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RESUMO

O trabalho busca a compreensdo da musica para violao do periodo Classico,
dividindo-se em duas partes: na primeira, foram discutidos os caminhos que o musico de
hoje pode tomar para interpreta-la. Na segunda, objetivou-se a elaboracdo de uma
concepcgao da sua interpretacao, através da analise da literatura referente as praticas do
periodo. Como material para comprovagcdo de hip6teses e aplicacdo dos aspectos
estudados, foram utilizadas duas séries de estudos para violao de dois compositores
representativos do Classicismo: 12 FEtudes, op. 6, de Fernando Sor, e 18 Etudes
Progressives, de Mauro Giuliani.
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INTRODUCAO

A notagédo musical ndo consegue passar ao executante tudo o que o compositor quis
dizer com sua musica. Timbre, articulagbes, alteragbes de ritmo e dindmica sdo questdes
muitas vezes deixadas por conta do intérprete, que fara sua propria leitura da obra. O
musico que esteja atento ao contexto da época em que a peca foi composta, por conhecer
melhor a maneira na qual a muasica a principio foi apresentada, consegue executa-la mais
fielmente ao ideal sonoro do compositor. Entretanto, se levar em consideragédo somente as
informacgdes referentes a maneira na qual a musica era interpretada antigamente, ficaria
alheio ao século em que vive hoje. Este tema sera discutido na primeira parte do trabalho,
“A Interpretagcdo de Musica Antiga no Século XXI”. Nessa parte, foram lidas referéncias da
bibliografia com o propédsito de se discutir os motivos pelos quais no século XXI ainda sao
executadas musicas de 200 anos atras, e os diversos caminhos que o musico pode tomar
para interpreta-las.

Na segunda parte do trabalho, “Praticas Interpretativas do Classicismo”, sao
expostas anadlises e citagdes de tratados, manuais, métodos e outros tipos de producéo
bibliografica' referentes a um instrumento em especifico ou & musica no geral, tendo sido
procurados aspectos musicais que colaboram para uma melhor compreensdo da musica
composta no Classicismo. Para isso, foram observados aspectos como: acentuagao
(métrica e oratérica), dindmica, articulagdo, andamento, embelezamento e uso de unhas na
mao direita do violonista. Como material para comprovacao de hipéteses e aplicacdo dos
aspectos estudados, utilizou-se duas séries de estudos para violdo de dois compositores
representativos da primeira metade do século XIX, os 12 Etudes, op. 6, de Fernando Sor, e
os 18 Etudes Progressives, de Mauro Giuliani.

Assim, o trabalho objetiva contribuir para que o musico busque uma concepcao
interpretativa da musica do Classicismo, que procure a coeréncia com a estética do periodo
€ ao mesmo tempo o posicione como individuo do século XXI.

' Todas as traducbes para o portugués citadas no trabalho foram efetuadas pelo autor.



1. A INTERPRETACAO DE MUSICA ANTIGA NO SECULO XXI

A musica é uma arte dindmica, em oposicao a artes como a pintura ou a escultura,
cujo produto final estd com sua forma estatica a partir do término do trabalho do artista. O
dinamismo musical esta presente no momento da realizagdo sonora da partitura, quando a
obra do compositor emerge através da arte do intérprete. Neste processo, o intérprete se
torna responsavel pela decodificacdo e transmissdao do material escrito e, por isso, tem um
papel de imensa importancia sobre o que chegara ao ouvinte. Ele interage com a partitura,
recriando o que o0 compositor quis expressar e, desse modo, torna-se co-autor da obra.

Tradicionalmente, a interpretagdo de uma obra musical € vista como o modo através
do qual o musico expressa a peca para uma plateia. O intérprete pode ter uma concepcgao
propria e independer de diretrizes ou conhecimento histérico para executar obras de um
dado compositor. Entretanto o conceito tem sua definicho em constante mudanca e
atualmente ha uma grande preocupacdo do intérprete com as intengdes do compositor,
além das suas proprias. De qualquer forma, nenhuma interpretacdo pode ser considerada
errbnea, conquanto que o intérprete ao minimo obedeca as linhas gerais que a partitura
sugere. O que difere é como serd o0 pensamento sobre o texto musical, como as notas se
relacionardo umas com as outras e com o todo, e como elementos que ndo estdo na
partitura influenciardo ou ndo a execugao.

A partitura é considerada atualmente a melhor maneira de simbolizar no papel o que
€ criado pelo compositor, mas, ainda assim, ndo consegue expressar todas as acoes
envolvidas na interpretagédo. Pelo fato dos intérpretes atuais terem o elemento fundamental
para executar uma obra de um compositor contemporaneo, que é a propria vivéncia do
mesmo contexto, a sua interpretacdo traz muito menos questdes conceituais do que a de
musica anterior a da segunda metade do século XX. Em adicéo, os intérpretes de musica
contemporénea ainda tém a possibilidade de discutir com os compositores, para tentar
extrair informacdes para complementar sua leitura.

Segundo Kivy? hoje a obra de arte nunca proporcionard a mesma impressao que
teve quando foi estreada, pois uma formagao orquestral ou encadeamento harmédnico que
causaram surpresa e curiosidade nao serdo mais novidades para o publico contemporaneo,
cujo ouvido ja assimila o atonalismo de Schoenberg ou a orquestracdo grandiosa de
Stravinsky. Kivy sugere que, mesmo que fosse possivel uma reconstrucdo exata da
execucao musical de séculos passados, ainda assim a experiéncia musical seria diferente.

Os padrdes estéticos do periodo no qual uma musica foi composta devem ser
levados em considera¢do na sua interpretagdo. Paul Hindemith, em um discurso feito em

2 KIVY, Peter. Authenticities: philosophical reflections on musical performance. Ithaca: Cornell Univ., 1997.
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1950°, afirma que Bach estava contente com os meios de expressdo das vozes e
instrumentos da época, e que se quisermos executar sua musica de acordo com suas
intencbes, devemos reconstruir as condicées originais daquele periodo. Desse modo,
Hindemith exclui as mudangas sécio-culturais de mais de duzentos anos de histéria, fato
que nao pode ser negado quando se discute a posicao do intérprete na sociedade atual.

A compreensdo do sentido original de uma obra fornece ao musico, segundo
Taruskin*, mais um elemento a ser adicionado no conjunto de informagdes sobre sua
interpretacdo. Seu pensamento é bastante pertinente, no sentido de que uma interpretacao
que é alheia as informagdes histéricas nao leva em consideracdo a concepgao da obra no
momento em que foi composta, portanto perde muito de seu valor. Por outro lado, uma
interpretacdo que exclui o contexto atual ndo faz sentido, visto que a repeticdo da velha
novidade nao é mais novidade e que o pensamento musical de hoje é, em certos pontos,
completamente diferente.

A adicado da personalidade do intérprete na execucao de musica antiga também é um
topico que gera controvérsia. O pensamento de Taruskin sobre a pessoalidade na
interpretacdo é de que a execucgao é significativa pelo seu componente humano e nao por
sua objetividade historica. Clive Brown concorda com esta linha de raciocinio, afirmando que
o intérprete refinado se distanciaria da observagao restrita da notacdo (empregando algum
grau de distorcao ritmica e dindmicas suplementares). Brown ainda adiciona que a liberdade
dos intérpretes de colocar sua personalidade na musica era considerada como um direito
que somente poucos compositores seriamente disputavam®.

Em oposicao, musicos como Gustav Leonhardt ndo pensam dessa maneira,
subordinando-se ao compositor e afirmando: “Eu ndo tenho nada a dizer, sou apenas um

executante™

. Essa afirmacéo caracteriza-o como um musico de pensamento conservador e
talvez inadequado, considerando o ponto de vista de que o ato de interpretar
inevitavelmente tera aspectos do contexto e vivéncia do intérprete.

Avaliando todos os argumentos e apesar de todas as opinides divergentes sobre o
assunto, adicionar as informagdes sobre a pratica do periodo a do contexto atual, dosando a
insercao de elementos pessoais a fim de ndo haver uma descaracterizagdo da composicao,
€ um dos caminhos mais bem justificados que o intérprete pode tomar. O contexto atual € a
pessoalidade ndo podem (e ndo conseguiriam) ser ignorados, e as informacdes sobre a

pratica musical no momento em que a obra foi concebida com as da pratica atual fazem o

® HINDEMITH, Paul. Johann Sebastian Bach, apud BUTT, John. Playing with history: the historical approach to
musical performance. Cambridge; New York: Cambridge Univ., 2002, p. 3.

4 TARUSKIN, Richard. Text and act:: essays on music and performance. New York: Oxford Univ., 1995.

® BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900. Oxford; New York: Oxford Univ.,
1999, pp. 2-4

6 SHERMAN, Bernard D. Inside Early Music. New York; Oxford: Oxford Univ., 1997, p. 203
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elo entre a concepcdo do compositor e a estética contemporénea, resultando numa
interpretacdo que é coerente pelo equilibrio.

Ha uma curiosa busca por conhecer a pratica musical de outra época, possivelmente
para provar utopica e nostalgicamente o sentimento do convivio com as ideias de grandes
mestres da musica. Surge entdo a interpretagdo que utiliza conscientemente elementos
historicos, mas cujo objetivo ndo é a reconstrugéo objetiva do passado, e sim a recriacao do
que ele € no mundo atual. Desse modo, ao mesmo tempo em que ndao ha uma

descaracterizagdo da musica, ela ndo deixa de fazer parte da cultura do século XXI.

2. PRATICAS INTERPRETATIVAS DO CLASSICISMO

Para que o musico tenha pontos de partida nas escolhas interpretativas que fara,
foram pesquisados alguns topicos da execugao musical, que serdo brevemente expostos a

sequir.

2.1 ACENTUACAO METRICA

Foi constatada uma concordancia entre o padrao de acentuacdo dos compassos
binarios (primeiro tempo forte e segundo fraco) e quaternarios (primeiro e terceiro tempos
fortes, segundo e quarto tempos fracos), porém em relacdo ao compasso ternario havia uma
divergéncia de entre autores, alguns defendendo a acentuacdo apenas no primeiro tempo
(Fink”, Habeneck®), enquanto outros também acentuavam o terceiro (Burney®). O acento no
terceiro tempo é caracteristico de ritmos de danga como a giga, e pela relacdo de danca e
musica ter sido enfraquecida com o avanco do século XIX, a concepcao do terceiro tempo
acentuado se torna inadequada. Habeneck e Fink sintetizam o pensamento da primeira
metade do século XIX, periodo no qual foram compostas as séries de Giuliani e Sor.

Embora o padrdao de acentuacado fosse um consenso, o grau de énfase em cada
acento variava de autor para autor. Schulz'® e Johann Philipp Kirnberger'' insistiam que

havia uma distincdo entre o binario e o quaternario, sendo que o quaternario teria sua

" FINK, Gottfried Wilhelm. Accent. In SCHILLING, Gustav (ed.). Encyclopddie der gesammten musikalischen
Wissenschaften. Stuttgart: Franz Heinrich Réhler, [18387].

8 HABENECK, Francois. Méthode théorique et pratique de violon. Paris: Canaux, 1842.

°® BURNEY, Charles. Accent. In REES, Abraham (ed.). Cyclopaedia (vol. 1). London: Longman, Hurst, Rees,
Orme & Brown, 1819.

19 SCHULZ, Johann Abraham Peter. In SULZER, Johann George (ed.). Allgemeine Teorie der Schonen Kunste.
Leipzig: In der Weidmannschen Buchhandlung, 1793.

" KIRNBERGER, Johann Philipp. Die Kunst des reinen Satzes in der Musik (1771), apud BROWN, Clive.
Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900. Oxford; New York: Oxford Univ., 1999.
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énfase apenas no primeiro tempo dos quatro. Alguns autores, como Leopold Mozart'?,
categorizaram todos os tempos pares como binarios e todos impares como ternarios,
deduzindo que o compasso quaternario seria nada menos do que dois compassos binarios.
John Wall Callcott™ concorda com Mozart, se contentando em reconhecer a distribuicido dos
acentos na primeira nota de grupos de dois ou trés.

Apesar das diferentes teorias, o intérprete deveria julgar, a partir da compreensao da
linha melddica ou harménica, o padrao métrico e grau de énfase que mais se adequassem a
musica. A acentuagdo métrica aplicada rigorosamente, apesar de toda a discussao, seria
desnecessaria e contra o gosto musical da época (com excegdo para musicas que
dependiam dela, como dancas e marchas). Este pensamento reflete a opinido de escritores
como J. F. Schubert, que comenta'* que os tempos fortes de um compasso ndo necessitam
de acentuacdo da parte do cantor, ja que os préprios se acentuam através de sua forca
interior. John Holden' também acredita nessa linha de raciocinio, e Koch'® concorda
quando constata que o acento métrico deve ser uma tensdo quase imperceptivel.

2.2 ACENTUACAO ORATORICA

Diferente da acentuacdo métrica, a acentuacdo oratérica nao €& restrita a
determinados tempos do compasso e pode ocorrer em varias situacdes. Tendo como
propésito trazer o sentido ou a diregao que a melodia contém, ela é um elemento primordial
para uma interpretac@o que tenta extrair o contetdo expressivo de uma obra. Koch observa
que os acentos oratoricos precisam ser utilizados, a fim de que a melodia nao soe falha ou
insignificante como a mono6tona declamacao de um aluno de catequismo. O acento oratérico
aparece como um elemento essencial de uma interpretacdo expressiva, por nao se
submeter a padroes métricos pré-estabelecidos.

Schulz'” comenta sobre os acentos que devem ser aplicados nas notas que caem
em tempos fortes do compasso (mais enfaticamente no primeiro tempo). Estes seriam os
mais reconhecidos pelo ouvinte, e sem eles a melodia seria ininteligivel. Ele observa que ha
excegdes, como no caso em que o primeiro tempo do compasso € apenas parte de uma
frase, ndo podendo assim ser tdo acentuado. Critica os intérpretes que acentuam todos os
primeiros tempos do compasso, argumentando que com a tentativa de deixar a musica

'2 MOZART, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule (1756), trad. Editha Knocker (1948). Oxford: Oxford
Univ., 1985.

'8 CALLCOTT, John Wall. A Musical Grammar. London: Robert Birchall, 1817.

* SCHUBERT, Johann Friedrich. Neue Singe-Schule oder griindliche und vollstindige Anweisung zur Singkunst.
[Leipzig.: s.n.], 1804, apud BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900.
Oxford; New York: Oxford Univ., 1999.

5 HOLDEN, John. An Essay towards a Rational System of Music. London: R. Baldwin, 1770.
8 KOCH, Heinrich Christoph. Musikalisches Lexikon. Hildesheim; Zeurich: [s.n., ca. 1802].

7 SCHULZ, Johann Abraham Peter. In SULZER, Johann George (ed.). Allgemeine Teorie der Schonen Kunste.
Leipzig: In der Weidmannschen Buchhandlung, 1793.
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clara, acabam arruinando a claridade do todo por nao respeitar as divisbes de frases,
evidenciando assim uma preocupagdo com a acentuacao oratérica estrutural. Ainda faz um
paralelo com a fala, constatando que assim como existem palavras que servem para
conectar outras, existem notas principais e auxiliares que devem ser entendidas e
acentuadas de acordo com sua importancia.

No final do século XVIII e inicio do XIX, muitos compositores ndo se davam o
trabalho de grafar a acentuacdo desejada em cada frase ou secdo, ressaltando em suas
partituras apenas quando o acento nao seria “6bvio”. A partir do inicio do século XIX, houve
um aumento na notacdo dos acentos. A concepgao ritmica estava em uma fase transitoria,
onde a métrica regular e as melodias subordinadas a barra de compasso nao eram ideais
compartilhados por todos. Sendo assim, pelas frases musicais ndo serem tao explicitas
quanto antes, a acentuacao oratérica foi sendo empregada de forma mais constante na
partitura e passa a ter um papel de ainda mais destaque. Alguns tratados e métodos
instrumentais da época comentam sobre ocasides na qual a acentuacao oratérica deveria
ser empregada, estando escrita ou ndo, que serdo explicadas a seguir.

2.2.1 Ligaduras: E consenso entre autores do século XVIII e XIX (entre eles L.
Mozart'®, Tirk' e Asioli®®) que a primeira nota de uma ligadura, independente de quantas
notas estejam ligadas, seja acentuada. Numa ligadura de duas notas, também é comum a
opinido de haver um pequeno encurtamento na duragao da segunda.

2.2.2 Dissonancias, Mudancas de Altura e Duragao: Como regra geral, a aparigao
de uma dissonancia requer certa énfase por parte do intérprete. Schubert comenta em 1804:
“quanto mais distante é a tonalidade, maior énfase a nota que prepara ou deixa evidente a

»21 Quantz®®, Mozart®® e Kalkbrenner** compartiham a mesma

tonalidade deve receber
opinido. Utilizando-se do mesmo principio, notas mais agudas ou mais graves do que as
precedentes, e notas com maior duragdo do que as outras também devem ser acentuadas,

de acordo com os autores supracitados.

'® MOZART, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule (1756), trad. Editha Knocker (1948). Oxford: Oxford
Univ., 1985.

' TURK, Daniel Gottlob. Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fir Lehrer und Lernende mit
kritischen Anmerkungen (1789), VI, §14, apud BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing
Practice 1750-1900. Oxford; New York: Oxford Univ., 1999.

20 ASIOLI, Bonifazio. Principj elementari di musica. Milano: Giovanni Ricordi, 1809.

# SCHUBERT, Johann Friedrich. Neue Singe-Schule oder griindliche und vollstandige Anweisung zur Singkunst.
[Leipzig.: s.n.], 1804, p. 133, apud BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-
1900. Oxford; New York: Oxford Univ., 1999.

2 QUANTZ, Johann Joachim. Essai d’une méthode pour apprendre a jouer de la Flute Traversiere. Berlin:
Chretien Frederic Voss, 1752, XVII, 2, §14

% MOZART, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule (1756), trad. Editha Knocker (1948). Oxford: Oxford
Univ., 1985, XII, §8

2% KALKBRENNER, Frédéric. Méthode pour apprendre le piano-forte & I'aide du guide mains. Paris: [s.n., ca.
1836].
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2.2.3 Frases Musicais: Crelle®® comenta em 1823: “como regra, a unidade musical
comeca de forma importante e poderosa, o meio continua moderada e equilibradamente, e o
fim acelera e se torna menos forte”. Kalkbrenner possui uma opinido divergente, escrevendo
que as notas iniciais e finais de uma passagem devem ser mais enérgicas do que o
restante®®. Embora sejam opinides contrarias, elas podem coexistir, visto que podem haver
terminagbes masculinas ou femininas. Cabe ao intérprete, como em tantas outras
discussbes, conseguir perceber o carater da frase e determinar se o acento deve ser
executado.

2.3 DINAMICA

No fim do século XVIII, houve um aumento tanto das marcacdes de acentuacao
oratérica, como foi visto anteriormente, quanto das marcas de dindmica. Analogamente ao
pensamento sobre acentuagdo, os compositores passam a enxergar as alteracbes de
dindmica como integrais a individualidade das suas concepgdes. Este pensamento é
contrario ao da geragéo anterior, que concebia que as marcas “sao frequentemente postas
apenas para que impropriedades muito rudes ndo sejam cometidas™’. Sobre os estudos
analisados no presente trabalho, é perceptivel a maior preocupagdo do compositor com o
controle sob o intérprete na obra de Giuliani, na qual apenas os estudos n®. 2, 4, 11, 14 e
16 possuem uma Unica indicagao de dinamica. Todos os outros possuem indicacdes que
mostram com mais clareza o caminho através do qual o intérprete, seja ele do século XVIII
ou XXI, deve seguir. Na obra de Fernando Sor, apenas no quinto estudo ha marcagdes de
dindmica. Nesta constatacdo, pode-se observar um pensamento que se importa apenas
com o presente e despreocupa-se com o que sera feito com sua obra no futuro, pois sua
musica seria bem executada apenas na concepgao e costumes de sua época. Com o
passar dos tempos, convengdes poderiam ser modificadas e a falta de sinais poderia
acarretar na perda do significado original da obra.

2.4 ARTICULACAO
Muito das relagdes entre notas possui principios analogos aos da construcido de
textos, como as articulagdes entre as palavras ou periodos das oragdes. A seguir, serao
expostas citagcdes de tratados a respeito da articulagdo entre frases e notas.
2.4.1 Articulacao entre Frases: Assim como na acentuagdo, a relagdo da

articulacdo com a oratéria sempre foi relevante, tendo escrito Baillot:

% CRELLE, August Ludwig. Einiges (ber musikalischen Ausdruck und Vortag. Berlin: Maurerschen
Buchhandlung, 1823, apud BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900.
Oxford; New York: Oxford Univ., 1999.

6 KALKBRENNER, Frédéric. Méthode pour apprendre le piano-forte & I'aide du guide mains. Paris: [s.n., ca.
1836], p. 12

27 SCHULZ, Johann Abraham Peter. In SULZER, Johann George (ed.). Allgemeine Teorie der Schonen Kunste.
Leipzig: In der Weidmannschen Buchhandlung, 1793, p. 709
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Notas sdo usadas em musica como palavras na fala; sdo usadas
para construir uma frase, para criar uma ideia; consequentemente se
deve usar pontos finais e virgulas como em um texto escrito, para
distinguir suas frases e partes, e para fazé-los mais faceis de se
entender.?®

Em musica vocal, a articulacao das frases é feita de acordo com o texto: nunca no
meio de alguma palavra, o0 que comprometeria seu sentido, e tentando preservar a unidade
do discurso. Para a musica instrumental sdo necessarias observagdes mais profundas, que
ndo sdo necessariamente Gbvias, mesmo para intérpretes inseridos no contexto da musica
do classicismo. Schulz mostra um dos caminhos para se perceber estas articulagdes,
afirmando que uma musica perfeitamente regular teria suas frases comecando sempre no
mesmo tempo do compasso. O Estudo n°. 2 de Giuliani, por possuir um tema anacrusico,
exemplifica de forma clara esta questdo: as frases, em niveis maiores ou menores, durante
a peca inteira possuem seu inicio no mesmo tempo do compasso.

2.4.2 Articulacao entre Notas: Pela semelhanga em termos de ataque e
sustentacdo de notas, as indicacdes sobre articulacdo entre notas para pianistas do século
XVIl e XIX sdo de grande valia também para violonistas. A principio, com excegao de
quando os compositores marcavam sinais de articulagdo como arcos ou pontos, dever-se-ia
tocar na articulacdo “normal”. Marpurg escreve: “deve-se levantar o dedo da tecla anterior
muito rapidamente logo antes do toque da nota seguinte. Esse procedimento normal, sendo
sempre presumido, ndo é nunca indicado” #°. Este pensamento foi comum entre 1750 e
1800, mas, no inicio do século XIX, Jean Louis Adam® e Muzio Clementi®' sugerem que
quando o compositor deixa a escolha entre o legato e o stacatto para o intérprete, a melhor
regra é aderir ao legato, deixando o stacatto para realgar certas passagens.

Entre os instrumentos de cordas friccionadas, ha uma divergéncia entre escolas de
diferentes paises. Quantz afirma:

E preciso observar que em geral no acompanhamento, sobretudo
nas pecas rapidas, um golpe de arco curto e articulado, como é
usado pelos franceses, faz um efeito muito melhor que um golpe de
arco na maneira ltaliana, longo e arrastado.*
Pode-se dizer que o tipo de escrita de Giuliani, no final de seu décimo estudo (figura
abaixo), relembra a escrita para orquestra ou quarteto de cordas, pelo didlogo entre as

vozes externas. Tendo a voz intermediaria uma fungdo de acompanhamento, ela poderia ser

2 BAILLOT, Pierre. L'Art du violon (1834), trad. Louise Goldberg (1991). Evanston: Northwestern Univ., 1991.,
p. 163

29 MARPURG, Friedrich Wilhelm. Anleitung zum Clavierspielen. Berlin: A. Haude und J. C. Spener, 1755, p. 29
%0 ADAM, Jean Louis. Méthode du piano du Conservatoire. Paris: Magasin de musique, 1804.

31 CLEMENTI, Muzio. Introduction to the Art of Playing on the Pianoforte. London: Clementi, Banger, Hyde,
Collarg & Davis, 1801.

% QUANTZ, Johann Joachim. Essai d’une méthode pour apprendre a jouer de la Flute Traversiere. Berlin:
Chretien Frederic Voss, 1752, cap. XVII, secédo 2, §26
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executada destacadamente no estilo francés, como sugere Quantz. Porém, por ter Giuliani
sido italiano, sua preferéncia seria a execugao destas notas no estilo legato.

Figura 1 - GIULIANI, Mauro. Estudo n2. 10 — Etudes Progressives pour la Guitarre, op. 51. Paris: Richault, [181-?]

Nas obras analisadas de Sor e Giuliani ndo ha indicagdes com palavras como sciolto,
non legato ou marcato, somente no Estudo n°. 9 de Giuliani ha o sinal ¥ significando
stacatto; as ligaduras sdo usadas moderadamente e nunca por mais de trés notas por
ambos os compositores. Pode-se assim observar que, possivelmente pelas pegas também
possuirem finalidades didaticas, ndo ha grandes diferencas de articulagao entre os estudos.
A escassez de marcas também reflete o que foi comentado em péaginas anteriores sobre
outros simbolos, sendo eles escritos apenas quando fossem considerados fora do comum
para o contexto do intérprete.

2.5 ANDAMENTO

Segundo Harnoncourt®

, desde o século XVI os compositores tentavam exprimir sua
vontade em relacdo ao andamento escrevendo indicacdes para o intérprete, em frases como
“com um tempo tanto quanto acelerado”, ou “de maneira muito viva, sendao nao soara bem”.
As frases foram sendo diminuidas para uma ou duas palavras, tornando comum a apari¢ao
de indicagdes como allegro, andante ou largo. Por se tratar de palavras em italiano que
possuem um significado no préprio idioma, o conceito das marcagcdées na musica era
considerado por uns como um estado de espirito no qual deve se executar a peca, € por
outros como a indicacao de pulsagéo. Ainda ndo ha uma sistematizacao, concluindo-se que
musicos poderiam possuir concepgdes diferentes do quao rapido seria um presto ou quao
lento seria um Jargo, podendo ser esta diferenca ainda mais acentuada quando ha uma
maior distancia geografica.

A sistematizagéo relacionando o termo com uma quantidade de batidas por minuto
s0 viria posteriormente com a invengao do metrénomo, portanto assumindo que o aparelho
se tornou conhecido por volta da década de 1820, a musica anterior a este periodo
(incluindo os estudos de Sor, publicados entre 1815 e 1817, e os de Giuliani, publicados
entre 1813 e 1820) nao deve ser interpretada de forma cronométrica. As indicacdes
sugerem, mais do que uma pulsacédo, um estado de espirito ou expressao na qual deve se

executar a pega em questao.

% HARNONCOURT, Nikolaus. O Discurso dos Sons (1984), trad. Marcelo Fagerlande. Rio de Janeiro: J. Zahar,
1988.
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As seguintes indicacdes de andamento sdo as presentes nos estudos analisados, e
para que o intérprete tenha mais um elemento que colabore na escolha do andamento,

segue na coluna ao lado uma breve descrigdo de sua execugao.

Tabela 1 — Indicacées de andamento e descrigao

INDICACAO DE ANDAMENTO DESCRICAO
“O agitato, adicionado ao allegro, [...] concede paixao
Agitato (Giuliani: Estudo n°. 3) e agitacdo™*

“inquieto, intenso”™®

“ele deve ser tocado com um golpe de arco mais

Allegretto (Giuliani n®. 9, 11,13 e gentil e conectado do que completamente cheio de
16) alegria. Mas nao deve ser sonolento, deve ser de
preferéncia o meio entre alegre e moderado™®
Allegro (Sor n®. 6 e 7, Giuliani n®. 8 “é executado com um golpe de arco alegre, vivo e
e 15) / Allegro moderato (Sor n°.1) / articulado, e se esta paixao se torna moderato, se
Presto (Giuilani n°.17) / Vivace deve também reduzir a vivacidade do golpe e se
(Giuliani n°.12) dirigir & calmaria™®

“ 4

€ executado com um golpe modesto e calmo,

certamente nao tao forte, mas também néo tao fraco;

Andante (Sor n®®. 3, 5 e 12) /Andante e se em lugares ocorre um distanciamento da
agitato (Sor n°. 9) /Andante Allegro | calmaria, também a interpretagdo deve ser regulada
(Sor n°. 2)/Andantino (Sor n°. 8, nessa direcdo™’
Guiliani n°. 5, 7 e 10)/Grazioso “andando. Um andamento regular, distinto e
(Giuliani n®. 2, 6, 14 e 18) moderado. O diminutivo Andantino é algo mais

rapido do que Andante, como se fosse medido por

passos menores™®

“uma entonacao firme, que é bem sustentada e bem

o articulada. E mais expressa em figuras onde a
Maestoso (Giuliani n®. 1 e 4,

Sor n°.10)

primeira nota é longa e a segunda é curta™’

“os golpes de arco mais longos devem receber um

acento mais forte e expressivo, e nos casos de notas

84 ASIOLI, Bonifazio. Principj elementari di musica. Milano: Giovanni Ricordi, 1809, p. 45

% MILCHMEYER, Johann Peter. Die wahre Art das Pianoforte zu Spielen (1797), trad. Robert Rhein (1993).
Lincoln: University of Nebraska, 1993, p. 122

% LOHLEIN, Georg Simon. Anweisung zum Violinspielen. Leipzig: Auf Kosten der Waysenhaus und
Frommanischen Buchhandlung, 1774, p. 106

87 LOHLEIN, Georg Simon. Anweisung zum Violinspielen. Leipzig: Auf Kosten der Waysenhaus und
Frommanischen Buchhandlung, 1774, p. 107

% HOLDEN, John. An Essay towards a Rational System of Music. London: R. Baldwin, 1770, p. 41
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antes de pausas, ao invés de serem tiradas de forma

curta, elas devem sair gradualmente.”

“o0 golpe de arco deve ser mais rapido e mais

decidido, se deve dar as notas em staccato a maior
extensao possivel e usar o meio do arco para que as
o cordas, sendo colocadas em vibragdo completa,

Moderato (Sor n°. 10) . . )
déem uma entonagéo redonda. Deve-se também
fazer as descidas e subidas de arco de forma viva
para que depois de cada nota, uma pequena falha

ocorra™®

Outras observacdes sao levantadas por Schulz: “Se a peca esta em 2/4, marcada
com allegro, e tem poucas ou ndo tem semicolcheias, entao o ritmo é mais rapido do que se

estivesse cheia delas™'

. Pode-se entéo constatar que o Estudo n®. 13 de Giuliani (Allegretto,
composto basicamente por colcheias) deve ser tocado mais rapidamente do que o Estudo
n°. 9 do mesmo autor, que possui a mesma indicacdo e é composto em sua maioria por

semicolcheias.

2.6 EMBELEZAMENTO
Na execugdo de uma peca musical, era vista como intrinseca a experiéncia aural a
presenca de embelezamentos, improvisacdes e ornamentacdes. Spohr comenta em seu

método para violino que estes elementos “servem para animar a melodia, como também

»42

para elevar sua expressao Logo em seguida ele escreve que era comum para o

compositor escrever a melodia numa maneira simples, deixando o seu embelezamento por
conta do intérprete. Schulz complementa a descricdo dos ornamentos e faz a comparagao
com a oratéria:

Eles dao as notas nas quais sao inseridos mais acento, ou mais um
atrativo, [...] em geral, introduzem variedade [...] na melodia. [...] 0
sentimento frequentemente os gera, visto que mesmo na fala
comum, abundancia de sentimento muito frequentemente resulta
numa mudanga de entonacdo e aumento na duragdo de silabas
acentuadas que é muito similar aos ornamentos na melodia*®

%9 REICHARDT, Johann Friederich. Ueber die Pflichten des Ripien-Violinisten. Berlin und Leipzig: G. J. Decker,
1776, pp. 25-6 apud BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900. Oxford; New
York: Oxford Univ., 1999.

*0 FROHLICH, Franz Joseph. Vollstdndige theoretisch-praktische Musikschule. [Bonn: s.n.], 1810, p. 47 apud
BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900. Oxford; New York: Oxford
University, 1999.

*' SCHULZ, Johann Abraham Peter. In SULZER, Johann George (ed.). Allgemeine Teorie der Schonen Kunste.
Leipzig: In der Weidmannschen Buchhandlung, 1793, p. 1253

2 SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 142

*® SCHULZ, Johann Abraham Peter. In SULZER, Johann George (ed.). Allgemeine Teorie der Schonen Kunste.
Leipzig: In der Weidmannschen Buchhandlung, 1793, p. 360




14

2.6.1 Ornamentacao Escrita: Nas obras analisadas de Sor e Giuliani, sao
encontrados apenas dois tipos de ornamentagédo escrita: a appoggiatura longa e a curta
(acciaccatura). Nos Estudos n°. 8 e 10 de Fernando Sor aparecem appogiaturas longas,
explicadas por Leopold Mozart em 1757 na seguinte citagdo e confirmada por Spohr** em
1832:

Se a appoggiatura esta antes de uma seminima, colcheia ou
semicolcheia, ela é tocada como uma appoggiatura longa e vale
metade do valor da nota seguinte. A appoggiatura é entao
sustentada pela duragao de tempo equivalente a metade da nota e é
ligada suavemente nela*

Spohr detalha a execugdo em termos de acentuagcdo e articulagdo: “Como a
appoggiatura sempre cai em uma parte acentuada do compasso, ela é tocada com uma
énfase maior do que a nota [seguinte], com a qual deve ser sempre unida em uma arcada™®.

Porém, quando a nota apds a appoggiatura é uma minima, como acontece no
Estudo n° 8 de Sor, Mozart indica em um compasso 3/4 sua execugdo como seminima
pontuada e a nota seguinte como colcheia.

A appoggiatura curta, segundo Mozart, “é feita o mais rapido possivel e nao é
atacada fortemente, mas de forma macia”, e nela, diferentemente da appoggiatura longa, “o

acento cai ndo na appoggiatura, mas na nota principal™’

. Spohr concorda com esta
concepgao e adiciona que ela deve ser sempre marcada com um traco cruzado®®. Visto que
esta appoggiatura nao traz dividas quanto a sua execucgao, desta forma sao executadas as
presentes nos estudos n%. 4, 6,8, 10 e 12 de Sor e n%. 6, 8, 9, 14, 16 e 18 de Giuliani.

2.6.2 Ornamentacao nao Escrita: Conforme comentado no inicio do capitulo, a
aplicacdo de embelezamentos era vista como um aspecto essencial da interpretagéo
musical. Segundo Brown,

mesmo quando simbolos de ornamentos ou ornamentos escritos
foram incluidos pelo compositor, era comumente considerado
concedido ao intérprete a completa liberdade de substitui-los por
outros que poderiam |he servir melhor*®

* SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 158

5 MOZART, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule (1756), trad. Editha Knocker (1948). Oxford: Oxford
Univ., 1985, p. 167

6 SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 159

*” MOZART, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule (1756), trad. Editha Knocker (1948). Oxford: Oxford
Univ., 1985, p. 171

“8 SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 159

48 BROWN, Clive. Classical and Romantic Performing Practice 1750-1900. Oxford; New York: Oxford University.,
1999, p. 416
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C. P. E. Bach escreve em 1787 que em “pecas em que todos os ornamentos estao
indicados nao geram problemas, por outro lado, pecas nas quais pouco ou nada esta
marcado precisam ser providas de ornamentos na forma usual”*°.

A “forma usual’ na qual ele se refere & o ponto central da discussao, e como é o
gosto do intérprete (influenciado pela estética do periodo) que estd em questdo, é
necessaria uma analise do que foi escrito em tratados com o fim de destacar as praticas
consideradas “de bom gosto”. A descricao de estilos por Louis Spohr esclarece a diferenca
entre tipos de execugao:

Por estilo [...] & significado a maneira na qual o cantor ou
instrumentista executa o que foi inventado e escrito pelo compositor.
Isso, se confinado a uma execugao fiel da mesma, como é expressa
por notas, sinais e termos técnicos, € chamado de estilo correto; mas
se o intérprete, por adicdes dele préprio, é capaz de intelectualmente
animar a obra, para que o ouvinte possa ser levado a entender e
participar nas intengcées do compositor, isso € definido como estilo
refinado, no qual exatidao, sentimento e elegancia sdo igualmente
unidos.”’

Estas “adigbes proprias do intérprete” englobam varios aspectos, entre eles a
ornamentacdo, a acentuacdo e articulacdo de frases, o controle flexivel do ritmo
(accellerando, ritardando, rubato) e a improvisagdo. Spohr continua seu texto escrevendo
que “estilo refinado, é inteiramente um dom natural, que pode sim ser acordado e cultivado,
mas nunca podera ser ensinado™?. Por isto, nesta obra de cunho didatico da qual estao
sendo retiradas as citacbes e em muitos dos tratados e dicionarios de outros autores sobre
a musica da época®®, ndo ha indicacdes suficientes que possibilitem uma compreensdo mais
completa do bom gosto da época.

O tremolo, recurso préprio de instrumentos com possibilidade de grande sustentacao
sonora, é citado por Leopold Mozart, que argumenta que ele brota da prépria natureza e
deve ser usado em notas longas®. Spohr adverte quanto ao seu uso excessivo, define que
ele deve ser usado apenas em um estilo de tocar apaixonado e concorda com Mozart no
que diz respeito as notas sustentadas®.

Leopold Mozart foi um dos autores que fez uma tentativa de classificagdo de alguns
dos ornamentos que o “violinista precisa saber como aplicar no lugar certo”. A tabela a

seguir mostra estes tipos de ornamentos, suas realizacées e comentarios do préprio autor.

0 BACH, C. P. Emmanuel. Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen. Leipzig: Im Schwickertschen
Verlage, 1787, i. 11, 1, §lI

51 SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 181
%2 SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 181
%3 Asioli, Burney, Callcott, Milchmeyer, Quantz, Rousseau e Spohr

% MOZART, Leopold. Versuch einer griindlichen Violinschule (1756), trad. Editha Knocker (1948). Oxford: Oxford
Univ., 1985, p. 204

%5 SPOHR, Louis. Violinschule (1832), trad. John Bishop. London: R. Cocks & Co., 1843, p. 163
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Tabela 2 — Ornamentacéao nao-escrita

Nome Sem embelezamento Comao é tocade Comentario
dppoggianaa
de passagem
(em tergas) The semiquaver is taken quite smoothly
Appoggiana and quietly, the stress always falling on the
de passagem aver
(em graus
conjuntos)
One must attack the first note of each
L crotchet strongly and slur the remaining
- 08, notes smoothly on to it; dotting the last
intgrmediarias note but one; bringing thelast one late; and
taking each crotchet in one stroke
Ricktall [...] n order to make a preparation for the
{para a nota dizssonance. This occurs when the note
acima da standing immediately before the
| gppaggiaiura) appoggiatura is so remote, oris placed so
Abfall (para a dryly or dully that by means of this
nota da embellishment the figures may be made t
appesgiatura) hang better together or made more lively.

This Ueherauf is always made upwards;

P 2 @ ﬂ?% sometimes on to the note above,
sometimes on to the third, fourth, and se
(passo ntermediano: insergdo de on; and also on to other ones.
appegzigiurg descendente)

The accent falls on the appoggiatura; on
the tum the tone diminishes, and the softer
tone occurs on the principal note.

These are a couple of rapid little notes

which one can hang on to the principal

note: in order. n slow pieces,. to enliven
the performance.

2.7 UNHAS

Ha uma discussao entre grandes autores de métodos para violdo do periodo em
relacdo a utilizacdo de unhas na execucao do instrumento. Segundo Pujol, “AGUADO,
GIULIANI, CARULLI e outros, usavam e recomendavam a unha, enquanto SOR,
CARCASSI, MESSONIER e outros também, a proibiam” *°.

Segundo Aguado, “Cada corda oferece variedade na qualidade do som, segundo o
modo com que os dedos da mao direita a tocam, e esta variedade é maior se as unhas sao
utilizadas” °”. Enquanto isso Sor afirma que as unhas “podem dar muito poucas nuances na
qualidade do som”™®. Aguado escreve sobre a diferenca do posicionamento da m&o em
relagdo ao instrumento com ou sem o uso de unhas, comentando que no toque com unhas
os dedos se colocam em uma posicao menos encurvada. Logo apds ressalta que no toque
com unhas, nao se deve utiliza-las unicamente, pois 0 som nao seria agradavel: o toque
deve ser feito primeiramente com a gema do dedo, e com um deslize a unha fere a corda.

Aguado considera preferivel tocar com unhas para conseguir um som que nao se
assemelhe ao de nenhum outro instrumento. Para ele, o violao tem um carater particular:

€& doce, harmonioso, melancdlico [...]. Oferece gragas muito
delicadas e seus sons sdo suscetiveis de tais modificacées e
combinagbes, [...] se prestando muito bem para o canto e a
expressdo. Para produzir melhor estes efeitos, prefiro tocar com as

% pUJOL, Emilio. El dilema del sonido en la guitarra. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1960, p. 4
57 AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra. Madrid: [s.n.], 1843, p. 2
% SOR, Fernando. Méthode pour la Guitare. Paris: Simrock, 1830, p. 17
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unas porque, bem usadas, o som que resulta é limpo, metdlico e
doce.”®
Ele escreve também sobre o tamanho e lixamento das unhas, afirmando que as
séries de notas rapidas (“volatas”) sdo executadas com muita claridade e rapidez se as
unhas sao cortadas de modo que formem uma figura oval. Sobre o tamanho, as unhas “tém
que sobressair um pouco da superficie da gema, pois sendo muito grandes se retarda a
agilidade, [...] e também h4 o inconveniente de oferecer menos seguranga no toque”.
A justificativa de Sor para o uso da polpa dos dedos seria a maior possibilidade
timbrica, e o fato de que com unhas “os piano ndo podem ser nunca cantantes, nem os

fortes muito sustentados”®

. O autor afirma que nunca ouviu na sua vida um violonista que
tocasse com unhas cuja execucdo fosse suportavel. Sua pratica também pode ser
justificada pelos antecessores do violdao: Thomas Mace discorre sobre a técnica ao alalde,
sugerindo que nao se utilize das unhas pela pureza obtida sem as mesmas, mas
constatando que para musica de camara, ja que a qualidade suave do alalde é perdida no
conjunto, seu uso pode ter um bom resultado®’.

No método de Sor, ha uma referéncia sobre o estilo de toque de Aguado, e a
reciproca também é verdadeira. Aguado refere-se a Sor como um amigo, e comenta que ao
ouvi-lo tocar decidiu ndo usar unha no dedo polegar®®. Sor possui uma convicgdo maior de
sua pratica, e afirma que

E preciso que o toque do Sr. Aguado tenha o tanto de excelentes
qualidades que ele tem para Ihe perdoar o uso das unhas, € ele
mesmo as baniria, se ndo estivesse em um tal grau de agilidade, e
se nao se encontrasse ja em idade avangada onde ndo se pode lutar
contra o habito que os dedos adquiriram por uma longa pratica.®

E possivel observar nestas afirmacées a disposicdo e humildade de Aguado para a
descoberta de novos e diferentes ideais sonoros. Enquanto isso, Sor possui uma visdo mais
fechada e acredita que ndo ha maneira de tocar mais eficiente do que com a polpa dos
dedos, “perdoando” aqueles que as usam apenas se a justificativa for plenamente aceitavel.

E importante ressaltar que no periodo classico as cordas eram de tripa e as
apresentagdes eram feitas em sua maioria para uma plateia pequena. A prépria qualidade
timbrica das cordas de tripa poderia ser ressaltada pelo uso da polpa dos dedos e 0 uso de
unhas poderia ser excessivamente metalico; porém hoje tanto para o tamanho das salas de
concerto, quanto para a concepgao sonora € para as cordas de nylon, as unhas sdo um

elemento imprescindivel.

% AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra. Madrid: [s.n.], 1843, p. 7
% SOR, Fernando. Méthode pour la Guitare. Paris: Simrock, 1830, p. 17

" MACE, Thomas. The Music’s Monument. London: [s.n.], 1676, apud PUJOL, Emilio. E/ dilema del sonido en la
guitarra. Buenos Aires: Ricordi Americana, 1960.

62 AGUADO, Dionisio. Nuevo Método para Guitarra. Madrid: [s.n.], 1843, pp. 6-7
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CONCLUSAO

A musica do classicismo esta muito préxima do ensino tradicional de mdusica do
século XXI. A partir do periodo analisado, métodos, manuais e tratados mais especificos e
objetivos foram sendo cada vez mais comuns no ensino musical, em comparag¢do ao ensino
de séculos passados, cujo material escrito servia mais como um apoio para o0 conhecimento
mais amplo que sé era transmitido oralmente. A primeira enciclopédia, publicada em
meados do século XVIII, ilustra esta ambicdo de reunir todo o conhecimento em livros.
Apesar da musica contemporanea hoje ter se desenvolvido para caminhos diferentes da
musica tonal e de formas rigidas do classicismo, e possivelmente por causa desta
sistematizacdo do conhecimento em papel, 0 ensino hoje ainda se baseia nos conceitos de
tonalidade e métrica herdados ha mais de 200 anos. No desenvolver do trabalho, se torna
claro que aspectos da execugdo musical do classicismo ndo sdo mais comuns em tempos
atuais, mas sua grande maioria — acentuacgao, articulagao, dindmica, andamento — fazem
parte, de uma forma ou de outra, da musica de hoje. Pode-se concluir, portanto, que a
musica possui caracteristicas basicas que se mantém ao passar dos anos, apesar do
contexto ser diferente. Este contexto é o responsavel pela variedade observada na arte, que
de tempos em tempos se modifica, mas preserva seu cerne.

A resposta sobre a questado da interpretacdo da musica de diferentes periodos nos
dias de hoje nunca sera um consenso. Duas linhas de pensamento plenamente justificaveis
resumem de forma simpléria os caminhos nos quais o intérprete pode seguir: uma
encarando a musica com o pensamento do século XXI, a outra imaginando como ela teria
sido executada no momento de sua criagdo. Conforme escrito no inicio do trabalho, a
opinido do autor é a de que 0 musico nunca conseguira se separar do seu proprio contexto
histérico e social, devendo ele interpretar a musica de outra época com sua concepcao, e
nao com uma da qual ele ndo faz parte. Entretanto, ele deve tentar extrair o maximo de
informacdes sobre a execucdo da musica como o compositor desejaria, para que isto seja
mais um elemento a ser adicionado no conjunto de informacbes sobre sua interpretacéo,
mas nao o substitua. Desse modo, a linguagem da musica é preservada, sem se tornar
apenas uma pega de museu, € sim uma parte integrante da cultura.

O presente trabalho procurou fornecer ao musico de hoje, com base nos tratados de
época, elementos para que sua interpretacdo possa ser aprimorada, no sentido de que
quanto mais profunda a andlise e mais conhecimento especifico se adiciona, maior € a
compreensdo musical. Deste modo, a gama de possibilidades e escolhas interpretativas se
amplia e é esclarecida ao musico, que pode optar conscientemente sobre como sera sua
interpretacao.
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