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O fortepiano na Colecdo Theresa Christina Maria: propostas para uma
performance historicamente informada

Parte | - Articulacdo

Pedr o Per sone (UNESP)

Resumo: Esteartigo apresenta o resultado parcial de uma pesquisaqgue objetiva, por umlado, acatal ogacdo temética
de parte do acervo musical da Colecéo Theresa Christina Maria: obras para conjunto de camera e fortepiano solo.
As mUsi cas dessa col e¢ao antecederam e sucederam o momento de transi¢&o do toucher no fortepiano, ocorrido em
ca. 1805, quando o togque regular (non-legato) da escola vienense se funde com o toque |legato da escola inglesa,
resultando num togue tendendo mais ao legato. Por outro lado, a pesquisarealiza o estudo da performance histérica
pertinente ao periodo das obras em foco.

Palavr as-Chaves: Piano. Fortepiano. |mperatriz Leopoldina. Msicano Brasil Imperial. MUsicado periodo classico
no Brasil.

Thefortepianoin the Colecao Theresa ChristinaMaria: Proposalsfor ahistorically infor med per formance (Part
| - Articulation)

Abstract: Thisarticle presents partial achievements of aresearch that has been developed with two objectives. For
one side, it aims at the realization of athematic catalogue of the music and fortepiano solos and chamber groupsin
the Colecdo Theresa Christina Maria of the Brazilian National Library. The works of this collection preceded and
succeeded the moment of an important transition in the fortepiano touch, which occurred ca. 1805: the common
touch (non-legato) of the Viennese school blends with the legato touch of the English school, resulting in a
performance tending to a more legato touch. The research aso aims at the study of the historical performance
applicable to the period of the works in question.

Keywords: Piano. Fortepiano. EmpressL eopoldina. Musicin Imperia Brazil. Music fromtheclassical periodin Brazil.

I ntroducdo

A BibliotecaNacional do Rio de Janeiro abrigaum verdadeiro tesouro nasuaDivisdodeMUsica: 0
acervo musical daColegéo Theresa Christina Maria. Vasto e praticamenteinexplorado, esse acervo con-
tém partituras! trazidas e/ou adquiridas por nossasimperatrizes Leopoldina (1797-1826) e TheresaChrigtina
(1822-1889). Nossa pesquisa se concentraem parte do referido acervo: amusicade cAmaraeamusica
soligticaparatedlado? compostaentre 1790 e 1826, conseglientemente do periodo dalmperatriz Leopoldina.
A escolha desse repertorio e periodo especificos deve-se ao fato de possuir formagéo como cravistae
fortepianista, e por querer revelar ariquezamusical proporcionadapor essa descendente dos Habsburgo,
treinadaem M Us caefortepiano pel o verdadeiro estruturador doidiomapianistico vienense: Leopold Kozeluh
(1747-1818).

! Primeiras edic¢Oes de obras de Ludwig van Beethoven, Joseph Haydn, Wolfgang Amadé Mozart, Carl Maria von Weber,
entre outros, além de manuscritos e obras raras, sendo em alguns casos exemplares Unicos.

2 Sendo estas as principais formagdes instrumentai s contidas na col egéo.

3 A performance historicamenteinformada é o resultado de um esforco por parte dosintérpretes e pesqui sadores no sentido
derecriar aperformance de maneirasimilar aquelado periodo dacriagdo das obras em questdo. Implica, portanto, natotal
imersdo nos elementos que influenciaram a composi ¢&o.




Pedro Persone - O fortepiano na Coleg&o Theresa Christina Maria:... (p. 36 a 53) 37 g

Osaspectos daarticulagéo e acentuagdo musica tém-semostrado deimportanciafundamenta em
minhapesquisasobreamus caeuropé aexecutadano Brasil imperid . Com abordagem focadanaperformance
historicamenteinformada® nossainvestigacdo diaao estudo dapréticainterpretativadaépocaaredizacéo
deum catél ogo temético do citado repertdrio.

Em seu prefécio acoleténeadeartigos de Frederick Neumann, Paul Henry Lang evidenciaofatode
gueasnotasem umapartituramus cal ndo sGo aindamus ca, mas gpenas suaimagemvirtua em outromedium
Paraquetd imagem setornemusi ca, eladeve ser convertidaem fendmeno aclisti co; essefendémeno, por sua
vez, estardsujeito aleiturado intérprete paraque setorne arteviva. Essainterpretagdo ndo € objetivaou
detal hadamente determinadaem suanotacao gréfica, mas depende do pensamento musical, bem como do
conhecimento das préticas musi caisaliadas a certas tradigdes herdadas (cf. NEUMANN, 1982, p. vii-ix).
Erudicdo edominio das préticas musi cai s B0 exatamente asferramentas que tornaréo aperformancemais
fiel didéiacomposiciona eaprdaticainterpretativado periodo e contexto cultura do compositor.

Como seqiiéncianatura deestudospreviamenteredizados, utilizo aretéricacomo d emento catalisador.
Umavez que todos os aspectos das préticasinterpretativas sdo el ementosdo discurso musical, aanélise
retérico-musical daraasbases paraumaexecucao que colocao intérprete-fortepiani tanaposicéo deintér-
prete-orador.

Alémdisso, ao abordar aquestéo daperformance dessas obras em nosso pais, considero que grande
parte desse repertorio erade origem austriaca (vienense) num paiscominfluénciacomercia inglesa, ondeo
gosto erafrancés.

Convivendo com amodinha eolundu, nossaaristocracia, juntamente com aeliteintel ectua, podia
gpreciar também as compos ¢Bes musi cai smaisrefinadas e el aboradas compostas por L udwig van Begthoven
(1770-1827), FrancoisAdrien Boildieu (1775-1834), Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842), Johann
Baptist Cramer (1771-1858), Jan Ladislav Dussek (1760-1812), Joseph Haydn (1732-1809), Leopold
Kozeluch (1747-1818), Wolfgang AmadéMozart (1756-1791), Sigsmund Neukomm (1778-1858),* Ignaz
Pleyel (1757-1831), entreoutros.

No Catalogo da Biblioteca Nacional (cf.: <http://catalogos.bn.br/scripts/
odwp012k.dIIZINDEXLIST=partituras_pr:partituras>), focando a gunsdos compasitores acimacitados,
podemoster umaidéiado volume de obrase quaisos compositores predil etos. Por exempl o, paralLeopold
Kozduch, temosquarentaenoveitens, paraJan Ladidav Dussek, dezenove, sendo que um deles““Oeuvres
de J. L. Dussek pour le pianoforte™, editado em doze volumes pelaBreitkopf & Hértel entre1813a1817,
contém aobracompl etaparatecl ado desse compositor e osexemplareslacontidos séo referénciamundial.
Cramer constacomo autor de 29 obras. Cercade trinta obras de Boildieu est&o presentes no Catal ogo.
Haydn conta com dezessete titulos sendo que o primeiro deles é “Collection complete des Sonates de

4 Durante sua estada no Rio de Janeiro com a Missdo Artistica Francesa de 1816, Neukomm, que foi aluno de Michael e
Joseph Haydn, transcreveu para canto e fortepiano vinte modinhas entre as inlimeras compostas por Joaquim Manodl da
Camara. Ao regressar aParis, Neukomm preparou a col e¢do para edicdo. Emboranao tenhachegado até nds nenhum volume
impresso, utilizamos o manuscrito, MS 7699(1), da Biblioteca Nacional de Paris para nosso registro em compact disc da
primeiragravacdo integral mundia dasmodinhas (Joaguim Manoel daCémara& Sigismund Neukomm: 20 Modinhas. Luiza
Sawaya, canto; Pedro Persone, fortepiano. Lisboa: LS 9802, 1998).
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piano d’Haydn” editadas por Pleyel em Paris e que, curiosamente, contém varios pianotrios. Bomtempo
estarepresentado por cercade vinte obras, sendo que seu Fandango para piano so existe em um unico
exemplar, este presente em nossa col ecéo.

Haobras anterioresa 1790 que certamente foram trazidas por Leopol dina, tais como as colegdesde
Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) intituladas FUr Kenner und Liebhaber (“Para conhecedores e
amadores”): 1.2 Colecédo de 1779, 2.2 Colecédo de 1780, 3.2 Colegédo de 1781, 4.2 Colegdo de 1783, 5.2
Colecdo de 1785 —faltando apenas a 6.2 que data de 1787. Estas coletaneas sdo de extrema importancia
por serem obras formadoras paraas geragdesfuturas, taiscomo asdeHaydn, Mozart e Beethoven. A credito
gue almperatriz Leopoldinamanteve suapraticamusical até perto de suamorte, sendo este o principal
motivo paracolocar 0 ano de 1826 como datalimite da pesquisa. Tal decisdo foi resultado de profunda
reflex&o e estudo |aborioso, umavez que nos arquivos constam também obrasinteressantissimas de datas
posterioresasuamorte, que, No entanto, tornariam o estudo e o catdl 0go muito extensos e nosdistanciariam
denosso objetivo principal.

Aspectosda colegdo departituras

A impressdo de partiturastem sido por sécul os o principal meio de disseminacdo damusica. Na
segundametade do século XV 111, umaavalanche de edigdes musicaisfoi disponibilizadaao publico. Um
novo mercado — 0 da musica doméstica — se fazia notar por sua intensa producao e volume de negécios.
Gracas aessafebre mercadol gica, muitas casas publicadorasforam fundadas, eisso resultou em grande
nimero de encomendas. Os compositorestinham trabal ho, as editoras pressionavam paralancar obrasde
mUsi cade camara, principa mente em agrupamentos com fortepiano, que cadavez mais se estabel eciacomo
0 sucessor do cravo.

Noiniciodo século X1X, com o advento dalitografia, que tornou apublicacdo maisrapidaebarata,
ocorreu um significativo aumento editorial . Estima-se que, apenas no periodo entre 1800 e amorte de
Beethoven (1827) e Schubert (1828), publicou-se maismuisicaqueemtodo o periodo anterior. Aindaassm,
asedighesmai selegantescontinuaram aser asengravadas® coexi stindo regularmente com agque aslitografadas.
Gracasaorigem nobre das responsavei spel 0 acervo musical desta colecéo, podemosencontrar partituras
dosdoistipos citados. Em al guns casos temos encadernagtes luxuosas com abordadas paginas em ouro.

Origem donomeda colecéo

Apbs o periodo daregéncia, o novo Imperador D. Pedro Il casou-se, em 1842, com D. Theresa
ChristinaMariaBourbon (1822-1889), princesadasduas Sicilias. TheresaChristinaMarianasceu em 14 de
Marco de 1822, em N&poles. Eraafilhamaisnovadore Francesco | ede suasegundaesposa, Marialsabel
deBourbon. Em 1843 TheresaChrigtinaveio ao Brasil.

A Imperatriz erauma mulher de grande cultura. Conhecida como “a Imperatriz arque6loga”, cultivou
todos os campos do conhecimento, incluindo artes, religido emuisica. Quando desuamudancaparao Brasil,
trouxe em suacompanhiaartistas, intelectuai s, cientistas, musi cos, artesdos, junto acolegdesdeobrasdearte

5 |sto €, misica estampada em papel através de matriz em metal.
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ededocumentos degrandevalor. Deu suporteamusi cos brasileiros, taiscomo o compositor Carlos Gomes
(1836-1896), quefoi enviado paraestudar naEuropa. Com o advento daRepUblicae, conseqlientemente,
fim do governo imperia, mudou-se paraacidade de Porto, Portugal, onde faleceu em 28 de Dezembro de
1889. A colecéo portao nome Theresa Christina por umaexigénciade D. Pedro || quando dadoacéo a
BibliotecaNaciond .®

O professor dalmperatriz L eopoldina

Nas cortes, onde tradicionalmente se ensinava musica com o cravo, o fortepiano passou a ser o
instrumento obrigatério. Assim, em Viena o conceituado pianista e compositor Leopold Kozeluh (1747-
1818) foi 0 escolhido paraensinar asfilhasdo Imperador Franz Joseph (1768-1835).

KozZeluh, nascido na Bohemia (hoje Republica Tcheca) foi batizado com 0 nome de Jan Antonin, mas
logo assumiu 0 nome Leopold para nao ser confundido com um primo maisvel ho quetinhao mesmo nome
etambém eramusi co. Recebeu suaeducacdo musical basicaem Ve vary, suacidade natal, seguindo os
estudosem Praha. Em Praga teve a oportunidade estudar com FrantiSek Xaver DuSek (1731-1799). Apos
experimentar algum sucesso com balletse pantomimas em Praga, KoZeluh se estabeleceu em Vienano ano
de 1778. Na capital austriaca passou a ser respeitado como pianista, compositor e professor. Seu sucesso
eratdo grande que poderecusar o convite de suceder aM ozart em Salzburg.

A partir de 1784, fundasuaprépriaeditora. Apesar de percorrer todos os génerosmusicais, seufoco
principal foi sempre o fortepiano — sonatas solo, piano-trios e concertos para piano. Sua reputacao foi tdo
solidaquefontes daépocaatribuem ael e o estabel ecimento do estilo idiométi co do piano, possibilitando que
estesuprimisse o vel ho cravo definitivamente. Foi um dos grandesrepresentantesboémiosdo estilo classico
vienense,

Por ter sido professor de musicadasfilhas de Franz Joseph’, Leopold KoZeluh estadiretamente
ligado anossahistoriamusica aravésdalmperatriz L eopoldina Elao descreviacomo extremamenterigoro-
s0 (KANN, 2006, p. 65), e 0 seu carinho pelo mestre KoZeluh pode ser observado em umacartaaseu pa
(Viena, 21 de Novembro de 1813): ““...Amado papai, tenho um pedido a sua bondade: KoZeluch rece-
beu a noticia de que seu filho esta preso em Blois, perto de Orleans. Pego-lhe que se lembre dele na
troca dos prisioneiros.” (Ibidem, p. 209). Quando acorte em Schénbrunn recebeu o Czar daRUssia, 0
Principe daBaviera, aPrincesa Taxiseo Rei daDinamarca, LeopoldinacontaasuadiletairmaMarie
Louise? (cartade Schonbrunn, 28 de Setembro de 1814) que K oZzeluch estavamuito zangado por eando
poder estar tendo as aul as de piano, devido asintensas atividades com osvisitantes (Ibidem, p. 215). Em
outra carta de Viena, 27 de Marco de 1813, Leopoldina conta a Maria Luisa que “...ontema noitetoquei

8 Aqui eu inseriria uma nota + ou - assim: “Diversas fontes citam a doag&o feita pelo Imperador Pedro 11, quando de seu exilio
do pais.”

" Franz Joseph 11 foi o Gltimo imperador do Sacro Império Romano, reinando de 1792 21806, quando o dissolveu. Em 1804 ele
fundou o Império Austriaco, tornando-se Franz | daAustria. A Imperatriz L eopoldina, casadacom D. Pedro |, e MarieLouise,
segunda mulher de Napoledo Bonaparte, séo filhas de Franz Joseph com sua segunda esposa, Maria Teresa de Bourbon
(1772-1807).

8 MarieLouise(1791-1847), segundaesposade Napoledo Bonaparte ou Napoledo |, foi Imperatriz daFrancaentre 1810-1814.
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para o querido papai um balé muito bonito, com dois violinos, viola e violoncello, composto por
KoZeluch...”” (Ibidem, p. 198). Em outra cartaaMarie Louise (Viena, 4 de Outubro de 1816) elaconta
*“...0 coitado do KoZeluch esta sofrendo de terriveis dores de dente. Agora estou mais empenhada na
musica, que é muito apreciada no Brasil, e quero aproveitar todas as oportunidades para me tornar
popular em meu futuro pais.” (Ibidem, p. 250).

Em 7 de Maio de 1818 Leopold Kozeluh faleceu. Leopoldina veio a saber um pouco maistardee, em
cartaaMarie Louise (S&o Cristévéo, 1°. de Outubro de 1818), elaescreve ““...Lamento muito pelo pobre
KoZeluch; sou-lhe muito grata, agora que valorizo muito mais a masica.” (Ibidem, p. 346).

Aspectosdaspréticasinter pretativasdo periodo

A importanciade e ementosformadoresdas préti casinterpretativas é fundamenta paraaexecugéo de
obras desse periodo, mesmo que, no classicismo vienense, ndo nos defrontemos com uma partituracom
caracteristi castéo especificas como algumas do periodo barroco: prél udes non mesurés, que ndo trazem
nenhumabarra de compasso; nenhumaformade tablatura, como no caso daobradeteclado de Dietrich
Buxtehude (ca.1637-1707); oito claves(sol 1.2e2.2linhas, fa3.2e4.2 d6 1.2 2.2 3.2e4.2linhas) que se
aternam afim demanter aescritamusi ca sempre dentro das pautasevitando aslinhas suplementares; pauta
de 11 linhas paraamao esgquerdacomo em partiturasitalianas do século XV 11 parateclado; temperamentos
tendendo maisao desigual (umavez que seriaimpossivel determinadas modul agdes de um Beethovenem
temperamento meantone, por exempl o). Enfim, umaaparente semel hangacom asformas atuais de notacéo
podem causar equivocosinterpretativos.

Por umarel ativahomogenei dade nanotacdo musical do classicismo, esserepertorio semprefoi abor-
dado como umavivae continuatradi¢do pel os mis cos de formacao tradiciona . A misicado periodo clés-
sico era vistacomo o inicio de um “repertorio standard”.® Suaperformance ndo requerial® pesquisaou
entendimento especid dém do oferecido pelo ensno musicd regular. Assm, amuis cacompreendidaentreos
compositores Christoph Willibald Gluck (1714-1787) aFranz Schubert (1797-1828), por suarelativasim-
plicidade notacional e familiaridade para 0 musico moderno, ndo despertou a necessidade urgente — sentida
por intérpretes e pesquisadores dos periodosanteriores ao classicismo — de uma profunda pesquisa sobre a
préticadaperformance historicamente informadareferente ao periodo cléssico.

Entretanto, este conjunto de obras, sendo continuamente manej ado através de muitas geragdes, ndo
podeter permanecidoinaterado;® pelo contrério, mudou e muito. Vale mencionar, como umadasraras
excegOesaregra, aimportanciadocumenta do prefacio deixado por Friedrich Conrad Griepenkerl (1782-
1849) em sua edicdo da Fantasia Cromatica e Fuga de J. S. Bach. Neste texto que foi traduzido e

9 Geralmente as pegas classicas iniciavam um recital e serviam para “aquecer” o intérprete antes das pecas que “realmente
interessavam”, isto é, aquelas do periodo romantico ou posteriores.

10 Uso este verbo no tempo passado, pois nos dias de hoje todo musico, mesmo agqueles com umaformagéo tradicional, ndo
ignoram mais aimportanciadaperformance historicamente informada.

1 E importante ler os escritos de Carl Czerny (1791-1857) dos comentérios de Beethoven sobre o toque “choppy” de
Mozart, eisso com apenas duas geragdes de diferenca. “Mozart has a fine but ‘cut up” manner of playing, no legato (sic).”
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publicado por Miklos Spanyi,*? Griepenkerl deixa o testemunho sobre amaneiradetocar clavicérdio de
Bach, quelhefoi ensinadapor Johann Nikolaus Forkel (1749-1818), que haviaestudado com Wilhelm
Friedmann Bach (1710-1784) efoi amigo de Carl Philipp Emanuel Bach.® (SPANY |, 2000)

A musicaparapiano do periodo cléssico semprefoi consideradacomo concebida parainstrumentos
débeis, assm, paracompensar tal debilidade superestimava-se e carregava-se nosfraseados e arti culagdes
(ou 0 que eraainda pior: na auséncia destas) totalmente estranhas ao estilo daquela musica — tais excessos s6
eram | 6gicosparaum piano, um estilo e umatécnicade interpretacéo muito posteriores ao periodo classico.

Paraestabel ecermos, hoje, uma performance historicamenteinformadasobreamusicacléssica, as
questbes a serem respondi das sdo as mesmas que se aplicam atodos os outros periodos:

» qual omedium(instrumental) adequado;

» quaisastécnicasdetoucher* ou timbresvocais apropriados;

» como reconhecer agpectosndo notados, parcid mente notados ou erroneamente notados napartitura;

» qua otamanho fisico, adimensdo sonora e acapacidade de recursosdadinamica, bem como o
ambiente acUisti co gpropriado aoinstrumento;

> comoredizar ornamentosescritosou indicadosdeformadbreviadaeonderedizar osndoindicados;

» comoredizar asdiversasarticulagbesindicadas, subentendidas ou desgjadaspor determinado autor.

Comtodos estesitens estabel ecidos, o intérprete do século X X | deveter amaisfirme determinacdo
paracomegar aconstruir suainterpretacdo, que envol verao aprendizado de como chegar ao estilodamusica
do periodo classico com todaagamade afetosatravés daretoricamusi cal, sem buscando atrilhadaintencéo
composiciond. Tad volumeenivel deinformacéo de nossacontemporane dadefaz com que, mesmointérpre-
tesque executam instrumentos modernos, ndo possam maisficar a hel osaabordagem historicamenteinfor-
mada.

Ofortepiano

Trésquartos de sécul o depois de suainvencgéo, o fortepiano substituiu o cravo e o clavicordio, pois
suasqualidades sonoras se mostravam ideai s parao novo idiomadaeracléssica®

Seunomeéumas mplificagdo dotitulo utilizado inicialmente* Desde 1698 o construtor de cravos
Bartolomeo Crigtofori (1655-1731) traba havaem um novo projeto: o Arpicimba o ou clavicembal o col forte

2| n; wwkbank.harpsichord.be/Griepenkerl.pdf.

13 Ao contrério do que muito tem se apregoado, inclusive em livros sofriveis escritos no Brasil, os filhos de Bach tinham
grande respeito e admiragdo por seu pai.

14 Entendo por toucher a técnica utilizada pelo executante para atingir um almejado resultado sonoro. O toucher serd o
suporte técnico para a bela execugdo das articulagles e acentos necessarios a misica e compreende a produgédo do som
desde sua preparagdo, execucao (ou agdo), manutencdo e abandono (auséncia de agdo). Desde a utilizag&o do termo por
Francois Couperin (1668-1733) como titulo de suaobra didatica L art de toucher le clavecin (Paris, 1717), toucher ficou
diretamente relacionado a execucao ao teclado, apesar de se aplicar aos diversos instrumentos musicais.

5 Herdado das sonatas italianas para teclado, o idioma classico vinha carregado de lirismo em suas melodias, que eram
sustentadas por uma acompanhamento mais simples, com uma tendéncia a manter o basso Alberti como uma de suas
principais caracteristicas.

16 Tdl titulo ndo foi dado por Cristofori, que se referia ao novo instrumento como Arpicimbalo.




E 42 Claves n.° 6 - Novembro de 2008

e piano, ou seja, um cravo com forte e fraco — um instrumento que permitia gradac6es dinamicas de forma
maisexplicitaqueo cravo. |sso somente seriapossivel comautilizacéo demartelosem lugar dostradicionais
plectros. Somente em meados do seculo X V111, Gottfried Silbermann (1683-1753) e seu sobrinho, Johann
Andreas (1712-1783), copiando 0 model o de Cristofori, conseguiram umadivulgagdo maior desseinstru-
mento. Entretanto, o fortepiano s6 comegariaaocupar seu devido lugar nas méos do construtor Johann
AndreasStein (1728-1792). O instrumento de Stein, de Augsburg, antigo aprendiz dos Silbermann, seriaa
base para todos agqueles de Viena. Tais instrumentos eram de cinco oitavast’ e utilizavam a famosa
“Prellmechanik”, usada até boa parte do século XIX e conhecida também como “mecénica vienense”. Os
fortepianosdecinco ditavaseram osinstrumentos utilizados por M ozart, Haydn e pelojovem Beethoven (até
seu Op.53) e, parataisinstrumentosfoi destinadaamaior parte do repertorio classico e pré-roméantico. Nas
primeiras décadas do seculo X1X o fortepiano comegou acrescer em extensao, inicialmente nosagudose
por fim nos graves. Os pianos de Conrad Graf (1782-1851) eram famosos, el ogiados por Beethoven e
Schubert. Uminstrumento Graf de seisoitavasemeiafoi o presente de casamento, of erecido pel o construtor
aClara Schumann. Estefortepiano, por fim, ficou com Johannes Brahms.

O fortepiano vienense, com seu pequeno martelo de madeiracoberto por couro (algumasvezescom
umamarteleiraredondae oca) podiaredlizar todaagamadeintengdes da estéticarequeridapel osautores
cléssicos. Estesinstrumentos of erecem um atague imediato com um cantabile seguido por um rapidodecay
de sonoridade estancado aindamai s gracas ao eficiente abafador, o que contribui aindamais aarticulacdo
dessa musica “falante”. Amdusica “falante” resulta da nog&o de relaciona-la ao discurso, ou de pensar a
mUsi caenquanto linguagem. Tal € oguiénciasd pode ser manifestadaquando do uso dacorretainflexao e
prosodia

O conceito deequiparacdo damusicacom afala, em se considerando ambas como linguagens, implica
emqueaclarezado sentido s6 pode ser al cangadapel o uso correto de articul agles, acentuacBeseinflexdes.
A prosodia, em cadaidioma, nosensinaque certas partes da pa avradevem ser acentuadas enquanto outras,
amenizadas.

Em pal estras ou master-classesexplico que as parti cul aridades do toucher do fortepiano vienense
estdo paraamusi caclass cavienense ass m como determi nadasfrases estéo paranossalingua. Um exemplo
demonstraque apesar de possuir o dominio danossalingua, de nossagraméticae até mesmo possuir um
vocabul&iosignificativo, um estrangeiro, digamos um de nossos vizinhos dasAméricas, tendo que pronunciar
afrase Cair no pogo N&o posso, seraperceptivel ser outraque ndo o portuguésbrasileiro sualinguamaterna

A articulacéo ao teclado ndo depende somente dahabilidade do executante, masem grande parteda
naturezae daquaidadedo instrumento utilizado. Assm, seestiver adisposi cao uminstrumento adequado e
ointérprete dominar asnuances dotoucher dentro doslimites de estilo, com certezando passaremos musi-
camente pelasituacdo descritaacima. Jamais al cancaremos umaclareza de sentido namusicade M ozart,
Haydn, Beethoven e Schubert em um Steinway.

1 Ou um pouco mais: cinco oitavas e duas notas, posteriormente cinco oitavasemeia, seise, finalmente, seisoitavasemeia.
Esta ampliacéo na extensdo do teclado ocorreu gradativamente nos anos do classicismo e do pré-romantismo até chegar a
sete oitavas depois de 1852.
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Articulacdo

Parainiciar um estudo sobre as préticasinterpretativas, decidi fazer um levantamento daliteratura
disponivel sobreum dos aspectos mai simportantes daperformance: aarti cul agéo.

Mesmo antesdo inicio do periodo barroco até por voltada metade do século XI1X, amusicafoi
guiadapor principiosretéricos, isto €, pel os mesmos principios que regem alinguagem faladaou o discurso
ora. Acredito que sobrealigacéo entre o discurso musica e o discurso falado no periodo barroco, muito se
tem escrito (PERSONE, 1991, p. 23-40). E relevante para este estudo demonstrar que no século XIX,
apesar de escritosdeum Handlick, muitos autores aindapensavam amus cacomo linguagem. Em seulivro
sobre préti casinterpretativas dos periodos cléssico e romantico, Clive Brown explicaque apesar dasseme-
Ihancgas apresentadas nos excertos abaixo, o entendimento dateoriae dapréticadifereno decorrer dosanos
(1999, p. 139).*® Pierre Marie Frangois de Sales Baillot (1771-1842) escreveu em seu L’Art du violon:
nouvelle méthode, Paris, 1834: ““As notas sdo usadas na musica como as palavras no discurso, pois
elas sdo utilizadas para construir uma frase, para criar uma idéia; consequentemente se deve usar
pontos finais e virgulas tal como em um texto escrito, para distinguir suas sentencas e suas partes, e
paratornar (a musica) mais facil de entender”” (apud BROWN, 1999, p. 139). Charlesde Beriot (1802-
1870) em seu Méthode de violon, Mainz, 1858, iniciasuadiscussio sobre pontuacdo musical com aafirma:
¢do: “A pontuacao em musica, como em literatura, é para marcar 0s pontos de repouso necessarios:
acrescento, ainda, que na misica a pontuacao é maisimportante que emliteratura, pois os pontosde
repouso sdo indicados de forma mais absoluta devido ao rigor do tempo™ (idem). Andreas Moser
(1859-1925) e Joseph Joachim (1831-1907) no Violinschule, Berlin, 1905, aindaafirmavam que adivisio
e separacdo de frases tém *“o mesmo significado para a musica como articulacéo e pontuacao tém para o
fala” (Idem, ibidem).

O entendimento da musica como a “linguagem dos sons” sempre foi uma unanimidade entre os teéri-
cosdos periodos barroco e cléssico; por estarazéo, aarti culacéo, ao lado daacentuacdo, setornaumdos
principaiseventos no discurso musical. Através daclaraarticulagéo, o ouvinte podeidentificar um bom
intérprete. A articulacéo € um elemento essencial paraarealizacdo do discurso retérico-musical e, por néo
ser completamente notada nas partiturasdo seculo X V111, esperava-se que suaexecucdo surgisse, também,
do conhecimento do intérprete. Este, guiado pelatransmissao deum mestre e pelaprética.

A articulacdo irainfluenciar diretamente otoucher. Assm, aprime raquesto que seapresentaé: oque
éarticulacdo? Segundo o Dicion&ioAurdlio, articulagdo (do latimarticul atione) significa: 1. Ato ou efeito
dearticular. 2. Pronunciacao distinta das palavras. Mais adiante, explicaacitadafonte que emfonética,
articulacdo é cada umadas trésfases do movimento dos 6rgaos fonadores envol vidos naemisséo deum
fonema(FERREIRA, s.d, p.142). Essaparte nosinteressadiretamente, poistratadalinguagem e, umavez
queo compositor do periodo cléssico véamusi cacomo linguagem, podemostrabal har nas semel hancgas.

EmMUsica, articulagdo éamaneirapelaqual o intérprete agrupaas notas umasas outras, sendo o
principa componentedafrase (BAKER, 1995, p. 22). OHarvard Dictionary of Musi c traz umadefinicéo

18 Todas as tradugdes, a menos que indicadas, sdo do Autor.
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aindamelhor: (1) em performance, as caracteristicas de ataque e decay de notas Unicas ou grupos de
notas e 0s meios pel osquais caracteristicas sao produzidas. Assim, por exemplo, legato e staccato sdo
tiposdearticulacéo. Eminstrumentosde cordasisto se deve as arcadas, eminstrumentos de sopro aos
golpesdelingua (tonguing) (RANDEL, 2003, p. 60). Nosinstrumentosdeteclado, o dedilhado determina
asarticulagdes. Articulacdo envolve vérios aspectos davoz ou dosinstrumentos, que determinam como o
inicio eofinal dasnotas sfo executadas. Henrique A utran Dourado (1998, p. 23) sugere que:

€necessario definir expressdes como golpedear co, ar cada earticulacao.

(...) golpedear co - refere-se, primordialmente, ao repertério de maneiras diferentes de se articular uma Ginica
nota ou grupo de notas em determinada célula musical por meio de um gesto técnico especifico, passivel de
ser identificado e denominado por uma expressdo particular. (...) arcada, diz respeito ao conjunto de sinais
gréficos, como ligaduras de arco, pontos e sinais de diregcdo que, combinados, representam a maneirade se
executar determinado trecho musical. Em nivel gréfico, deve-se entender arcada como a seqiiénciade sinais
indicativos dos movimentos empregados pelo arco para a execugdo de um trecho musical especifico.

(...) articulagéo, cabelembrar que o termo néo é exclusivo dosinstrumentos de arco: ele serve paradesignar,
deformageral, maneiras de seimprimir diferentes caracteristicas de ataque a execugdo de um ou mais sons,
independentemente das particularidades fisicas da natureza do instrumento musical (...).

Demaneirasmilar acontribuicao das categorias de acentuacéo no caréter intentado em umapega, 0s
diversostiposdearticulagdo também foram discutidos por musicosdosséculos X V11 e XIX. Asarticula
¢Oespodem ser sugeridas pelo compositor através de pausasou por sinaisdearti culagdo. Encontramosnas
partituras expressies como stacatto, spicatto (o sentido de spicatto e suaformade execucdo, assim como
do detachéiréo variar de acordo com o periodo histérico), legato, portato etenuto, emboraseus simbol os
sg am encontradoscommaior fregliéncia. Ossi nais dearti culacdo apareceramrel ativamentetarde nahistéria
danotacdo musical. Eram rarosdurante o século X V11 e permaneceram escassos, também, no decorrer do
XVIII.

Asfungdes deacentuaco earti culacdo so Smilarese est8ointrinsecamenteligadas definindo aestru-
turamusical. Articulacdo se operanamusicaem dois campos: 0 estrutural e o expressivo. No primeiro se
apresentaem frases e seges musi cai's, no segundo em notas efiguraeque formam o discursomusical.

Sobre acentuacdo o Aurélio nos diz que é o ato, modo ou sistema de acentuar na fala ou na
escrita, e que acentuar vemdo latimmedieval accentuare. 1. Empregar acento 2. Enunciar, pronunciar
com os devidos acentos (silabas de um vocabul 0)3. Pronunciar com clareza ou comintensidade, dar
realceou énfase (FERREIRA, s.d, p. 22). Em M (s caacentuagdo diz respeito aprosddiamusica esignifica
dar énfase adeterminadanota (BAKER, 1995, p. 3).2° TheHarvard dictionary of Music nosensinaque
acentuacdo é: 1) Enfase em um nota ou acorde. O acento é dinamico quando a nota ou acorde é mais
forte em seu contexto, é tdnico quando (a nota ou acorde) é mais agudo, e € agdgico quando (a nota
ou acorde) édemaior duracdo.?® Neste verbete podemosler, ainda, que “em musica mensurada]...],

9 Accent. A stress, or added emphasis given to a note.

2 Accent. (1) Emphasis on one pitch or chord. An accent isdynamic if the pitch or chord islouder than its surroundings, tonic
if itishigher in pitch, and agogic if it is of longer duration. In measured music [see Meter], thefirst beat of each measureisthe
strong beat and thus carriesametrica accent. The creation of regularly recurring metrical accents depends on the manipulation
of groupsof pitches or chords (e.g., according to the principles of tonality) and not solely on the placement of dynamic, tonic,
or agogic accents.
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0 primeiro tempo de cadacompasso € 0 tempo forte e, portanto, carregaum acento métrico. A criagéo de
acentos métricosrecorrentesregul ares dependem damani pul acdo de grupos de notas ou acordes (por exem-
plo, segundo os principiosdatonalidade), e ndo apenas sobre al ocalizagdo de acentos dinamicos, tonicos,
ou agogicos” (RANDEL, 2003, p. 3).

Em seu grandetratado sobre aarte de tocar instrumentos de teclado, Klavierschule, 1789, Daniel
Gottlob Turk (1750-1813) nosensinaque:

A segdo principal de umacomposi¢éo musical é aproximadamente amesmacomo €entendidaemuma
secdo completade umdiscurso falado. Umafrase musical, de qual pode haver varias em umasecdo principal,
seria como aquela a que se chama frase no discurso (falado) e sera separada da frase seguinte por um ponto
final (.). Umritmo musical (Rhythmus) pode ser comparado aumaunidade menor do discurso (falado), quese
marcariacom dois pontos (:) ou ponto e virgula(;). O motivo dafrase (Einschnitt?), como amenor unidade,
seriacomo no discurso separadapor umavirgula. Sealguém quer também deacrescentar umacesura (Caesura),
teriaque comparéa-lacomacesuradeumversiculo. (TURK, 1982, p. 332-333)

Ofortepianista, tanto quanto o cravistaeo clavicordista, deveter umvasto repertério dearti culagoes,
aindamais do que estes, o executante defortepiano necessitater umtotal controle de peso dos dedospara
diversidade de énfasesem todas asvozes.

Essediscurso retérico-musical esta presente em todos os nivel s de umaobradesde sua concepgéo até
asuarecepgao, isto €, do compositor a0 ouvinte, passando necessariamente pelafiguradointérprete, queé
conduzido ndo somente pel o compl eto entendimento danotaggo musi cal, mas principal mente, pel o conheci-
mento dos preceitos retdricos. A articulagdo nessaépocaera, portanto, algo obvio parao musico que se
orientavapelaprosddiamusical, que por suavez eraorientadape aretérica. Sendo 6bviosao intérprete, nem
sempre sinaisdearticul agdo eram notados nas partituras; amaioriados compositores anteriores ao
romantismofoi, decertaforma, inconsistente no que serefere aossinaisde articulagdo em suas obras, eisto
merece especia atencéo dosintérpretes.

Mesmo em partituras do século X1X, onde oscompositores deram mais énfase nanotacéo desinais
dearticulaco e dinamica, 0 executante tem umagrande responsabilidade em deci sdes sobre aspectosde
acentuacdo e dearticulacdo. Tal responsabilidade € muito maior em obras que gpresentam poucaounenhuma
indicacéo. A acentuacdo € um dosimportantes principios bas cos determinantes do estilo em performance.
Apesar disso, € um aspecto pouco investigado dentro do conhecimento das préticasinterpretativas histori-
cas. Neste campo, como em tantos outros, abundam conceitos erréneos tanto da parte de tedricos quanto
deintérpretes.

O periodo histérico que orafocamos, o fina do classicismo e sua passagem ao romantismo, testemu-
nhou mudancae expansdo em aspectosformais, em aspectos de execugdo instrumental, em transformagéo
organol 6gicae em meiosde expressao.

Osmusicos deformacdo pds-roméanti caentendiam aarti culagéo através datécnicavocal/instrumental
endo dalinguagem musica. No que serefereamusicado periodo cléssico, podemosdi zer queaarticulacdo
resultadaunido dosdois principios. Tem propriedades técnicas, pois produz-se através de arcadas, golpes

2L Einschnitt &, literalmente, umacesuraou corte efoi geralmente usadaparasignificar ndo apenas aarticulagéo entrefrases
ou figuras musicais, mas também na propriafrase ou figura.
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delinguaou dedilhados, devendo esse processo ser realizado com muito cuidado, umavez queaMuUsica
cléssicarequer estatécnicade mane raextremamente precisae clara. Articulagdo tem, também, proprieda
desdelinguagem, umavez que através delase produz a prépriael oqiiénciado discurso musical, sendo,
portanto, o principal aspecto dalinguagem musical do periodo cléssico. Sdo os diferentes aspectos das
arcadas, golpes delinguae dedilhados que produzirdo asdiferentes e vari adas expressoes.

Em seu excelentelivro sobre préticasinterpretativas do periodo classico, Sandra Rosemblum nos
ensinaque em performancemusicd, aarti culacdo produz adelineacdo de motivosou idéias musicaisagru-
pando, separando e rel acionando notas através de acentuacdo. Sejaindicadapelo compositor ou definida
pelo intérprete, é o principal elemento para o contorno interno das frases e —aliada a atividades harménicas
e ritmicas — o elemento essencial para a clareza dos segmentos melddicos e extensdo das frases
(ROSEMBLUM, 1988, p. 144).

A hegemoniaestilisticaque emanavade Vienafoi reconhecida por todos 0s seus contemporaneos,
assim como o é até hoje. Hoje, todo desenvolvimento musical dos anos 1770 até a segunda décadado
seculo X1X pode ser considerado dentro do estilo classico. O estilo cl&ssico vienense teve seus proprios
codigos, bemdistintos de outrasescol as. Dentro do estudo do estilo vienense, édegrandeval or umaandise
organol 6gica. Nessaandlise, torna-se escl arecedoraa escol ade construgdo pianisticagermano-vienense.

Algunsedementosor ganol 6gicos

Comofoi dito anteriormente, o fortepiano vienense segue aslinhas de construgéo estabel ecidas por
Johann Andreas Stein, deAugsburg. Osingrumentosde Stein foram e ogiados pel o proprio Wolfgang Amadé
Mozart (1756-1791)*2 (MacCLINTOCK, 1979, p. 380-381). Em Viena se buscou uma constru¢éo mais
solida, e umadasgrandes contribui¢desfoi aadicao doback-check,Z2 melhorando sensivelmente arepeti-
¢d0. A mecanicavienense ou Prellmechanik se caracteriza por umaagéo muito leve com um teclado de
pequenaprofundidade Num fortepiano da escolavienense, podemoster até dois acionadores deregistro
acimadosjoehos® — 0 que ndo é a melhor opcéo para se levantar os abafadores. Os pequenos martelos sdo
recobertos com couro e os abaf adores séo extremamente eficientes.

Edtascaracterigticasnosconduzem, inevitavel mente, acomparacdo comingrumentosdeoutrasescolas. A
Unicaescolaademonstrar umalinhade construcdo consistenteaponto derivaizar comavienenseéaescola
inglesa Osingrumentosingl esessfo decongtrucéo aindameaissolidaecom umamecénicabem digintadavienense
Seuteclado émuito maispesado e profundo. Desdeoinicio o pianoinglésfoi concebido com pedaisemlugar da
jodheravienense. Outracaracteriticaimportanteé que os abaf adoresingl esessfo extremamenteineficientes.

2 Cartade Mozart aseu pai (Leopold Mozart) em 17-18 de Outubro de 1777.

2 O back-check é uma peca adicionada por Anton Walter a mecéanica do fortepiano vienense, onde repousa a cabeca do
martelo logo apds percutir a corda. Esta peca, ao tempo em que impede o martelo de rebater indesejadamente na corda,
melhora sensivelmente a repeticéo.

2 Enquanto num piano moderno sdo necessarios 50 gramas de peso no dedo para se conseguir um mezzo-forte, num
fortepiano vienense se consegue com apenas 9 gramas.

% Demaneirageral o knee-lever direito liberaos abafadores e 0 esquerdo acionaum feltro entre osmartelose as cordas para
um efeito mais doce.
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Apenasnessabreve descri¢céo dosdois estil os de construgéo deinstrumentos podemosnotar aimensa
distanciaconceitual entre o piano vienenseeo pianoinglés. Poderiamos mesmo arriscar adizer queaescola
vienense buscou um clavicérdio mais sonoro e ainglesaum cravo mais expressivo. Ora, mesmo com a
austnciadasfacilidades de comuni cagdo do mundo moderno, os misi cosvigjavam etrocavaminformagdes.
Mozart tocou nalnglaterra, Stephan Storace (1762-1796) morou em Viena, Muzio Clementi (1752-1832)
realizou umaperfidiacom Mozart naAustria. Surge ent3o a pergunta: por que demorou tanto parague
houvesse uma uniformizacao naconstrucéo? Por quendo seassociou, por exempl o, aeficiénciado abafador
vienenseapraticidadedo peda inglés?

Osdoisestilos

Asquestdesformuladas acimanosremetem ao ponto que sempre definiu aconstrugdo instrumenta: o
estilo eaestéticarequeridas pel s musicos. Por esse motivo acredito ser pertinenteaapresentacdo de duas
posi ¢desfundamentais das duas escol as pianisticas. Por umlado, Daniel Gottlob Tirk (1750-1813) repre-
sentando o pensamento estéti co germano-austriaco; e por outro lado, oitaliano Muzio Clementi (1752-
1832), o verdadeiro fundador da escolapianisticainglesa. O exempl o quefocamos é o de umapassagem
gue ndo apresentaumanotacdo deligadurasnem destaccati. Seguemn as opinides contidas nos doistratados
daépoca:

Tark (School of clavier playing, 1789):

Paranotas que devem ser tocadas de maneiracomum (isto €, nem destacadas nem ligadas) o dedo deve deixar

ateclaantesdaduracdo total requeridapelafigura Consequentemente as notas em a séo tocadas aproximada-

mente como em b ou ¢, dependendo das circunstancias. Se houver misturadas notas que devam ser mantidas
por suaduracio total, entfo ten. ou tenuto é escrito sobreelas (d).2 (TURK, 1982, p. 345, §40)
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Exemplo 1 - Tirk, Clavierschule.

Clementi (Introduction to the art of playing on the piano forte; containing the elements of music,
preliminary notions on fingering, and fifty fingered lessons, 1801):

A melhor regrageral € manter abaixadas as teclas do instrumento pela duragdo total de cada nota... Quando
0 compositor deixa o legato® e o staccato ao gosto do intérprete, amelhor regra é aderir, preferencialmente,
a0 |legato; deixando o staccato para dar espirito ocasionalmente a certas passagens, demonstrando assim a
superior belezado legato.® (CLEMENTI, 1974, p. 8)

% “For tones which are to be played in customary fashion (that is, neither detached nor slurred) the finger is lifted earlier
from the key than is required by the duration of the note. Consequently, the notesin a are to be played approximately asin
b or ¢, depending on the circumstances. If there are some notes intermingled which should be held out for their full value,
then ten. or tenuto iswritten over them (d).”

27 Em geral legato significa a conexdo ndo interrompida das notas. Em instrumentos de teclado, a impressdo do legato
geralmente requer que o volume de uma nota se mescle com o final da nota precedente.

% “The best general rule is to keep down the keys of the instrument, the full length of every note... When the composer
leaves the legato, and staccato to the performer’s taste, the best rule is to adhere chiefly to the legato; reserving the
staccato to give some spirit occasionally to certain passages, and to set off the higher beauty of the legato.”
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Otratado maisimportante em idiomaaleméo que antecedeu ao de TUrk foi o de Carl Philipp Emanuel
Bach (1714-1788): Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado.? Nesse tratado, uma passagem
semelhanteade Turk pode ser encontrada:

§ 22. As notas que ndo devem ser nem staccato, nem ligadas, nem sustentadas sdo tocadas apenas com a
metade de seu valor, amenos que a palavraten. (sustentada) estejaindicada; neste caso tem-se que sustenté-
las. As notas deste tipo sdo geralmente colcheias e seminimas; nos andamentos lentos e moderados, néo se
devetocé-las semforga, mas sim com animo e comum leve acento. (BACH, 1993, p. 108)

Contetdo semel hante € encontrado no livro de Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) Anleitung
2umClavierspiel (1765), onde ele apresentao toucher em trés categorias: legato, détachée “movimento
ordinario”.®

Em contraste direto a ligadura esté o détaché que consiste em sustentar a nota ndo por seu valor total de

duracdo, mas sd aproximadamente pela metade de seu valor. Isto é indicado por pontos colocados acima ou

abaixo das notas... Tanto ligadura como détaché sdo contrérios & progressdo ordinaria, que consiste em

levantar rapidamente o dedo da tecla precedente pouco antes se de tocar a proxima nota. Este método
ordinério de progressdo nuncaéindicado, umavez que sempre é presumido. (TROEGER, 1987, p. 79)

Logo apds o trecho transcrito maisacima, Tirk, dedicado pedagogo, expde os pontosem quediscor-
daespeciamentede C. Ph. E. Bach dizendo que, setomado comoregragera, estetipo detoque parece ndo
ser o mais adequado e enumerasuas razoes.

1- O carater de umacomposi cao necessitade umavariedade de restricdes aesse respeito;

2- A distingéo entreanotaque é destacadae aque é tocadade maneiracomum € praticamente abolidg

3- A execucdo provavel mente setornariamuito entrecortada, setodas as notasnéo ligadas durassem

apenas ametade de seu valor e, consequentemente, asegunda metade seria uma pausa, como de-

monstrada acima no Exemplo 1, letra “e”.

Turk foi tdo sério e cuidadoso que seu livro—trazendo mais de quatrocentas paginas —abrange pratica-
mente todos 0s aspectos dainstrugdo musical. Ele descreve os variosinstrumentos de teclado, notagéo
musical, dedilhado, ornamentac&o e execucdo musica . Além das 48 sonatas parateclado, Tlrk nosdeixou
umacolegao de 120 pequenas pegas que podem ser entendidas como il ustragtes de arti cul agbes nasdiver-
sasfigurasmusicais propostas.

Segundo Richard Troeger, articulacdo elegato podem ser divididosem quatro niveisbésicos, sendo
gueo segundo eoterceiro niveis sdo bem relacionados:
staccato etoque détache;

2 Em minha opini&o, este tratado deveria ser estudado por todo tecladista desejoso em aprofundar seu conhecimento.

%0 Umaoutracategoriapoderiaser incluidaaqui, o overlegato, que consiste num quase “pedal de dedo”. Por falta de citagdo
desta categoria nos tratados da época em questdo, ndo esta incluida no corpo deste texto. No entanto, em tratados
anteriores como o de Saint-Lambert hauma explicagéo detal procedimento. Beethoven aconselha-0, com escritade préprio
punho, na cépia dos exercicios de Cramer que ele utilizava paraensinar piano a seu sobrinho Karl.

81 O tratado de Tirk, conhecido como sucessor daquele de Carl Philipp Emanuel Bach, merece um estudo aindamaior por ser
muito mais detalhado nas questdes de toucher, articulagio e expressio.

32 120 Leichte und angenehme Handstiicke fuir Anfanger im Clavier Spiel. Courlay: Editions Fuzeau, 2006.
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> “legatoestruturado”: uma quase conexao das notas;

» legato smpleselimpo: umaligacio dasnotas,

» overlegato: onde as notas sdo sustentadas até mesmo depoisde suaduracdo (TROEGER, 1987,

p. 66). Esta Gltima categoria, poderiamos denominar “pedal de dedo”.

Neste estudo, aénfase especia naquestdo daarticulacgo dotoucher, deve-seaextremaimportancia
deste aspecto namusicavienense, como foi demonstrado nas citagfes acima. Além disso, o toucher é
afetado pelamaneiraem que toda umagamade graus e formas de espacamento entre as notas é ef etuado.
Esse espacamento — o siléncio — € o elemento que faz a diferenca de execucdo entre um intérprete e outro.
Assim como asarcadas e 0s gol pes delinguadefinem as arti culagbes nosinstrumentos de cordas e sopro, o
dedilhado asdefine no teclado.

Parao estudo dotoucher é necessario 0 esclarecimento de a gunsaspectos. Em portuguésndo temosum
termo Uinico epreci o paradeterminarmosaqudi dede deumaligadura. Por esssmotivo utilizamosnecessariamen-
te as expressoes “ligadura de frase” ou “ligadura de duracdo”. Neste estudo tomo a liberdade de utilizar os termos
eminglésefrancésparaestesdoiscasos. Nascitagbes seguintes, encontram-se asdefini giesnecessai as.

Sur: A curved line under or over two or more notes signifying that they are to be played legato.*

(BAKER, 1995, p. 213)

A curved line placed above two or more notes of different pitches to indicate that they are to be
performed legato.®* (RANDEL, 2003, p. 789)

Tie: A curved line joining two notes of like pitch that are to be sounded as one note equal to their
unitedtimevalue® (BAKER, 1995, p. 237).

A curved line connecting two successive notes of the same pitch, indicating that the second note is
not to be attacked, but that its duration is to be added to that of thefirst.®*® (RANDEL, 2003, p. 892)

Liaison est en Musique un trait recourbé, dont on couvre les notes qui doivent étre liées ensemble.®
(DIDEROT eD’ALEMBERT, 2008).

...La liaison dans le Chant a lieu toutes les fois qu’on passé deux ou plusier Notes sous un seul coup
d’archet ou de gosier, & se marque par un trait recoubé dont on couvre les Notes qui doivent étre liées
ensemble® (ROUSSEAU, 1969, p. 264)

La Liaison par sa figure & son usage, a beaucoup de resemblance avec la Tenué (vide abaixo). Elle
enchaine comme celle-cy plusieurs Notes ensemble, & augmente leur valeur par cet enchainement, mais
avec cette difference que la Tenué ne lie jamais que des Notes en méme degré, & la Liaison au contraire ne
liequedesNotesassisessur differensdegrez...®® (SAINT-LAMBERT, 1974, p. 12-13)

3 Umalinha curva sob ou sobre duas ou mais notas, significando que elas devem a ser executadas Legato. Astraducoes sem
indicacéo sdo do autor.

3 Umalinhacurvacol ocadaacimade duas ou maisnotas deaturasdiferentes paraindicar que devemaser executadasLegato.
% Umalinhacurvaque une duas notas damesmaaltura que devem soar como umadnicanotaigual ao vaor dasduasfigurasunidas.

% Uma linha curva conectando duas notas sucessivas da mesma altura, o que indica que a segunda nota ndo devera a ser
atacada, mas que a sua duragdo, deve ser adicionadaada primeira.

%7 Liaison é, em mUsica, um trago curvo gue abrange as notas devem ser ligadas juntas.

% A ligagao, no canto, tem lugar toda vez que passamos duas ou mais notas de uma sd vez sob um mesmo golpe de arco ou de
glote e se marca por um trago curvado cobrindo as notas que devem ser ligadas juntas.

% A liaison por suafigurae utilizaggo, tem muita semelhangas com atenué. Como esta, aquelaliga véarias notas em conjunto,
eaumentao seu valor por este encadeamento, mas com adiferencaquetenué nuncaligasendo notasdamesmaaltura, eliaison,
a0 contrério, ndo liga sendo aguel as de dturas diferentes.
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Exemplo 2 — Saint-Lambert, demonstracéo da liaison.
Tenue: s. f. en Musique, est un son soutenu par une partie durant deux ou plusieurs mesures, tandis
que d’autres parties travaillent. Voyez MESURE, PARTIE.“ (Ibidem, p. 11-12).

[...] Son soutenu par une Partie durant deux ou plusieurs Mesures, tandis que les Parties tra-
vaillent. (ROUSSEAU, 1768, p.508)

La tenué s’appelle ainsi, parce qu’elle sert a attacher plusiers Notes ensemble, & de toutes ces
Notes n’en faire qu’une... Les Notes que la Tenué attaché ensemble ne sont jamais assises sur differens

degrez]..] R (SAINT-LAMBERT, 1974, p.11-12)
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Ex.3: Saint-Lambert. Demonstracéo daarticul agdo Tenue.

O quepodemasvisuaizar como:

Sur/Liaison: Arco (ou linhacurva) queligaduasou maisnotas de alturasdiferentes. Seu efeito &
mel &dico.
Tie/Tenue: Arco (ou linhacurva) queligaduas ou maisnotasdamesmaaltura. Seu efeito éritmico.

Voltando aos ensinamentos de Tirk (1982), podemos apreender que apdsdescrever o uso dostaccato
edo legato ele sededicaas notas semindicacdo, que devem ser tocadas com otoucher regular. Taisnotas
Nn&o SO devem ser separadas, mas devem conter todaumagamade variagdes detoucher deacordo com as
circunstancias. S&o tais circunstancias que ele descreve no Capitulo 6: “Execucéo”.

Tirk sugere os seguintes critérios que guiardo as decisdes sobre otoucher:

> Do caréter e proposta da composi¢éo. E necessério o completo entendimento do afeto
gerd daobra, que pode ser percebido inicialmente pel aindicacdo detempo.

1. Obras sérias, solenes ou patéticas requerem umaexecucao pesada. A pecadeve ser tocada
com plenitude, comforcaeacentuada. Etetipo decompos ¢do traz indicagciescomograve, pomposo,
patético, maestoso, sostenuto, etc.

2. Compiacevole, con dolcezza, glissicato, lusingando, pastorale, piacevole, etc. sdoindi-
cagOes paraumaexecucdo leve, gentil, agradéavel.

4 Tenuég, s. f. em MUsica, € um som sustentado por umadas vozes, durante dois ou mais compassos, enquanto outras vozes
trabalham.

41 Som sustentado por uma voz por dois ou mais compassos, enquanto as vozes traba ham.

42 Tenué se chama assim porque serve para ligar varias notas juntas, e de todas essas notas nao fazer sendo uma s6... As
notas ligadas pela Tenué nunca sdo de alturas diferentes [ ...]
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3. Pegasonde o afeto predominante € animag&o, vivaci dade ou alegria, consequentemente,
levam aiindicacéo con alegrezza, allegro scherzando, burlesco, risvegliato, etc. e devem ser tocadas
commuitaleveza

4. Em afetos delamento ou tristeza o toucher deve ser maislegato e vem com asindicagdescon
afflizione, con amarezza, doloroso, languido, etc.

5. Composi ¢bes com propostas mai s sérias, taiscomo fugas, hinosreligiosos, cangoes, etc.
requerem umaexecucdo mais pesadaque osdivertimentosou asdancas.

» Dadesignagéo do tempo. Este aspecto € o maisobvio doscritérios e deve ser associado
a0 caréter e propostadacomposi ¢ao. Quanto maislento o tempo, mai s pesadadeve ser aexecucao.

» Damétrica. Turk sugere que quanto maior o valor daunidade de tempo do compasso,
mais pesadadeve ser aexecucao.

Asseguintes férmul as de compasso séo mencionadas de acordo com execucdo maisleveemais

pesada

2/8,4/8, 3/16, 6/16 maisleve
3/8e2/4 leve
3/4eC moderada
3/2e2/2 pesada.

» Do vdor dasfigurasusadas. Se osval oresdasfiguras usadas numapegasio primaria-
mente semibreves, minimase seminimas, otoucher deve ser mai spesado do que sefossem colcheias
esemicol cheias misturadas, ndo importando aformulade compasso.

» Damaneiracomo as notasprogridem. Tirk sugere que, complementando o quefoi dito
acima, as progressoes harmoni cas e mel Gdicas devem ser consideradas, bem como anacionalidade
do compositor (aleméo, itdiano ou francés), asdiferencasdeestilo (Handd, J. S. Bach, C. Ph. E. Bach;
Mozart ou Kozeluh), instrumentos (cravo, clavicordio ou fortepiano) e génerosdasobras (Fugas, ou
partesimitativas,; all’unissono: pesado). Suaabordagem pode ser resumidadaseguintemaneira

Execucio Pesada Execucio Leve

Muitas dissonancias consonancias

Muitas se¢Oes cantabiles Muitas passage-works*
Movimento por graus Passagens com saltos

Sobre os aspectos de execucdo pesada e execucao leve, Turk explicano capitulo 6, § 43, que:

! Passage-work (do italiano Passaggio) € uma trecho de uma composi¢do musical ou simplesmente uma segdo que ndo tem
qualquer significado estrutural. O termo passage-wor k € mais especificamente aplicado a segdes de transi¢éo (especia mente
em MUsica parateclado) que ndo tém qualquer vaor musical substancial e pouco, ou nenhum contelido tematico. Entretanto
serve como ‘estofo’ muitas vezes constituido por figuracdes brilhantes oferecendo uma oportunidade para demonstrar o
virtuosismo do executante.
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...Parauma execucdo pesadatodas as notas devem ser tocadas com firmeza (com énfase) e sustentadasaté o fim
daduragdo prescritapelafigura Execucdo leve é aquelaem que cadanotaé tocadacom menosfirmeza (énfase),
eo dedo élevantado dateclaum pouco maiscedo queareal duragio prescritapelafigura® (TURK, 1982, p. 347)

Nacontinuagéo deste estudo (Partel ), apresentarel osdocumentos e el ementos determinantes para
amudancano toucher, que ocorreu em ca. 1805.
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