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Do cimbalo di martelletti ao piano

De Scarlatti a Ravel, o programa proposto
constréi-se num longo périplo estilistico em
que resulta evidenciada a transformacgéo na
escrita para o instrumento desde as suas ori-
gens até ao seculo XX.

Sob o signo da sonata, Christian Zacharias
visita na primeira parte Scarlatti, Soler e Ravel.
Por referéncia a uma forma ou a um género,
sonata € uma designagdo que ganha inicial-
mente contornos por contraposigdo a cantata,
denotando frequentemente na musica ins-
trumental uma pandplia de obras que com a
mesma propriedade poderiam ser intituladas
toccata, ou divertimenti, por vezes com fun-
¢des didacticas, e em que ganham forma néo
s6 a escrita idiomatica como a transformagéo
na construgao dos proprios instrumentos.

Da vastissima produgédo no género, Giuseppe
Domenico Scarlatti (1685-1757) vé publica-
das em vida apenas 30 sonatas, em Londres,
com o titulo Essercizi per gravicembalo. Na
auséncia de manuscritos autégrafos, a maior
parte das sonatas chegaram-nos, designa-
damente, através dos volumes compilados e
copiados provavelmente para a Infanta Maria
Barbara, filha de Jodo V, e rainha de Espanha
pelo casamento com Fernando VI, cuja ins-
trugdo musical é acompanhada por Scarla-
tti desde a sua intermitente estada em Portu-
gal entre 1719 e 1729 (tais volumes, do mesmo
modo que alguns instrumentos de Maria Bar-
bara, vieram a permanecer na posse de Carlo
Broschi - o celebrado Farinelli —, que serve a
corte espanhola a partir de 1737).

Nesse contexto, subsistem lacunas no
conhecimento mais seguro de aspectos como,
a partir de critérios de tonalidade ou caracter,
o provavel emparelhamento de sonatas que

hoje se apresentam autonomamente, ou sobre
asua datacao. A este respeito, o cravista Ralph
Kirkpatrick, que de modo impar contribuiu
para a divulgagdo e sistematizagdo da obra
do compositor (Domenico Scarlatti, Princeton
University Press, 1953), avanga como provavel
a possibilidade de a parte mais significativa da
imensa produgéo do autor neste dominio ser
levada a cabo num curto periodo e em idade
avangada.

Permanece também a questao do instru-
mento para o qual foram escritas as sonatas.
Kirkpatrick sugere, desde logo, que o cravo, e
nao o piano, teria merecido a preferéncia de
Scarlatti (ha que ter em conta que o piano em
meados do século XVIIl se apresentava com
timidez face a exuberancia de alguns cravos,
no auge do seu desenvolvimento e técnica de
construgio). Scarlatti, em todo o caso, nédo
s6 teve oportunidade de conhecer o cem-
balo col piano e forte nas suas visitas em 1702
e 1705 a Florenga - cidade de Cristofori -,
como teve um acesso continuado ao instru-
mento, como se depreende do inventario de
Maria Barbara, divulgado por Kirkpatrick,
que inclui 12 instrumentos de tecla, entre os
quais, trés clavicordio de piano, distribuidos
pelas residéncias reais de Buen Retiro, Aran-
juez e San Lorenzo de El Escorial. Tais pianos
tinham ainda assim, de acordo com o inventa-
rio, 49, 54 e 56 teclas, numa extensio que se
revela insuficiente para as necessidades de
algumas das obras.

E todas as teclas seriam necessarias - se
ainda hoje permanecem como exemplos de
uma requintada expressao e exigente técnica
digital e articulagao, o virtuosismo de Scar-
latti e o efeito das obras causou a mais viva
impressdo nos seus contemporaneos. Disso
da nota o erudito Charles Burney (1726-1814),
que relata na sua A general history of music
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ter-se afastado Thomas Roseingrave do ins-
trumento um més, impressionado pela audi-
cdo de Scarlatti. Também em The present
state of music in Germany, the Netherlands
and United Provinces, publicado em 1773,
assinala Burney ao mesmo tempo a proficién-
cia de Maria Barbara e, a contrario, a notorie-
dade dos recursos de Scarlatti, registando
que o compositor escrevera para LAugier
um conjunto de Sonatas compostas em 1756
“quando [...] estava gordo demais para cruzar
as maos, como costumava fazer, e ndo sdo
muito dificeis, como eram as suas obras mais
juvenis, compostas para a sua aluna [...], que
viria a ser rainha de Espanha, entao princesa
das Asturias”. Na escassez de documentagao
relativa a Scarlatti, o testemunho de Burney
é precioso, e resume de maneira eloquente a
percepgao contemporanea da sua relevan-
cia, quando refere “Scarlatti foi o primeiro que
ousou dar azo a fantasia [...], rompendo com
as proibigdes impostas por regras estabe-
lecidas a partir de composi¢gdes magadoras
produzidas na infancia da arte, e que pare-
ciam calculadas para manté-la meramente
nesse estado. Antes do seu tempo, o olho era
0 soberano juiz da musica, mas Scarlatti jurou
obediéncia apenas ao ouvido”.

Do mesmo modo que Scarlatti, o Padre Anto-
nio Francisco José Soler Ramos (1729-1783)
€ celebrado principalmente pelas suas sona-
tas para teclado, que, como o anterior, compde
no contexto da instrugdo musical do Infante
Gabriel, filho de Carlos lll. Ndo esta completa-
mente esclarecida a relagdo entre estes com-
positores, subsistindo, desde logo, a duvida
sobre se Soler tera sido aluno de Scarlatti. E
certo que Soler é mestre de capela no Escorial
num periodo em que Scarlatti reside em Madrid
(1752-1757),e que conhece a obra deste, que cita

no seu tratado L/ave de la Modulacion, de 1762,
embora ndo nomeie o compositor como seu
professor. Soler explora com subtileza a harmo-
nia, descrevendo no seu tratado formulas para
modular com a brevidade possivel, parecendo,
como Scarlatti, colocar a razdo ao servigo da
sensibilidade. Em ambos, sédo recorrentes ele-
mentos da cultura musical espanhola, como o
coloristico intervalo de meio tom, frequente-
mente usado em Scarlatti como appoggiatura.

Como interpolagdo entre as sonatas de Scar-
latti e Soler, Christian Zacharias propode a
Sonatine de Maurice Ravel (1875-1937),
compositor que nasce na regido basca, junto
a fronteira com a Espanha. Personalidade
refinada, exigente, perfeccionista e profun-
damente autocritica, Joseph Maurice Ravel
escreve pouco em relagdo a reputagao que
granjeou. A sofisticagdo da escrita € acompa-
nhada com o cultivo de um certo virtuosismo
composicional, bem como a glosa de formas
e linguagens arcaicas e elementos exoticos —
com igual propriedade, Ravel homenageia os
antigos compositores (..Menuet sur le nom de
Haydn, Le tombeau de Couperin), convoca
modos antigos e géneros e formas arcaicas
(..forlane, rigaudon, passacaglia), ou lingua-
gens emergentes como o jazz. Composta
entre 1903 e 1905, a Sonatine resulta na sua
génese do desafio colocado por um concurso
para uma composigéo cujo principal requisito
era a brevidade, e dela ndo estdo ausentes
os elementos citados. Reminiscente do clas-
sicismo no tratamento do género abordado,
a Sonatine, na brevidade que se adivinha da
designagdo, apresenta uma estrutura trans-
parente no primeiro andamento, um minueto
no segundo andamento, e um terceiro anda-
mento (Animé) do qual ndo esta ausente o
caracter da toccata barroca. O tema inicial



do primeiro andamento é citado no meio do
segundo andamento e no final do terceiro,
concorrendo para a unidade do conjunto.

A segunda parte do recital convida-nos a um
pianismo distinto e ao encontro com um icone
da escrita para piano, Fryderyk Chopin
(1810-1849), cujo romantismo se manifesta
em primeiro lugar na singularidade do carac-
ter e da identificagdo com o instrumento. Se
atendermos a ampla documentagdo compi-
lada por Jean-Jacques Eigeldinger (Chopin
vu par ses éléves, Fayard, 2006), revela-se o
compositor num caracter reservado - reni-
tente em falar da sua obra, exemplifica em
vez de verbalizar -, com uma correspondén-
cia escassa e dirigida aos assuntos da sua
obra, pontual, e em quem o sentimento nao
se confunde com o sentimentalismo ou afec-
tagdo frequentemente ridicularizada. No tes-
temunho, ainda que indirecto, de Karol Mikuli,
Pauline Viardot, Camille Dubois ou Wilhelm
von Lenz, seus alunos, o metronomo era
omnipresente nas aulas, e o rubato construia-
-se no desfasamento entre a liberdade con-
cedida a melodia por contraposicao ao rigor
no acompanhamento.

Um rubato particular ocorre nas mazur-
cas, cujo caracter € marcado pela ambigui-
dade métrica do acento dentro do compasso.
Na descrigdo de Hallé (em Eigeldinger 2006:
105), “Ao ouvir Chopin, o mais notavel era ter-
mos a impressdo de um ritmo % com a per-
cepgdo de um compasso binario”. Embora
encontremos na ampla produgédo no género
exemplos que exigiriam uma distinta execu-
¢éo, Chopin, segundo Berlioz (em Eigeldinger
2006:103), interpretava estas obras num pre-
dominante “superlativo do piano”. Tal dina-
mica & prevalente também nas mazurcas em
escuta, em que domina um caracter intimista.

Da Mazurca op. 17 n.° 4, em particular, e de
acordo com o testemunho do seu aluno Lenz
(em Eigeldinger 2006: 107), Chopin, normal-
mente avessos a titulos, ndo teria desgostado
da descricdo de “face enlutada” com que este
acaracterizava.

Os scherzi sdo obras mais extensas. Tra-
dicionalmente, um andamento interno de
sonata ou sinfonia, de ritmo e forma ternaria,
andamento rapido e caracter caprichoso, o
scherzo emerge aqui como obra autéonoma,
com um cardcter dramatico, e marcada pelo
contraste e pelo virtuosismo. Em ambas as
obras em escuta, o inicio é enigmatico, intro-
duzindo uma forma ternaria (ABA-coda) em
que uma parte central, cantabile, &€ enqua-
drada por uma secgéo agitada e virtuosistica.
Uma coda virtuosistica num continuo accele-
rando fecha as obras num climax expressivo.
Publicado em 1835, o Scherzo n.° 1 op. 20,
Presto con fuoco, abre com dois acordes for-
tissimo em registos dispares e um desenho
marcado e desconcertante, como quadro em
que sao patentes o fundo e os contornos, mas
nao a figura. Os elementos sdo apaziguados
na parte central, em que, de modo inédito a
época, e num tratamento que Liszt explora-
ria com grande eficiéncia, emerge a melodia
de uma cangéo tradicional natalicia polaca,
ndo na linha superior, mas na intermédia.
Regressa o dramatismo inicial, que culmina
numa coda Risoluto e sempre piti animato.
Também o Scherzo n.° 2 op. 31, de 1837, é
marcado pelo contraste. A obra cresce a par-
tir de uma oposigao insistentemente repetida
entre um lacénico desenho no registo médio e
uma afirmativa melodia de acordes no registo
agudo que se resolve momentaneamente
numa melodia acompanhada na tonalidade
relativa maior. Na descrigdo de Lenz (em



Eigeldinger 2006: 120), no trabalho da obra
com o compositor, nunca era a execugéo do
desenho inicial suficientemente interrogativa,
nunca suficientemente piano.., sendo Cho-
pin igualmente exigente no lirismo da melo-
dia que entretanto emerge dos arabescos.
A secgado central transporta-nos para uma
tonalidade distante, em que, de modo diverso,
é articulada a tensdo, desdobrando-se e
intensificando-se progressivamente o tema
meditativo em arpejos e texturas mais den-
sas. Retomada a parte inicial, no final, a coda,
Pitr mosso... Sempre pit mosso.
Boa escuta!

ANGELO MARTINGO



