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A Sonata para Piano de José Alberto Kaplan
(1991) e a Tradicao da Escrita Pianistica.

Cristina Capparelli Gerling (UFRGS)

Resuma: Este trabalho tem por objetivo demonstrar como a Sonata para Piano de José Alberto Kaplan {1991) incrementa o reperidriv
pianistico de sonatas dos dllimos trezentos anos, Frocurando identificar anto o8 elomenios composiclonais quente plonisiens inseridos
et wma consolidada tradicio de cserita instrumental, apos as consideragbes analltieas de cada vm dos seus quatro movinentos, 2 auon
sugere possibilidades de escolha no encaminhamento da execngio atraves de mnw]eragﬁrq rifmicas & r'rmmmgurm 7 :

Palavras chave: forma sonata, cscrita pianistica, andlise musical. i

Joxé Alberto Kaplan's Piano Sonata (1991) and the tradlimn of pm.tustlc vrnti.ng :

Abstract: This text aims al deinonstrating how Jogd Alberta Kaplon's Sonata for Pigno (199131 is u mr:&mngful uddmm tothe rrpcrrm[rv
of piama sematas written during the lnst three centures, T]m:rugl] the identification of :umj:m:uunal a.ud p]anlbl’.:lL elements rcsu.lung into
the fabric of its four movements, the author offers suﬂgestluns cnncu‘nmg pnwhﬂc rcmlut:nﬂq cbf musical gcstum& in relaricnship to
rinythrmic and frazal cansiderations. AT T A
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Consideracoes Preliminares sobre a Forma Sonata

Descrever ou explicar uma sonata ndo ¢ uma tarefa simples, pois enguanto numerosos estudiosos
aferecem prescrigtes e definigdes precisas, o repertdrio de sonatas para piano caracteriza-se pela di-
versidade formal. O conteilido sonoro em sincronia cam os esguemas formais articulam e projetam figu-
racdes tio diversificadas que uma simples defini¢iio nfio consegue abarcar. Parafraseando certas expli-
cagoes qgue iniciam por definir aquilo que o objeto nio &, Charles Rosen explica que “a sonata é como a
fuga, uma maneira de escrever um sentimento de proporgio, de direciio, ao invés de um padriio” (ROSEN,
1972, p.30), Esta maneira de escrever pode se manifestar em um ou virios movimentos ou mesmo em
um movimento gue englobe virias se¢des contrastantes, sendo que a arte consiste justamente em pro-
porcionar o discurse musical de tal maneira que a forma resultante seja convincente tanto do ponto de
vista musical quanto instrumental. '

Faradoxalmente, a codifica¢io da sonata como uma forma definitiva € uma invencio do perfodo
romiintico. Compositores do periodo cldssico, Beethoven inclusive, exploraram novas possibilidades dentro
da linguagem tonal a cada nova composicio. Neste pericdo quando sonata era o titule mais presente ¢
importante de cada compositor, a diferenca entre sonata, fantasia ou mesmo lema com variagdes nio
era enfatizada com rigidez., Quanto ao esquema lormal interno, o estudo das sonatas para piano de
Haydn au Carl Philipp Emanuel Bach nos mostra uma fantdstica variedade de extensdes ou de abrevia-
gdes no tratamento de temas prineipais e secunddrios ou mesmo no numero e caracteristicas de segdes

e movimentos.

Noséculo XX, a cadificagiio da forma foi elevada a um novo patamar, compositores como Schumann
¢ Brahms consideravam-se herdeiros de uma tradigiio jd entronizada. Esta codificagio progressiva deve-
se em grande parte & instituicio das escolas de misica e academias na Europa do final do século XVTII.
Com o estabelecimento de escolas surgem os livros diditicos com instrugdes especificas quanto & com-
posigio das mais variadas formas e géneros, entre estes a sonata figura com grande destaque. Entre as
primeiras explicacoes sobre a sonata como uma forma, encantra-se a de Carl Czerny, 180 conhecido dos
pianistas, aluno de Beethoven e professor de Liszt. Entre 1837 e 1848 ele publicou, tante no preficio de
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suas obras para piano quanto no seun tratado de composigio,' definigbes sobre a sonata, nas suas ¢x pla-
nagdes de prioridade A estrutura tonal do primeiro movimento de uma sonata clissica.

O termo “formade sonata’” foi adotado por Adolph Bernhard Marx ? cujo teor de explicagbes baseia-se principal-
mente na premissa dos temas, seu nimero e qualidade. Marx ofereceu exposigSes minuciosas sobre o cardler de cada
tema bem como a necessidade de contraste e de organicidade quanto ao material a ser trabalhado, A estrutura tonal, no
entanta, independente do ndmero ou do tratamento de temas, ¢ o fator de consistincia e coeréncla no discurso musical,
assim, o estudo da forma do primeiro movimenta de sonatas dos séculos XVIITe XIX ganha coeréneia an ser orientuco
também pela condugiio tonal e ndo 56 pelo trabalho emético.

A maioria dos tratados académicos da segunda metade do séeulo XIX prioriza a importancia e a qualidade dos
temas na descrigio da forma sonata. A necessidade de confraste entre temas pode ser entendida come de fundamental
importancia porque estes ratados foram escritos numa época onde a dnica alternativa era o sisterma wonal. O jogo entre
as tonalidades relacionadas era um ponto pacifico, portanto nio merecia maior énfase. Com a progressiva cxpansiio e
conseqiiente desintegragio da tonalidade ou mesmo com o surgimento de outras altemativas A linguagem tonal, a priorizacio
dos aspectos motivicos assumiu um aspecto determinante nas andlises. Mo meio académico brasileir, ainda poderiam
ser encontradas compilagdes, traducbes ¢ adaptagbes de livros académicos com descrigties de forma de sonala cuja
orientaciio tende guase que exclusivamente para questes molivicas ¢ lematicas, Esta postura se deve d influénciade A,
B. Marx e seus seguidores, exercida tanto na Alemanha quanto na Franga e repercute nas escolas de musica do Brasil.

Esta atitude resulta em critica do repertdrio clissico que toma como ponto de partida a ordem ¢ o cardter m
apresentagio de temas de algumas das sonatas mais conhecidas de Mozart coma paradigma incontestiivel. Mozart,
assiIm COMO Seus contemporineos e sucessores imediatos, ndo teve acesso a manuais de forma, nem il aulas de harmonia
no sentido estrito. Foi compando na medida em que absorvia e refinava a linguagem musical e 0s preceitos correntes de
sua época. Da mesma forma, lornou-se uma pritica comum demonstrar que &5 Sonatas de Beethoven sao tio problemii-
ticas quanto o grau de desvio que apresentam em relagio ao esquema mozartiano, A contagem do niimero de lemas e
sua ordem de apresentaciio na exposigio e na recapitulagiio ainda atrai comentdrios na deserigio de obras tais como a
Sonata em Si menor de Chopin {1810-1849) op. 58, uma sonata freqilentemente taxada de anticonvencional quanto s
exigéncias arraigadas de manuais ultrapassados.

Quais sio as feiches de uma sonata no século XX7? A sonata permanece sendo um género empregado para
mostrar a setiedade e empenho do compositor no desenvolvimento de idéias de porte significativo e do qual ele se serve
para demonstrar seus poderes de inventividade quante 4 manutengao da coeréncia interna. Como entender uma sonata
escrita recentemnente? Procura-se fazer hoje com que o entendimento do conceito de sonata como um esquema flexivel
seja um antidoto para a padronizagio excessiva e para falsas ortodoxias. A forma da sonata como o resultado da lensio
entre elementos de continuidade e de contraste presentes no material escolhido € uma alternativa insligante no estudo do
repertdrio pianistico, Freqiientemente o objetivo da composicao € a apresentagiio e desenvolvimento da organicidade da
miisica e raramente isto funciona em padrdes previamente definidos.

Contexto Historico da Escrita Idiomatica para Piano

O conceito fortemente presente no século XIX de um génio criador e completamente original exerceu
uma atragdo tao poderosa sobre pensadores de diversas esferas que por um tempo foi conveniente esquecer
que Liszt conhecia e tocava todas as sonatas de Beethoven, isto para ndo mencionar que a transcrigio das
sififonias para piano cra parte obrigatéria dos seus programas de recitais. Brahms e Schumann constante e

=l

' CZERNY, 1979, p. 33-37.
* BURNHAM. A, B., 1996, p. 163-185.
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conscienternente buscavam 4 influéncia da misica de Schubert e de Beethoven nas suas priprias composieles.
A historia nos mostra que, pelo contrdrio, o conceito de originalidade £ calcado na absorciio e modificagiio de
obras de predecessores, Johann Christian Bach (1735-1782) ¢ Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), que
hoje raramente (cm suas obras executadas, serviram de modelo para Haydn, Mozart e Beethoven, sendo que
este ltimo conhecia e admirava as sonatas de Muzio Clementi (1752-1832). No exemplo a seguir {ex. 1, fig. la,
L, 1c) estio presentes passagens com configuracdes e geslos de grande permanéncia no reperldno panishicn.

Allegro Adlai

Ex. L. [fig. Ib): Sonata N° 2, 3 Colegho Fiir Kenner und Liebhaber, Carl Philipp Emanuel Bach.

Molto Adagio (J-so)
]




Cla'.-'_c_q._.l_‘-fuﬂl - Maio 2046

Een. f;‘gm' s

P ———| =P TR e
A = =

TR

i
e

Ex. L, (fig. le): Sonata Qp, 40 N3, em B¢ maior, Muzio Clementi.

Conforme exposio no exemplo 1, a sonata de Christian Bach de 1766 (fig. la) inicia com wma triade
arpejada com alternincia entre as duas mios. A sonata de C.P.E. Bach de 1781 (fig. 1b) exibe uma passagem em
seqiiéncia de unissonos entre as mios. A sonata de Clementi (fig. 1¢) explora uma triade menor, em unissono e em
pianissimo. A esta triade arpejada de RE menor, segue-se outra, um acorde diminuto sobre Mi.

Em 1777 Haydn escreveu seis sonatas dedicadas para as irmés Augenbrugger. Nesta colegdo encon-
tra-se uma sonata em D6# menor, Hob, XVI, cujos compassos inicials sdo a seguir reproduzidos (ex. 2). No
exemplo mencionado podemos observar o uso de uma figuragao na qual as duas mios executam enfaticamente
wm contorno triddico em unissono, & distincia de uma oitava no registro médio grave e gue estaidéia € reiteraca
¢ expandida ao retornar nos compassos sete 4 nove.

Moderato ;5 + P
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Em 778 Mozart escreveu a sonata Ré maior, K 376 (ex, 3) cujos compassos 1nicials 80 constituidos por
arpefos ascendentes da tnica em unissono, no registro médio grave & distincia de uma outra oitava como pode ser
observado nos compassos 1 ¢ 5 do exemplo abaixo.
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Ex. 3: Sonaia em B maior, K 576, Wolfgang Amadeus Mozart,

O trio do terceiro movimento da sonata op. 7, em Mib maior de Beethoven (ex. 4) desenrola-se baseado

em triades arpejadas, em pianissimo e no registro grave do instrumento.
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Ex. 4: Sonara em Mib maior, Op. 7, Terceiro Movimento (trio). Ludwig van Becthoven,

Em 1804/5 Becthoven abre, em pianissimo, a sonata em Fd menor Op. 57 (publicada em Viena 1507)
com as duas mios em unissono, a distincia de duas oitava, portanto num alargamento do registro e grande
redugiio de volume, um arpejo da tnica conforme mostra o exemplo 5. Beethoven expande a idéia do unissono
dos compassos iniciais com uma transposicio para o tom do segundo grau abaixado, repete os compassos
iniciais invocando o medo Frigio (comps. 4 a 6). Com este gesto, expde sucessivamente duas triades, a de Fa
menor e 4 de Solb maior, ambas em posigio fundamental. Esta aparente quebra das leis da condugdo tonal ainda
anima muitas das discussdes nos textos de harmonia.
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Ex. 3: Sonata om Fd menor, Op 37, Ludwig van Beethoven,

Passagens em unissono que utilizam a configuragfio da triade de sétima diminuta combinada com configu-
racoes arpejacas podem ser encontradas na sonata em Si Maior de John Field (1782-1837). (Ex. 6)
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Ex. 6 Sonata em Si maior (sem N, de Opus), Hopkinson N°,17, primeiro movimento, John Field.
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Chopin escreve o Finale da sonata em Sib menor, Op. 35, composta entre 1837 e 1839, publicada em 1840,
em movimenlo perpéluo cuja configuracio triddica, no registro grave do instrumento, estd baseada em arpejos de
sélima meio diminuta e sétima diminula, (ranspostos nos guatro primeiros compassos conforme o exemplo 7.
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Ex. T: Sorita em Sil, Op, 35, Presto, (comps. 1-8). Frederic Chopin.
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Ex. 8, (fig. Bak: Sonata No, 2 (1912}, dllimo movimento, Sergei Prokofiey.
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Ecos destas fipuraches revistas e adaptadas As preferéncias e estratégias neocldssicas, aparccem em
duas das sonatas de Prokofiev, 1 N°. 2 (1912) e a N°, 7 (1942), conforme as figuras 8 a e b do exemplo 8.

Allegro inguleto
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Ex. 8, (fig. 8b): Sonata N°, 7 (1942), primeiro movimento. Sergei Prokohey.

Tanto Stravinsky (1924) quanto Copland (1942) empregam figuracoes contendo figuras arpejadas
e em movimentos paralelos nas suas sonatas para plano. A sonata N°. 1 (1952) de Alberto Ginastera
dé continuidade a esta tradigio de escrita pianfstica mas neste exemplo as triades sdo expandidas ¢
dio lugar a outros intervalos, principalmente quartas e quintas, tanto justas quanto diminutas. Como
pode ser observada no exemplo 9, a indicagio Presto misterioso e a dindmica pp remontam direta-
mente A escrita pianistica de Chopin. Assim como na sonata em Sib menor Op. 58, podemos observar
a predilecio pela escrita para as duas mdos em unissono, sendo que Ginastera abre um espago de
quatro oitavas entre as duas méos. No movimento citado de Chopin, a escrita ainda que arpejada,
acorre em posigio fechada, Ginastera utiliza formagoes de acordes quebrados e organizados por
saltos de quartas justas e aumentadas. Estes arpejos sio articulados por colcheias iguais demonstrado
no exemplo acima mencionado.
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Ex. % Sorera &% 1 {1952}, segundo movimento (comps, 1-9). Alberto Cinasters,

A Sonata para Piano de Kaplan (1991)
“Iina tercera forma de posesicn, y de delirio, es la que proviene de lus musas. Cuando ésta se apodere de un alma tierna
yreservada, lo despiertn ya la lleva a una exaltada emocién, y of enallecer éxta en fos canios ¥ en lax otras modalidedes del arte
podrico los miiltiples kechos de loy antepassados, forma a fas meevas generaeiones”, Platdn

Conforme estabelecido no inicio deste texto, argumento a seguir que a Sonata para Piano de
Kaplan (1991) revela-se efetivamente como uma contribuigio significativa no repertdrio pianistico de
sonatas dos Gltimos trezentos anos. Assim, identifico tanto os elementos compasicionais quanto pianisticos
como parte de uma sdlida tradigdo na qual o compositor se apdia para dar vida a uma composigio para
seu instrumento. O primeire movimento tem 200 compassos escritos na métrica bindria compostae L4 é
a centro de atragdio tonal. Organiza-se ao redor de trés idéias relacionadas tanto por aspeclos motivicos
guanto tonais, J4 nos compassos iniciais, sextas de cardter contagiante ¢ ascendente articulam sonori-
dades que sao o resultado do emprego da seguinte coleglio ordenada de notas: DS — D6# — Ré#f (Mib) -
Mi ~Sol — Ld. Nesta colegio de notas estd inerente a possibilidade de combinagiio entre Mi — Da, Do#
~ L, S0l — Mib, ou seja, intervalos de sextas menores/tergas maiores, bem como a praximidade dos
semitons Do — Da#, Mib = Mi.

Tendo definido este padriio de alturas, figuragdes ritmicas e o carter propulsivo que dd infeio ao
movimento (comps. 1-4), o composilor passa rapidamente desta parte do cendrio para uma autra na qual
as sonoridades, inicialmente em movimento contrdrio, chocam-se freqlientemente na proximidade de
semitons empregados, Mib — Mi e com o aparecimento de novos sons: Sib — Si — Ré (comps. 4-5).
Aproveitando a implicagiio desle novo par de segundas menores Sib — S e tendo utilizado a ¢ncrgia do
sesto ascendente, a frase, depois de um breve retorno das sextas menores invertidas para tergas maio-
res (comp. 6), prossegue com um desenho de tergas repetidas em movimento contrario na diregio
descendente, Uma sonoridade diatdnica e modal predomina nestes dois compassos (comps. 7-5). A
primeira frase finaliza com uma cadéncia plagal na triade de Ld maior, Até este momento, ouvimos
eventos construidos ao redor de classes de notas conforme explicitado no exemplo 10.

' NEUMANN, 1986, p 16
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Ex. |0: Sonota para Piane (1991), primeira movimento (comps. 1-8). 1. A Kaplan.

Nesta frase inicial da sonata, o primeiro evento (comps. 1-4) € formado por membros de um
subconjunte octaldnico; o segundo {comps. 4-3) quebra este padrdao com a introdugio da classe-de-
notas Si, estranha a coleglio octaténica.* Apdés um breve retorno da colegfio ouvida nos compassos de
abertura (comp. 6), o terceiro evento {comps. 7-8), Invoca uma coleciio diaténica menor (modo Dirico
em L), a qual, no segundo tempo do compasso 8, adquire o cardter maior com i nola Da#.

Fstes trés elementos, colecdes octatnicas, cromdticas e modais, constituem-se no material que o
compositor usa e justapée neste primeiro movimento. O padrio octaténico completo do qual este
subconjunto ¢ derivado constitui-se das seguintes classes de notas: D6# — Re — Ré# — Mi - Fi# — Sol -
L — Sib. A vitava é organizada em ordenagGes simétricas de semitom e tom, além disso, esta formagio
escalar estd basenda na simultaneidade de dois acordes diminutos de guatro sons, L4 = Dé, Mib - Solb
e Sib - Réb— Mi— Sol, onde o intervalo de tritono tem a primazia. Kaplan explora esla possibilidade ao
escrever com a intengio de opor Li e Mib e Do# (Réb) e Sol como nos compassos iniciais, além de
delinear um contorna de tergas: D6 = Ld - D& — Mib, (tergas menores, formando uma triade diminuta)
seguidas de Mi — Dé (terga maior). Os modos diatdnicos, por sua vez, sio colegiies que permitem o
estabelecimento de um centro tonal sem compromisso maior com a harmonia funcional. Quanto 4o uso
de colegdes diaténicas, Straus explica gue “estas funcionam como um elo forte com a musica do passa-
do, mas agem de uma maneira nova, principalmente como uma fonte referencial da qual motivos [frag-
mentos melédicos] podem ser retirados™.® Ao fazer uso de uma colegiio diatnica o compositor faz a
preparagiio para a cadéncia que tradicionalmente termina uma frase ou periodo e ao mesmo tempo
reafirma a oposi¢io entre os semitons D6 e DG#. A primeira frase encerra-se com uma cadéncia plagal
IV7-1 claramente enunciada em Ld maior (comp. 8).

Estes trés elementos de feicio pianistica, sextas, tergas e oitavas, articuladas tanto no sentido

vertical quanto horizontal e que enunciam campos tonais distintos entre formagdes octatdnicas, cromd-
ticas e modais constituem-se nd material de trabalho que Kaplan propée e desenvolve.
Ap6s a conlinuagiio do campo modal articulado pela figuragio em tergas (comps. 3-11), a fanfarra
inicial de carditer propulsivo e ascendente, retorna com maior volume sonoro. Este aumento de valume é
causado pelo dobramento de notas e pelo espagamento registral {comps. 13-18). Nesta passagem,
explicitada no exemplo 11, encontra-se um conjunto de classes de notas pertencente ao super-conjunto
octatdnico e que aparece parcialmente esbogado nos compassos iniciais,

+ STRAUS, 1990, p. 97-101.

*STRAUS, 1950, p95.
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Ex. L1: Sonata para Piare, primeiro mavimento (comps. 13-18). Colegio octatdniva completa, T, A Kaplan,
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F importante ressaltar que somente as classes de notas pertencentas ao super-conjunto octaidnico (8-28)
estiio presentes nesta passagem fulgurante e assertiva. As colunas sonoras produzidas pelo baixo em oitavas,
respectivamente Sib = D6 = Réb — Sib — Mib — Sib, pertencem ao referido conjunto octaténico (iniciando no
compasso 9 e prosseguindo nos compassos 13, 14, 15 e 16). A fanfarra petatéinica e seu prosseguimento com
evocages modais em tergas paralelas {comps. 19-23) € seguida de breve passagem cromitica (comps. 24 -
25).

Conforme visto no exemplo 12, uma melodia executada em oitavas e que se apresenta no modo Ddrico
em Mi, ainda que com algumas inflex@es cromdticas (comps. 26-32), di continuidade ao discurso musical.
Mesta passagem, a melodia € formada por tergas cuja arigem pode ser explicada pelo contorne delineado nos
primeiros guatro compassos. Esta configuragiio serd transformada no decorrer da composigao, mas seu conter-
na triddien poderd ser reconhecido no préximo movimento.
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Ex. 12: Sonata parg Piang, primeiro movimento, (comps. 26-32). Coleglo modal centrada om Mi. ) A, Kaplae.

Uma transigao de seis compassos formados por triades diminutas e menores leva ao segundo grupo temidtico. Este
tlime caracteriza-se por passagens cronuiticas formadas por terpas descendentes, e pela alterndincia entre o compasso
bindrio composto e o ternédrio simples (Comps, 39-46, ex, 13, fig, 13a),

v
- A TEMPD T
b
R B s W A
= L T = ===
-”‘/‘#: —
L s - i A8 A e o
%ﬁ = - =
57 3 707 % B 3
-+ —_— s




B4 Claves N° 01 - Maio 2006

2% q

et |

Ex. 13, (fig. 13a): Sonata para Piane, primeito movimento, (comps. 39-40).

Alternfincia entre subdivisio bindria e terndria. J. A. Kaplan.

Uma vez apresentados os principais componentes dos campos SOROToS & 08 CONtomos maolivicos que
caracterizam a exposigiio, o compositor prepara o desenvolvimento com um fragmento melodico que parece
antecipar em longas notas, contra um pedal de oitava arpejada no registro agudo (comps. 47-54, fig 13h), 0
contorno melédico do infeio do desenvolvimento. Uma das principais caracteristicas desta passagem & a1 osci-
lacio entre Fi e Fi#, mais uma instincia de ocorréncia de semitons cromdticos em oposigio e que
inflexionam o fragmento melédico utilizado na transi¢fio para o desenvolvimento.
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Ex. 13, (fig. 13b): Senata para Piane, primeiro movimento, (comps. 47-54). Oscilagn entre Fi ¢ Fi#, 1. A, Kaplan,

A secdo de desenvolvimento se inicia com uma melodia cujo contetido tonal € calcado no modo Dérico em
5i (comp. 55, ex. 14). £ interessante observar que o modo Dérico em Si tem a mesma armadura de clave que Li
Maior, e que L4, revestido de virios padroes escalares, € o tom principal deste movimento. Na segiio de desenvol-
vimento o compositor utiliza com parciménia o contorno e o conteddo sonoro caracteristico dos cOmpassos iniciais,
pois privilegia principalmente elaboragdes de contetido madal (comps. 55-81 e 116-126) e fragmentos cromdticos
do segundo grupo temiitico. Estes iltimos sio articulados principalmente em oitavas arpejadas que se movimentam
por tados os registros do instrumento.

A recapitulagdio (comp. 137) € precedida de passagem na qual pitavas em movimento contrdrio nas duas
miios executam de maneira retumbante duas formagoes escalares distintas, mas ambas centradas em Li. A mao
esquerda toca Fi# — Mi— Ré — D6# — 51— L4 (comps. 133-136), portanto evitando a sensivel do tom. A dircita
toca primeiro (comp. 135) a escala de L4 maior ¢ no compasso seguinte (comp. 136), a mesma escala recebe uma
inflexdo no quarto grau, Ré#, enquanto a sensivel é abaixada parao Sol. Esta é mais uma manifestagio do emprego
de colegBes diatnicas sem compromisso com a lirania da harmonia funcional.

Na recapitulagiio (comp. 137) os trés elementos e suas figuragoes caracteristicas reaparecem na ordem
prevista. O superconjunto octatdnico, que confere o colorido sonoro mais caracteristico nas se¢des exteriores
deste movimento, fica claramente reforgado na passagem dos compassos 150 a 156. Também assume papel
preponderante na transi¢fio para a exposicio do segundo grupo temdtico (comps. 170-175), onde o compositor
antepde as triades de Mib maior e Fi# maior, ambas pertencentes ap Mesmo superconjunto anteriormente
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mencionado, A segunda idéia, a de cardter cromélico, €exposta com maior brevidade (comp. 176) sendo seguida pela
terceira idéia de cariter modal e que serve para concluir o movimento com oitavas paralelas ascendentes. O contetidn
octaténico da idéia inicial & apresentado de maneira inequivoca nos quatra dltimos compassos, concluindo em L.
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Ex. 14; Sonata para Fiaro, primeiro movimenio, (comps. 35-62).
Fragmento melddico do infcio do desenvaolvimento, 1. A, Kaplan.

L1

(

Segundo Movimento

Ao examinarmos o segundo movimento da sonata para piano de José Alberto Kaplan no exemplo 15,
observamos o cuidado em explorar novas combinagdes sonoras dentro da poderosa e honrada tradiglo pianistica

do empregoe de triades arpejadas e em unissono.
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mencionade, A seounda idéia, a de cardter cromatico, € exposta com maior brevidade (comp. 176) sendo seguida pela
terceira idéia de cardter modal e gue serve para concluir o movimento com oitavas paralelas ascendentes. O contedde

octatdnico da idéia inicial & apresentado de maneira inequivoca nos quatro iltimos compassos, concluindo em L.
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Ex. 14: Sonia para Piano, primeirn movimente, (comps. 53-62).
Fragmento melddica do inlcio do desenval vimenta, I A, Eaplan.

Segundo Movimento

Ao examinarmos 0 segundo movimento da sonata para piana de José Alberto Kaplan no exemplo 15,
observamos o cuidado em explorar novas combinagdes sonoras dentro da poderosa e honrada tradigéo pianistica

do emprego de triades arpejadas ¢ em unissono.
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Ex. 15: Sonata pava Piang, segunde movimenta, (comps. 37-60), . A. Kaplan.

O scherzo se inicia com a figuragiio triddica orl gindria do contorno apresentado no movimento anterior (ver
primeiro movimento, comps. 28-32). Esta figuragdo de triades arpejadas e separadas inicialmente & distancia de
duas oitavas vem acompanhada da indicagio de legatissimo e pianissimo. Esta figuragiio € composta por figuras
de trés notas ¢ dada a topografia do tecladoe o arranjo dos sons, o polegar da mio direita e o quinto dedo da mao
esquerda podem-se justapor, desde que respeitado o elevado grau de sutileza e 0 respeito is indicages do compo-
sitor, um desenho que agregue cada dois COMPassos. Ao fazé-1o, o pianista pode salientar delicadamente 0s sons
D6~ Ré - Réb do polegar da miio direita e quinto dedo da mao esquerda, projetando a figuragio ritmica resultante,

A segunda idéia deste Scherzo ¢ baseada em fragmentos melédicos de cardter modal ¢ origindrios do
primeiro movimento, que agui s¢ transformam na caracterfstica melodia de baido, “cantada” com delicadeza e
por vezes, a plenos pulmdes (ff, comps. 48-60 e 143-157).

A secilo intermedidria deste movimento (comps. 78-116) oferece contraste com as que lhe cercam pelo
desenho arpejado da mio direita em contraste com 4 melodia da mio esquerda e cuja pénese remonta ao
movimento anterior (comps. 47-54, primeiro movimento). O ambiente melddico articulado em amplos gestos e

de tendéncia fortemente modal € tingido por inflexoes crométicas.

e
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Terceiro Movimento

Quem trouxe o recitativo de origem vocal e de implicagiio dramdtica para a sonata de piano? Certamen-
te que o uso de recitativo transposto para piano estd tipificado na sonata Op. 31 N, 2 em Ré menor e no Addgio
da Sunata Op. 110 de Beethoven, Esta necessidade explicita de elogiiéncia que Beethoven incorporou na miisi-
ca instrumental ¢ utilizada por um nimero significativo de compositores, entre estes Liszt, na Sonata em Si
menor e também Ginastera, na Primeira Sonata (1952). Dando continuidade a esta tradigio, o terceir movi-
mento da sonata de Kaplan ¢ um elogiiente recitativo articulado como uma cadénciae emoldurado pela seguinte
colegiio de notas: Ré — Fi# — La — D6 - Mi — Sol# — 5i. Esta segiio de tergas maiores ¢ menores é utilizada de
maneira a ndo criar vinculos com a harmonia funcional que o enunciado das notas parcce implicar. O compaositor
procura criar com esta colegio de notas um ambiente de expressiva persuasao atraves de gestos pianisticos que
abrangem todos os registros do instrumento, como explicitado nos compassos finais (ex. 16).
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Ex. 16; Senata para Piama, terceiro movimenin, Compassos finais do recitativo. J, A, Kaplan.

Quarto Movimento

O ltimo movimento desta sonata é uma feccata cujo espirito mescla elementos de brasilidade e classicismo
musical, Quanto ao tltimo fica sugerido um elo de homenagem aos movimentos finais das sonatus Op. 27 N°. 1
¢ Op. 54 de Beethoven. Quanto 10 primeiro, a misica projeta nitidamente ficuragbes ritmicas sincopadas do
“xaxado”, apoiado em contornos melédicos com inflexdes modais. Centrada em Ld e gserita no Compasso
bindrio simples, o movimento transforma e incarpora elementos dos movimentos anteriores tais como modalismo
e cromatismo aliados a um aumento da carga virluosistica. A articulagio da figuragio pianistica € exiremamente

convidativa e idiomdtica para o instrumento (ex.17).

I- ALLA TOCCATA.
- e e e e o 5 o
(7 .IF%:#FFF# SR T ’ =
Tl | M BT P T

-+ —4
[ iz r?-‘h

.f-t-muft_f :

-

St



b8 ; _ e ) _ b Claves N° 01 - Maio 2004

%&E':r:ﬁﬂ Iy | -

'II =I F L)

f

—

—— = ..':r-_—_"""“\; = ™ - #Tf- L]I:. r!—'\
et ciE L

-+

Ex. 172 Somata para Piane, Quano ¢ dltimo movimento, Toeeate (comps. 1-20), 1L A, Kaplan,

O ritmo resultante da disposigiio entre notas brancas e pretas cria uma ginga irresistivel, Aqui também o
compositor se utiliza de uma melodia com caracteristicas nordestinas cuja principal caracleristica é o quarto
grau elevado e o sétimo abaixado. O uso de motivos caracterfsticos aliados a urna figuragiio que modifica-se
gradualmente para tornar-se sempre mais brilhante e mais virtuosistica, contribui para um movimento final

estruturalmente sélido e pianisticamente atrativo.

Ritmo: Projecio e Interpretacio

Vladimir Askenazy expressou-se de maneira convincente ao declarar que a técnica & uma fungiio do ritmo.®
Ao discutir alguns dos aspectos mais relevantes desta composigio e sabendo que nenhuma andlise diz tanto sobre
a musica quanto i propria miisica, recomendo a abordagem do estudo pianisticos e interpretative através do estudo
doritmao. Ritmo, segundo Cooper e Meyer,” refere-se aos padriies de duragdes. As figuracdes, isto &, combinagoes
de valores, mudam constantemente, sao imprevisiveis e dependentes da imaginagdo do compositor. Sua otigem
estd sediada no dominio do intuitivo e do imaginativo. O compasso ou métrica, por outro lado, € previsivel, periddico
¢ depende de inferéncias cognitivas. O cérebro humano, por treinamento ou predisposi¢iio, sobrepGe um relégio ou
metronomo sobre lapsos de tempo para exercer controle sobre esta dimenséio. Os padrdes de durages variam
entre a méaxima regularidade até a total irregularidade nas suas miiltiplas combinag@es, enquanto que a métrica em
algum nivel, é constante. Para lidar com a interseiio estes dois fendmenos o cérebro humano agrupa ou sobrepde
um contra 0 outro. Ao ouvirmos uma obra musical agrupamos as fi guragdes hierarquicamente 3o redor de um
tempo forte. Os agrupamentos, ou seja, a maneira pela qual o estimulo sonoro € selecionada, hierarquizado e,
portanto interpretado, permite o entendimento da misica como um imenso nimeto de padrdes de duracdes que
podem ser combinados ou superpostos com uma variedade de férmulas de compassos, Os compositores do século

XX t8m se esmerado em explorar as infindas alternativas,
Na Sonata para piano de Kaplan, ao exemplo de outros compositores deste séeulo, tanto as armadiras de
compasso quanto os padroes de duragio estio em constante mudanga, enquanto o pulso, isto &, a métrica no

* SHERMANN, 1995, p. 30, -
" COOPER and MEYER, 1560,
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nivel mais fundamental, tende a permanecer constante. Por esta razio, o planista precisa aprender a ignorar
cada mudanca de compasso e tem muito a ganhar se agrupar cada dois ou trés compassos formande entdo
hipercompassos, cada umidade hipermétrica direcionada para a exigéneia da frase, seu ponto culminante & sua
continuaciio. A organizagho ritmica, ou seja, o padrio de duragBes, ao ser atraida por um tempo forte, dib
inleng@o musical ao discurso. No men ponto de vista, isto imprime o cariter adequado a fluéncia de cerlas
passagens comao nos compassos 28 e 29 do primeiro movimento. Esta melodia reeebe um acompanhamento que
provoeca a oscilagiio entre um compasso bindrio composto e um terndrio simples. As implicagies desta alterniincia
entre subdivisdes bindrias ¢ terndrias refletem no grupo temdtico seguinte (compassos 39-54). Esta interpreta-
¢do contribui para a manutengiio do nivel de energia deste primeiro movimento, pois a rpida alterniincia de
colcheias agrupadas em grupos de dois e de trés sons, bem como a irregularidade na sucessao das elaboragocs,
imprimem um cardter de grande vivacidade 4 préxima seciio.

Ao organizar a execugio através do agrupamento de compassos em gestos reagrupados em hipercompassos,
0 pianista ndo sé imprime continuidade ¢ gingado, mas também integra os compassos quindrios  fluéneia exigida pelo
movimento. Estes compassos fazem parte de um grupo maior ¢ devem ser direcionados para o bindrio composto que

lhes segue tal como ocorre nos compassos 55 a 62 (ex. 14) do mesmo movimento,

O compositor efetivamente agrupa mais de um compasso, por vezes grupos de dois e em certas passa-
oens até irés compassos sio re-alinhados como parte do mesmo super grupo ou hipercompasso, Estes agrupa-
mentos coincidem com gestos musicais tais como podem ser ohservados nos compassos 104 a 111 do primeiro

movimento (ex. 18).
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Ex. 18. Sonatg para Piano, primeirn movimento (comps. 104-111}) Agrupamento em hipercompassas, I A, Kaeplan,

As passagens em notas repetidas, tiades e oitavas arpejadas reforgam tanto as figuragdes nas quais a seminima
pontuada é subdividida em tés colcheias, portanto maniendo o compasso bindrio composto, quanto as figuragfes nas
quais as trés seminima sfio subdivididas em seis colcheias, agrupadas de duas em duas coimo no compasso ternano
simples.

O jozo entre subdivisbes bindrias e ternirias e o conseyiiente realinhamento de compassos em unidades maiores também
tem conseqliéncias diretas para o segundo movimento. Uma instincia deste recurso composicional e que se reflete imediatamente
naexecucdio pianistica é a passagem entre 0s compassos 48 a 60 e entre 145 a 157 (ver ex.15). Esta escrita produz um conflito com
o compasso bindro composto, pois estd escrita em seminimas Como No compasso termdrio simples.
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Nesta insténcia, assim como nos dois movimentos finais, a execugio pode ser orientada pelo estudo do agripa-
mento dos compassos em funggo da projegao do gesto musical. Ao formar hipercompassos de maneira a asscgurar &
fiuéncia e o direcionamento do discurso musical, o pianista age como critico do texto miusical e responde come verdadeno
intérprele.

Esta sonata que tio ber sintetiza a trajetéria do repertorio do instrumento, ao integrar & transformar elegantemen-
e uma vasta gama de elementos europeus e ao incorporar caracterfsticas pianisticas e musicais da América Latina,

carece urgentemente de publicagiio.

Pout seriptun: Este trabaiho, excrit em 1997 duranie o prriodes de pos-doutorarento ns Fateelos Unisos, University of low, terla integrode
wntiros fexios dedicads ao compositorJasé Albero Kaplan Apesar damodificain dosp Ranos originais, edevindo de marter o texip original fif refargicda
oo et s i praferidapor Gilberto Mendes em deda ito recente. Referindo-ge s suas propries conposipies, Me fesexpressan-se comclare
& obetivideade afferneicks et tng compesitar auve o Hitfsicer e outros compositores, selecions o Gue BoSIa € BLERE R S prdpria escrit,., Além dist,
staliento que as reflexdes aqe conridas AR W sére de trabathas pestertores sobre interieotualidade e ifluéncias na wrisieer, Dhentr e8ies cifg
Horrenechea Lucia Sitva ¢ Gerling, Cristing Cappaelli, “Villa-Lobas e Chapin: o didlogo st das nacionalidades” in: Trs Estdos Analiticos: Villa-
Lobos, Mimone e Comargo Guamien, PPOMUSTIFRGS, 20600, p.11-73 & Geding, Crismi Copparelll, “Uma Bachima Brasileina de Cemrgy
Chiscernieri- A Fuga da Sovating n %3 (1934) in Debares, PPGM £25 # UNIRIC), 2004, 1,99, 109, Cito ainca o irabathio desernvalvide pelo compasitora Nz
Nogueirn, em espectal oteno: “A Extétien Trntertextared ne Midsica Centemportings " (Brasiliana, n” L3, 2003, p, 2-12),

PortoAlegre, 12112005
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