energia” para exigir uma nova reproducdo musical, em decorréncia da
sua ndo estaticidade, ou seja, da modificacdo constituinte que a histéria provoca no

interior da obra musical.

De acordo com a concepcao adorniana, essa constante movimentacao que decorre
da relacdo entre a partitura e a musica, acaba por provocar uma contradi¢do fundamental,
a saber, o fixar de algo que néo é fixavel. Todavia, vimos que essa contradi¢do ndo deve
ser evitada, mas tornada consciente, a fim de desenvolvé-la para um outro estagio mais
definitivo. Mediante essa ideia, Adorno consegue enxergar a possibilidade do fim da
obra, do fim da contradicdo que a engendra e, logo, da sua necessidade de existir. Sendo
assim, a reproducao musical deve buscar resolver os problemas com os quais se confronta
e que a estimulam. Vale lembrar que para o filésofo a “arte apresenta para a humanidade
o0 sonho de sua derrocada para que ela desperte, torne-se senhora de si mesma e sobreviva”
(ADORNO, 2021, p. 262-263).

Conforme apresentado, percebemos como a obra de Leos Janacek ainda € oculta
e apresenta enormes distancias para sua interpretacdo. Sua obra, extremamente ligada as
cancdes folcldricas tchecas, faz com que seu estilo permanece extremamente individual
e original. Entretanto, como grande nome da mdsica eslava, seu nome nao deve
permanecer oculto. E o Unico modo de reconstruir e se aproximar de seu modo de fazer

musical é “pela analise” (ADORNO, 2006, p. 199). O processo critico:

[...] ao qual esse movimento interpretativo acaba chegando é o desdobramento
objetivo da dialética travada na obra: a interpretacdo musical é inseparavel da
critica. Esta forma de relatividade dialética ndo significa uma igualdade de
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pontos de vista, mas sim o instrumento de sua abolicdo®” (ADORNO, 20086, p.
214).

Desse modo, o estudo aqui apresentado buscou expor 0s materiais e métodos
empreendidos por Leos Janacek para entao propor alternativas aos problemas ali descritos
pela partitura musical. Pois, sua producdo cameristica € bem menor, “a altura, entretanto,
dos demais géneros, caracterizando-se, tais como as outras obras, por uma personalidade
marcante e completa auséncia de artificios, qualidades estas que, segundo a observacao
de Rose Newmarch, tém dificultado uma maior popularidade de sua obra” (MATOS,
1955 p. 337)

Como pode-se notar, enigmas presentes em sua musica sdo resolvidos de formas
distintas pelos intérpretes mencionados: Richter, Schiff e Klansky, o que enriquece ao
mesmo tempo que torna mais complexa a tarefa interpretativa que os muasicos enfrentam
ao buscar reproduzir uma obra. Sendo assim, a reproducéo musical deve buscar resolver
0s problemas com os quais se confronta e que a estimulam. E, ao seguir esse caminho,
demonstra como que ““a natureza mais intima da verdadeira interpretagdo ¢ a de contribuir
para a morte de seu objeto” (ADORNO, 2006, p. 210), ou seja, para a resolugdo definitiva

da obra musical.

37 «The critical process to which that interpretational movement ultimately amounts is the objective
unfolding of the dialectic locked within the work: musical interpretation is inseparable from critique. This
manner of dialectical relativity does not mean an equality of views, but is rather the instrument of their
abolition. True interpretation is a strictly predefined idea, but one that, for the sake of the antinomic essence
of all musical works of art, cannot be realized itself”.
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