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RESUMO

A partir do levantamento de tratados, outras fontes primarias como relatos de artistas e
ouvintes, fontes secundarias e principalmente os modelos de ornamentacao livre proposto em
edicOes e manuscritos, principalmente o Opus V de Corelli, e do exemplo priméario ornado em
trio-sonatas por Telemann, esta dissertagdo apresenta uma discussdo sobre modelos de
ornamentacgdo italiana, observando especificamente quais serdo os critérios de adequacédo
desses ornamentos ao contexto polifénico da trio-sonata. Ao fim, é apresentada uma proposta

de ornamentacdo envolvendo trés trio-sonatas do Opus I11 de Arcangelo Corelli.



ABSTRACT

This work presents a discussion on models of Italian ornamentation, starting from
research of treaties, other primary sources and reports of artists and listeners from the barogque
age, secondary sources and especially models of free ornamentation proposed in editions and
manuscripts, mainly Corelli's Opus V, and the first model of ornamented trio-sonatas by
Telemann, specifically observing which criteria of suitability could be applied in the polyphonic
context of trio-sonata. Finally, an ornamentation proposal involving three of the trio-sonatas of

Arcangelo Corelli's Opus Il is presented.
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1 INTRODUCAO

A ornamentacéo livre — também chamada de italiana — é um componente essencial
da musica dos séculos XVII e XVIII, constituindo, assim, um relevante tema de estudo, tanto
para music6logos quanto para intérpretes que se dedicam a esse repertdrio.

Na Italia, exemplos modelares de ornamentacéo estdo disponiveis, pelo menos, desde
0 século XV. No seculo XVIII, o assunto foi abordado detalhadamente em preceptivas teoricas,
dentre as quais se destacam as de Quantz (1752), Tartini (1770), Geminiani (1748-1760) e
Leopold Mozart (1756). Além dessas ricas fontes tratadisticas, foi possivel identificar e reunir
diversas edigdes setecentistas de sonatas solo (ou seja, para instrumento solista acompanhado
de baixo continuo) com versdes extensamente decoradas, que ja na época cumpriam uma
importante funcédo didatica. Dentre essas edi¢des pré-ornamentadas, destaca-se a terceira edicao
das sonatas Opus V de Arcangelo Corelli, por Estienne Roger (Amsterdam, 1711).

As 12 sonatas que constituem o Opus V dividem-se em dois géneros: as primeiras seis
conformam-se a escrita da chiesa, enquanto as Ultimas seis sdo sonatas da camera. Apenas 0s
adagios das primeiras seis sonatas apresentam versdes decoradas. Os ornamentos, realizados no
estilo livre ou italiano, tém sua importancia salientada pelo fato de que provavelmente
remontam diretamente & pena de Corelli. Deste modo, estes adagios forneceriam pistas de
enorme relevancia sobre a interpretacdo do repertério contemporaneo ao mestre italiano.

A terceira edicdo do Opus V, segundo Zaslaw (1996), possui trés valores didaticos,
hoje em dia: primeiro, com 0s movimentos separados usados como estudos?; depois, como
modelo composicional; e, finalmente, como base para a improvisacdo. Vamos nos ater ao
terceiro atributo, em funcdo do escopo desta dissertagdo. A partir dessa perspectiva, essa edicdo
do Opus V motiva a aplicacdo de seus principios nos movimentos lentos das doze sonatas de
Corelli e em todo seu repertério contemporaneo, além de servir como base para a ornamentacao
livre do barroco tardio. No entanto, a aplicacdo desses principios nas outras 48 trio-sonatas e
em todo esse tipo de repertorio torna-se uma questdo cercada de incertezas, pois essas obras
ndo foram reeditadas com exemplos ornados e trata-se de musica em conjunto.

Segundo Zaslaw e Spitzer (2004), Corelli mantinha um corpo de musicos profissionais
conhecedores de seu estilo e maneira de tocar. Dentre eles, destacava-se a figura de Matteo
Fornari, amigo intimo do compositor, que atuava majoritariamente como segundo violino e com

guem tocava, muitas vezes, suas trio-sonatas. Dessa forma, uma questdo pratica e cultural

1 Contextualizagéo da técnica mecénica do instrumentista na masica.



envolve esse assunto: como eles combinavam suas interpretacfes? Se a musica do Opus V era
notada sem ornamentos — havendo, no entanto, varios registros dessa pratica —, nao seria
possivel supor que Corelli, ao tocar, ornamentava o0s adagios das trio-sonatas?
Consequentemente, Fornari, ao tocar o segundo violino, provavelmente também ndo se
limitaria as notas escritas. Ainda, segundo Zaslaw e Spitzer (2004), Corelli era perfeccionista e
ensaiava bastante sua orquestra. Seria a ornamentacdo uma das questdes de ensaio?

Ao longo de alguns anos da minha experiéncia como camerista, pude perceber, em
diversas situagBes, que um modelo de ornamentacdo destinado as trio-sonatas poderia
contribuir muito com os estudos sobre composicao, improvisacdo e elocucdo de ornamentos em
grupo. Ap6s um levantamento inicial da bibliografia — que aqui sera referida — e a consulta a
professores e musicos experientes, no Brasil e na Europa, constatou-se que esse é um tema de
estudo que merece ser aprofundado.

A profusdo de trechos ornamentados no repertorio de sonatas solo exemplifica e
evidencia claramente a pratica da ornamentacdo e a liga especialmente ao estilo de Corelli.
Entretanto, a existéncia de, pelo menos, uma instancia de ornamentacdo aplicada a escrita de
trio-sonatas pela pena de Georg Philipp Telemann (1731), mostra que a pratica ndo se restringia
apenas ao universo das pecas solo. Contudo, este assunto é pouco abordado, uma vez que 0s
estudos acerca da ornamentacao italiana se concentram, na maior parte dos casos, no repertorio
solistico das sonatas a 2 para violino (ou outro instrumento solista) e baixo continuo.

Sendo assim, esta dissertacdo apresenta — a partir do estudo dos tratados, das trio-
sonatas ornamentadas por Telemann e dos exemplos de sonatas solo — uma discussao sobre
modelos de ornamentacgdo italiana, observando especificamente quais seriam os critérios de
adequacao dos mesmos ao contexto polifénico da trio-sonata. Ao fim, sera apresentada uma
proposta de ornamentacao envolvendo a primeira trio-sonata do Opus I11 de Arcangelo Corelli.
A relevancia desta dissertacdo reside, dessa forma, na oportunidade de produzir e consolidar
novos insumos sobre o tema, que poderao ser Uteis a pesquisadores e intérpretes do repertorio

italiano do séc. XVII1.



2 CONCEITOS E DEFINICOES

Considerando a importancia modelar da obra de Corelli em relacdo ao gosto barroco
italiano — principalmente no que diz respeito a ornamentacédo livre —, para aprofundarmos
melhor este assunto, é indispensavel uma compreensdo de alguns conceitos que eram senso
comum ao masico barroco, mas que hoje em dia tém uma significacdo nebulosa e/ou ndo estéo
necessariamente contemplados pelo ensino de musica comumente difundido no Brasil.

O estudo destes conceitos é bastante profundo e vasto, de forma a se tornar uma tarefa

ardua expor 0 minimo necessario ao leitor moderno sem transbordar o escopo desta dissertacao.

2.1  GOSTO SENSORIAL, RACIONAL, NATURAL, ADQUIRIDO, PARTICULAR E
UNIVERSAL

Os tratados do século XVIII expunham um senso comum da época: 0 gosto como 0
principal pilar na formacdo do artista, e também do publico. Entre os temas amplamente
discutidos nesses textos estavam aqueles relacionados ao efeito e ao prazer causado pela arte,
através dos sentidos e da razdo. Efeito esse que incidia diretamente sobre o juizo — a apreciagéo
positiva ou negativa. Havia uma busca constante pelo aprimoramento do gosto, tanto do artista
como do apreciador. Em meio a isto, a pratica e apreciacdo da arte eram ditadas pelas normas
do bom gosto e, a0 mesmo tempo, visavam ao refinamento deste.

Paoliello (2017) afirma que o termo “gosto” tem como base a propria sensibilidade
gustativa e que, transposto ao &mbito das artes, ele passa a ter um sentido metaférico, podendo
ser aplicado também a sentidos além do paladar, como a viséo e a audigdo. Segunda a autora,
ao tratar do gosto nas artes, tanto no sentido literal como no metaférico, os autores setecentistas
consideram tanto o lado sensorial como o lado racional implicitos no conceito, concentrando-
se essencialmente no prazer e nos efeitos causados pela obra de arte em seu espectador. A autora
ainda complementa afirmando que era esperado, tanto do artista como do apreciador, uma busca
pelo refinamento deste gosto, ou seja, desejava-se “que adquirissem o bom gosto através do
estudo e da imitagao dos modelos a fim de melhor produzir e apreciar a arte” (PAOLIELLO,
2017, péag.27). Dessa maneira, nortear 0 gosto por critérios racionais e por modelos
considerados excelentes, permitia a artistas e ouvintes diferenciar, qualificar e ainda gozar de
deleite, prazer e satisfacdo na medida em que o gosto distingue entre “o desagradavel e o
agradavel.”

Das nove defini¢des da palavra “gosto” contidas no dicionario Houaiss (2001), quatro

estdo atreladas diretamente ao paladar, enquanto as outras cinco sdo metaféricas. Se excluirmos



uma das definigdes que associa gosto a gorjeta e gratificacdo, temos quatro defini¢bes restantes

gue aproximam o conceito de gosto ao seu aspecto relacionado a arte:

5 opinido ou apreciagdo critica sobre alguma coisa, baseadas em critérios subjetivos;
preferéncia, entendimento, discernimento <seus g. ndo combinam com o0s meus) <a
cultura apura o g. para as coisas do espirito»

6 modo de agir ou qualidade estética indicativa de tal apreciagdo ou julgamento <bom
g.> «mau g.> <g. apurado <g. exotico>

6.1 abs. bom gosto; finura, elegancia, discri¢@o <a casa esta decorada com g.»

7 maneira, estilo, moda <escrevia ao g. romantico»

9 ESTET capacidade de apreciacdo estética calcada em padrdes e critérios
intersubjetivos, e manifestada em juizos que atribuem beleza, harmonia, sublimidade
etc. a formas, sons e objetos, ger. artisticos

E importante observar a forma clara como na definicdo de nimero 5 a apreciagéo
critica € associada a critérios subjetivos (ou seja, pessoais e ndo necessariamente ligados a
razdo), enquanto na definicdo 9, os critérios sdo intersubjetivos (ou seja, relacionam-se a uma
opinido coletiva; porém, mesmo nesse caso, a ideia de subjetividade continua presente com o
classico antagonismo a de objetividade). A defini¢cdo de nimero 6 indica, ainda, uma qualidade
atrelada tanto a apreciacdo quanto ao julgamento — a primeira de carater passivo, ligada a
percepcao e ao deleite, enquanto que a segunda ligada a um discernimento ativo —, sugerindo,
dessa forma, uma definicdo mais racional do termo. Entretanto, pelo fato de as definices 5e 9
explicitarem o uso de subjetividade nos critérios, o leitor é induzido a se basear nos mesmos
parametros atrelados ao “julgamento e apreciacdo” da definicdo de numero 6 (e por que ndo a
7 também?), o que mostra como a noc¢ao atual de gosto se encontra calcada menos na razao do
gue na emogéao.

Ao consultarmos as sete definicdes para o vocabulo “gosto” no primeiro dicionario
monolingue da lingua portuguesa, da autoria de Raphael Bluteau (1712), as trés primeiras se
referem ao paladar, as outras sdo tomadas em sentido metaforico:

Na definicdo de nimero 4 esta escrito:

[4.] Gosto. Juizo na escolha, na aprovagdo de alguma coisa, bom gosto [...] [ex:]
Homem de bom gosto. [...] Tem bom gosto em tudo. [...] Ndo tens mau gosto. [...]
Este homem tem bom gosto. [...] Para o mais temos melhor gosto com o passar dos
anos. [...] Discurso capaz para satisfazer a delicadeza do nosso gosto [...][ex:] ndo
sabes que delicado é o gosto dos romanos. [...] Muito mau gosto tivera, quem nao
estimara versos tdo elegantes. [...] dificultosamente se pode fazer coisa alguma ao
gosto deste homem.[...] Fulano ndo tem mau gosto [...].

Essa enunciagdo estd atrelada a “um juizo em uma escolha”, com exemplos como
“Para o mais temos melhor gosto com o passar dos anos” e “Discurso capaz para satisfazer a
delicadeza do nosso gosto”. Estes exemplos conduzem o leitor a acreditar em critérios de

julgamento desenvolvidos com o passar dos anos, na primeira demonstracao, e na delicadeza



do gosto comum da segunda, ou seja, em um leque de critérios objetivos que norteiam este

gosto. J& na definicdo de nimero 5 o autor propde:

[5.] Gosto. Contentamento. Satisfacdo que te da ou que te toma em alguma coisa, bom
gosto. Medicamente falando, gosto é uma complacéncia, e alegria de algum bem, que
te logra, te € moderado, é muito conveniente para a sadde. Se € muito grande e
repentino, mata muitas vezes, pela grande evaporacdo dos espiritos e calor, que
desamparam o coragdo, como sucedeu a Z&uxis, que morreu de riso olhando para as
ridiculas feicGes do retrato de uma velha, que acabara de fazer; ao poeta Philemon,
vendo um burro, que se pds a comer figos com ele na mesa; a Armonio (que segundo
escreve Luciano) exalou a alma na flauta, que estava tangendo; a Diagoras famoso
atleta de Rodes, vendo seus filhos e netos, vitoriosos e premiados.[...] Grande gosto
de todos [...].

Bluteau inclui gosto como sindnimo de contentamento ou de satisfacéo, ou seja, algo
emocional e atrelado a percepcao, porém, ainda, na mesma definicao ele diz que “Medicamente
falando, gosto é uma complacéncia e alegria de algum bem, que te logra, te € moderado, é
muito conveniente para a saude” (grifo nosso) em seguida alertando através de exemplos para
0s riscos dos excessos do gosto, sugerindo uma definicdo que mesmo ligada a uma emocao esta
(ou ao menos deveria estar) sob o controle da razdo. “[...]se é muito grande e repentino, mata
muitas vezes, pela grande evaporacao dos espiritos [...]”. As duas defini¢des metaforicas
restantes (6 e 7) sdo tidas como sinénimas de parametros mais subjetivos como divertimento
(7) e comodidade (6):

[6.] Gosto (falando em coisas que se fazem comodas e facilmente). Fareis isto ao
V0SSO gosto; com vosso cOmodo; sem vos apresardes; quando tiverdes tempo. [...]
Estar deitado em uma cama, muito ao teu gosto. [...]

[7.] Gostos da vida. Divertimentos. Delicias, nome dado aos gostos da vida. [...][ex:]
excogitar inventar novos gostos. [...] E o fiel do gosto do rei. [...] Dar-te aos gostos e
passatempos do mundo. [...] Estar entregue aos gostos da vida. [...] Sempre esta entre
gostos. [...] dias de gosto.

Porém, no mesmo contexto das demais defini¢des, tanto a no¢do de divertimento como
a de comodidade podem ser associadas aos sentidos parametros de percepc¢édo bruta (gosto
natural) ou atrelados a experiéncias predecessoras, ou vivéncias que as criaram (gosto
adquirido). Dessa forma, no dicionario do século XVIII, vemos quatro parametros atrelados ao
gosto: o sentido (gosto sensorial), a razdo (gosto racional), a percepcao bruta de um objeto
(gosto natural) e a percepcéo refinada (gosto adquirido).

O compositor e tedrico Johann Adam Hiller (1769) (apud PAOLIELLO, 2017, p. 24)
define gosto racional e sensorial da seguinte maneira: “[...] por meio do primeiro [racional]
percebemos as perfeicdes e erros de uma coisa claramente e por motivos racionais; atraves do
segundo [sensorial], apenas indefinidamente ¢ de maneira ndo téo clara”.

Neste mesmo contexto, Paoliello (2017, p. 24) os diferencia: “Com isso, temos o gosto

sensorial (percepcdo de algo através dos sentidos) e o [gosto] racional (discernimento e juizo
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sobre o que foi absorvido)”. Ela ainda complementa a defini¢cdo de gosto racional e sensorial

da seguinte maneira:

Tabela 1: gosto sensorial e racional

a) Percepcéo de algo através dos sentidos

. } } gosto sensorial
b) Efeito — sensacdo de prazer ou repulsa
c¢) Discernimento — distinguir e qualificar

i o . } gosto racional
d) Juizo — emissdo de um julgamento

Fonte: Paoliello (2017, p. 24)

O termo gosto (principalmente no que diz respeito ao gosto racional) tem um campo

semantico muito préximo do termo giudizio (juizo), essa associacdo é apontada em muitos

escritos. Na recente tradugéo dos tratados de Geminiani, Marcus Held (2017) comenta, citando

Robert Klein:

[...], sabe-se que a relacdo entre gosto e razdo tem origem na Renascenca. Klein (1998)
direciona sua atengdo para o termo giudizio (juizo), que, nessa época, “ndo era um ato
de ordem puramente intelectual: pertencia a um dominio intermediario entre o
intelecto e os sentidos” (p.333). O juizo, pois, ¢ a rea¢do ao percebido sensorialmente,
[...]- Klein sustenta, ainda que, até o surgimento do termo conhecido como “gosto”, a
relacdo entre sensacao e razdo era realizada pela faculdade do juizo

(KLEIN?, 1998 apud HELD, 2017, p. 25).

Seguindo o rastro de Klein, podemos concluir que no século XVIII o gosto nao era
dominio exclusivo dos sentidos nem o juizo da razéo, havendo um intercambio que justifique,
e muito, o titulo da obra de Klein.

Aprofundando a discussao sobre gosto, no dicionario de Antonio Maria do Couto
(1842), que utiliza extratos de La Méchanique des Langues (1751), de Noél Antoine Pluche,

temos:

O gosto é bom, ou mau, segundo se aproxima, ou se afasta da natureza e beleza que
ela, a arte, e a aprovacao de muitos séculos nos fazem conhecer pelo estudo. Ha trés
castas de gosto em pintura. 1 o gosto natural, isto é, a ideia, e o talento que um pintor
adquire consultando somente a natureza sem recorrer as obras dos grandes mestres.
Este gosto é baixo, ou elevado segundo a escolha, que se faz dos objetos. [...]. 0 2 é
o gosto artificial [adquirido], o qual se forma a vista dos quadros de outrem: é em
suma o que se bebe com a educacgdo. O discipulo, que ndo tem bastante génio para
saber das maneiras do mestre, ou que as ndo pode exorbitar para de algum modo voar
com as suas préprias asas nao tem mais do que um gosto artificial. 3 chama-se gosto
nacional, certas belezas, ou certos defeitos, que se perpetuardo nas obras dos artistas
de um mesmo pais. Gosto grande é o nome que se da a escolha que um artista faz, nas
suas obras, de objetos grandes, extraordinarios e a0 mesmo tempo inverossimeis. O
bom gosto supde muita arte, génio e juizo para instruir, encantar e surpreender o
expectador [...] (PLUCHES apud COUTO, 1842, p. 179, grifo nosso).

2 KLEIN, Robert. Giudizio e Gusto na teoria da arte no Cinquecento.In: a forma e o inteligivel. S&o Paulo:

Edusp, 1998.

3 PLUCHE, Noél Antonie. La Méchanique des Langues. Paris: Chez la veuve Estienne et fils, 1751.



11

Pluche exp6e uma discussdo bastante recorrente entre os tedricos do século XVIII, o
gosto natural e o gosto adquirido, e antecipa a questdo do gosto nacional, que sera discutida
adiante. No prefacio de suas Regras para tocar com verdadeiro gosto (1749), Geminiani,

escreveu que:

O que é comumente denominado bom Gosto no cantar e no tocar foi considerado, por
alguns anos no passado, como algo que destrdi a verdadeira melodia e a intencéo de
seus compositores. Muitos supdem que ndo é possivel adquirir o verdadeiro bom
Gosto por meio de quaisquer regras de arte, pois trata-se de um dom particular da
natureza, concedido apenas aqueles que tém naturalmente um bom ouvido..., e pode
ser facilmente obtido por qualquer pessoa que nao seja afeigoada a sua prdpria opinido
e que ndo resista obstinadamente a forca da verdadeira evidéncia (GEMINIANI, 1749,
p. 182).

Em outra passagem do mesmo prefacio, o autor faz mais uma referéncia ao gosto
adquirido: “Aqueles que tocam violoncelo adquirirdo o bom gosto ao praticar a linha superior
destas composic¢des, empenhando-se em executar com exatiddo tudo o que encontrarem escrito
nelas” (GEMINIANI, 1749, p. 156). Leopold Mozart (1756, p. 216) complementa, afirmando

que “tudo o que pertence a uma interpretacdo de bom gosto de uma pega; que s pode ser

aprendido pelo julgamento soélido e pela longa experiéncia”.*

Ussher (1772), em seu compéndio sobre o gosto, afirma que “todos os espécimes que
sdo perfeitos trazem ao mundo os primeiros principios de gosto™®. Ou seja, 0 gosto natural. Em
seguida, ele cita a sequinte passagem de General Reflections upon what is called Good Tayte,
de Charles Rollin (1742, apud USSHER,1772, p. 3):

Um concerto que tem todas as suas partes bem compostas e bem executadas, tanto
pelos instrumentistas, quanto pelos cantores, agrada universalmente, mas se surgir
alguma dissonéncia, alguma voz que ndo se mistura direito com as demais,
desagradara até aqueles absolutamente ignorantes em musica. Eles ndo sabem o que
os incomoda, mas sentem algo desagradavel em seus ouvidos; e isso procede do gosto
e do senso de harmonia implantado neles pela natureza. Da mesma maneira, uma bela
pintura encanta e transporta um espectador que ndo tem conhecimento sobre pintura.
Pergurgte a ele 0 que o0 agrada e por que isso o agrada, e ele ndo sabera especificar a
razéo.

4 Traducdo nossa. Do original: “Whatever belongs to tasteful performance of a piece; which can only be learned
from sound judgement and long experience.”

5 Traducdo nossa. Do original: “all our species that are perfect, bring the first principles of taste with them into
the world.”

6 Traducédo nossa. Do original: A concert, says he, that has all its parts well composed and well executed, both as
to instruments and voices, pleases universally: but if any discord arises, any ill tone of voice be intermixed, it shall
displease even those who are absolutely ignorant of music. They know not what it is that offends them, but they
find somewhat grating in it to their ears; and this proceeds from the taste and sense of harmony implanted in them
by nature. In like manner a fine picture charms and transports a spectator who has no idea of painting. Ask him
what pleases him, and why it pleases him, and he cannot easily give an account, or specify the real reason.
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Assim, a discussdo sobre os limites dos gostos natural e adquirido também era
relevante ao longo do final do século XVII e inicio do século XVIII.

Com relacdo ao gosto, além da questdo da natureza e do aprendizado, textos
setecentistas discorrem também sobre sua particularidade ou universalidade. Paoliello, baseada
em Lord Kames’ (1761 apud PAOLIELLO, 2017, p. 44), afirma:

Lord Kames, ao discorrer sobre os principios que devem governar o gosto de cada
individuo, cita o provérbio ja entdo conhecido “gosto ndo se discute”. O autor procura
entender o porqué de todos os prazeres oriundos do gosto — no que se refere apenas
ao gosto sensorial, ou as artes — ndo serem isentos de criticas. Segundo o autor,
nenhum homem de gosto aplicaria o provérbio acima no sentido figurado (nas artes)
como verdade absoluta, pois todas as areas das artes sdo passiveis de critica.

E essa critica parte por sua vez de critérios comuns a um determinado grupo ou pais,
assim também estando presente 0 senso comum. Assim, temos o gosto relacionado ao individuo
subdividido em natural e adquirido, bem como aquele relacionado a um grupo, formando o
conhecido gosto nacional.

Pluche (1751 apud COUTO, 1842, p. 179) define o conceito da seguinte maneira:
“chama-se gosto nacional, certas belezas, ou certos defeitos, que se perpetuardo nas obras dos
artistas de um mesmo pais”. Paoliello (2017, p. 45) afirma que os critérios comuns a um grupo,
acima citados, “se baseiam em caracteristicas predominantes tomadas como modelo e que se
perpetuam nas respectivas nacgdes”’. Assim, podemos compreender melhor as intimeras
referéncias aos gostos nacionais, recorrentes na literatura setecentista. Paoliello ainda cita
Hume® (1757 apud PAOLIELLO, 2017, p. 45): “E interessante considerar que o gosto pessoal
pode ser influenciado pelo ambiente cultural e as impressdes de beleza podem derivar de
relagdes com a sociedade”. Dessa forma, a autora correlaciona o gosto individual de
compositores e artistas ao gosto de um grupo, atrelando a esses artistas um julgamento com
base em uma “convicgdo individual e ao mesmo tempo coletiva que resulta de um critério
comum pertencente a um ambiente cultural”. Assim, temos definido o gosto nacional® em

algumas de suas sutilezas, que sdo cruciais para o funcionamento na arte e na masica barroca.

22 O GOSTO NACIONAL E O EUROBLOCO CULTURAL DOS SECULOS XVII E
XVIII

Definido o “gosto” e a nogao de “gosto nacional”, ¢ importante ressaltar que, nos sécs.

XVII e XVIII, duas nacOes se destacaram artisticamente, a ponto de seus gostos nacionais se

7 KAMES, Henry Home Lord. Standard of Taste. In: Elements of criticism: Londres: Andrew Millar, 1761.

8 HUME, David. Of the standard of taste.in: four dissertations. Londres: Andrew. Millar, 1757.
9 As definigdes de gosto nessa dissertacdo tém uma brevidade atrelada aos limites do escopo.
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tornarem modelares: séo elas a Franca e a Italia. Essa relacéo era tdo forte que o terceiro gosto
a se destacar dos demais, 0 gosto alemdo — surgido mais tardiamente, em meados do sec. XVIII
—, era entendido como uma mistura dos dois primeiros, por isso denominado,
significativamente, “gosto misto” (vermischter Geschmack) ou ‘“gostos reunidos” (gouts
reunis).

Obviamente, essa taxonomia pode ser polemizada em suas minucias. Por exemplo, a
Italia como pais unificado remonta apenas ao final do século XIX, ou seja, durante o periodo
alvo desta dissertacdo, o pais era um conjunto de cidades-estado e paises com territorios
pequenos ou médios. Entretanto, o flautista alem&o Johann Joachim Quantz (1757) j& observa
que, apesar das diferencas e sutilezas entre eles (que ndo sao poucas!), existe um conjunto muito
forte de caracteristicas culturais e preferéncias artisticas, que, aos olhos de todas as demais
nacdes, era visto como um gosto nacional italiano Gnico. Esta concepg¢do ndo era demolida por
particularidades locais do gosto. Por exemplo: um compositor napolitano certamente teria
detestado ter sua obra avaliada sob a Otica da musica veneziana. As mesmas sutilezas ocorriam
com relacdo ao gosto francés, apesar da unidade politica longamente consolidada: uma obra
composta para a academia real de Opera em Paris tinha suas diferencas se comparada a uma
obra composta em Lyon.

Esse mesmo tema € motor de diversas e vastas pesquisas sobre outros gostos nacionais.
Dessa forma, também é possivel discorrer, no século XVIII, sobre o gosto espanhol, o inglés, o
luso-brasileiro e assim por diante. Mas, assim como temos a relagao entre o gosto particular e
0 gosto coletivo, temos caracteristicas de grupos maiores (ou, melhor que isso, grupos modelos)
e aspectos que sdo comuns a um conjunto de grupos menores. Uma comparagéo Util é quando
ampliamos o zoom de uma imagem de computador (ou inserimos uma lamina em um
microscopio). Nesse contexto, passamos a ver sutilezas e diferencas antes ocultas. J& ao
diminuirmos o zoom, ou nos afastarmos do objeto, passamos a ver, no todo, mais as
semelhancas do que as diferencas. Dessa forma, ao diminuirmos a “lupa de sutilezas” das
distintas nagdes barrocas, 0s conjuntos de gostos mais antag6nicos que sobram sdo o italiano e
o francés.

Sobre isso Paoliello afirma:

Durante todo o século XVIII, obter o gosto, ou bom gosto, era essencial. Tedricos e
compositores procuravam educar o gosto — o deles préprios, o dos instrumentistas e o
do publico — por meio de inimeros tratados e através da imita¢do. O conceito classico
de imitacdo foi retomado pelas poéticas musicais e possuia papel marcante no
processo de formacdo do gosto. Em consequéncia, o aspecto do gosto adquirido é
fundamental para se entender a formacéo do Vermischter Geschmack, que é a imitagéo
de gostos estrangeiros com o intuito de aprender, fazer igual e superar. (PAOLIELLO,
2017, p. 47)
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Assim como a imitacdo de modelos de gosto estrangeiros, um outro aspecto importante
de destacar para a clareza do nosso estudo é a separacdo entre a nacionalidade de um
determinado artista (pais onde nasceu ou foi educado) do seu gosto (normalmente — mas nem
sempre! — o mesmo do local onde ele fez carreira e/ou completou seus estudos), dessa forma
temos compositores como Lully, que embora tenha nascido na Italia, se tornou um dos
principais (se ndo o principal!) modelos do gosto francés; Handel, que nasceu na Alemanha,
esteve em Roma e fez a maior parte da carreira em Londres, compondo uma mdusica, na maior
parte, de gosto italiano; e mesmo Corelli, que embora Italiano, com uma carreira e educacdo
realizadas na Italia, sendo um dos principais modelos da musica italiana (como veremos a
frente), entre os subgostos italianos passou pelas mesmas transformacdes, nascendo na Emilia-
romana, educando-se entre os bolonheses, fazendo carreira em Roma e, segundo a tese de
D’Ovidio (2002), inspirado pela obra dos colegas em Roma, compds uma nova musica romana
que passou a ser o modelo daquele grupo.

Exploraremos adiante as peculiaridades do modelo italiano, alvo de nosso estudo, e
suas diferencas em relacdo ao francés. Antes, porém, € importante considerar alguns aspectos

da relagdo entre masica e retorica, importante chave para a musica barroca.

2.3 O SISTEMA RETORICO-MUSICAL

Desde o surgimento das primeiras universidades na ldade Média, a mdsica era vista
como uma das sete artes liberales — um conjunto de disciplinas dignas de estudo divididas em
dois grupos: quadrivium e trivium. No primeiro, se encontra a masica, ao lado da aritmética,
geometria e astronomia. No segundo, estavam a retorica, a gramatica e a l6gica. Essa ciéncia

musical separava a pratica da teoria. Segundo Santos (2012, p. 28):

No quadrivium, a masica fazia parte do oficio do estudioso, dentro de um conjunto de
técnicas de aplicacdo puramente intelectuais. Isso explica o enquadramento dessa
disciplina no &mbito da theoria, o porqué de a tékhne musical estudada e preservada
nas universidades ser de natureza especulativa; portanto, o estudo e o ensino da musica
com um enfoque puramente tedrico (como estabelecido por Boécio), estdo ligados
também a tradigdo pedagdgica artesanal igualmente mantida nas universidades
medievais.

Essa masica especulativa era de natureza matematica, mas é importante salientar que
ao longo da prépria Idade Média hd uma divisao artificial entre a musica matematica e a pratica

fora das universidades:

Esse € o contexto medieval que separa duas naturezas de oficio musical: a inculta
(mecénica e pratica) e a culta (intelectual e especulativa). E claro que essa
categorizacdo € fruto do pensamento cristalizado adotado dentro das proprias
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universidades, desde Boécio. A realidade era bem mais dindmica do que isso. Guido
d’ Arezzo, por exemplo, se preocupava com uma educacdo musical mais unificada, no
sentido de unir as duas tékhne; os avancos atribuidos a ele em relagdo a notacdo e a
técnicas mnemdnico-musicais refletem bem sua pedagogia artesanal, que acabaria por
se tornar um novo paradigma (SANTOS, 2012, p. 28).

Segundo Lucas (2008, p. 23), essa musica era “considerada como ciéncia de numeros

que refletia a harmonia das esferas”. A autora prossegue:

Porém, no século XVII, as artes praticas da composicdo e da execugdo musical
passaram a ser compreendidas como um discurso de sons [Klangrede], cujas diretrizes
eram as mesmas do discurso verbal. Sob este aspecto, a musica era pensada como uma
arte do trivium. Na poética musical dos séculos XVII e XVIII, a musica é definida
como um discurso retorico cuja matéria sao as afecces humanas.

Conforme a mausica pratica, considerada um oficio mecénico que ndo contemplava o

estudo matematico da musica do quadrivium, era absorvida por uma erudi¢do, que agora

vislumbrava ndo somente a teoria, mas também a pratica, ela se aproximava de uma poética

musical. As composi¢Bes passam a ser pensadas sob essa 6tica e os estudos e tratados passam

a contemplar as nuances da pratica e o objetivo de ambos passa ser a eficiéncia e o

convencimento do discurso (a eloquéncia). Sobre esse processo, Santos (2012, p. 13) afirma:

Assim, o0 retorno da influéncia aristotélica trouxe um novo enfoque e uma nova
maneira de se documentar o estudo musical. Foi a partir de entdo que surgiu uma
grande quantidade de obras enciclopédicas sobre musica, na forma de tratados, como
as summae de Johannes de Muris, Walter of Odington, Marchetto di Padova, Jacques
de Liége e Johannes Tinctoris. Nas extensas obras desses autores ja ocorre uma
divisdo do estudo musical com a dicotomia musica theorica e musica practica, onde
sdo abordados ndo somente os principios classicos de Boécio sobre harmonia e
proporcéo, mas também instrucGes sobre pratica musical, como contraponto, métrica
e géneros musicais. Finalmente, foi com Gioseffo Zarlino (1517-1590) e sua Le
Istituizioni Harmoniche de 1558 — a primeira obra teérica a combinar os géneros
musica practica e musica theorica num 0nico tratado — que a visdo dialética da
musica passou a prevalecer como base do pensamento musical, influenciando
geracOes de tedricos pelos duzentos anos seguintes.

E, aos poucos, as rebuscadas divisGes métricas e as peripécias contrapontisticas abrem

espaco e/ou passam a servir com muito mais foco ao texto e seu discurso. Sendo importante ao

musico, “pratico ou tedrico”, ir além da musica do quadrivium e buscar um dominio vasto da

retorica, uma arte contida no trivium das setes artes liberais. Sobre essa arte Ellendersen (2020,

p. 2) explica:

A retdrica pode ser definida como um sistema avancado de comunicacéo de emogdes
e ideias. Na descri¢do de Aristoteles, o primeiro tedrico de retorica, ela é a arte de
extrair de todo assunto o grau certo de persuasao que ele permite, ou a faculdade da
descoberta, por meio de especulagdo, dos meios de persuasdo disponiveis em cada
caso. Cicero estabelecia o propésito da retérica como ensinar, emocionar e deleitar —
docere, movere e delectare — e esta maxima foi aplicada & musica na maioria dos
tratados desta época. Como uma arte persuasiva, a retorica usa 0 som e o ritmo das
palavras, tanto na forma escrita como falada. No entanto, assim como foi adaptada a
musica, também foi usada em danca, persuadindo por meio de movimento; e, com 0s
seus elementos de forma, decoracdo e gesto, de maneiras diversas, foi também
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aplicada em pintura, escultura e arquitetura. A ligacdo da musica com a palavra e a
poesia era percebida muito fortemente na Renascenca, e a organizagao e pronuncia de
um texto passou a ser um dos principais modelos de composicao e interpretacao.

Em meio a essa discusséo, € importante salientar como a retorica era um érgéo vital

da educacéo cortesa, eclesiastica e de alguns artesdos nesse periodo. Assim, prossegue 0 autor:

Junto com gramaética e dialética, o estudo da retorica por meio das obras de Aristdteles,
Cicero e Quintiliano era oferecido a todos aqueles que tinham acesso a educagdo. A
retdrica era cultivada nas academias e dominava as teorias humanistas de literatura e
arte, e a sua influéncia no ambito da musica foi decisiva. O vocabulario de origem
gramatical usado, desde o Medievo, para tratar da musica revela este nexo forte com
as artes dicendi (gramatica, retorica e dialética). Exemplos sdo: sintaxe, motivo, tema,
frase, periodo, sujeito, cesura, pausa e cadéncia, além de estilo, estrutura, figuracéo,
articulagdo, declamacio e acentuagdo (HARRAN, 1988 apud ELLENDERSEN,
2020, p. 3)

A importancia da retorica para os tratadistas da época pode ser verificada em inimeros

testemunhos, como o de Quantz!! (1752 apud LUCAS, 2008, p. 23):

A execucdo musical deve ser comparada com a fala de um orador, O orador e 0 musico
tém como objetivo comum preparar e apresentar sua producdo para se tornarem
mestres dos coracfes de seus ouvintes, incitando ou acalmando suas paixdes e
transportando-o0s a um sentimento ou a outro. Portanto, € uma vantagem para ambos,
se cada um tem conhecimento do trabalho do outro.

Para Mattheson® (1739 apud LUCAS, 2008, p. 24), igualmente, “[...] a musica

instrumental ndo ¢ outra coisa que uma linguagem de sons ou um discurso musical”.

Dessa forma, os compositores barrocos emulavam principios dos sistemas retoricos da

antiguidade cléssica. Muitas vezes, o intérprete era o proprio compositor, e mesmo quando um

musico reproduzia uma composi¢do alheia, o principio de “culto ao texto”3 referido por Bruce

Haynes (2007) ndo existia, de forma que o intérprete se apropriava das mesmas ferramentas

que o autor da obra. Assim, a retorica também era uma ferramenta apropriada pelos intérpretes,

que conforme vimos acima, recebiam seus fundamentos em sua propria educacao.

Todavia, € importante ressaltar que a relagdo entre a retérica e a muasica no fim da

Renascenca e no Barroco varia ao longo das décadas e, principalmente, no contexto das nacdes

onde essa musica era produzida. Para Ellendersen (2020, p. 4):

10 HARRAN, Don. Toward a Rhetorical Code of Early Music Performance. The Journal of Musicology, vol.
15, no. 1, p. 19-42, Winter, 1997.

11 QUANTZ, J. J. Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen. Berlim: Johann Friedrich Vol,

1752.

12 MATHESON, J. Der vollkommene Capellmeister. Hamburgo: Christian Herold, 1739.

13 Segundo Haynes (2007), o culto ao texto e a edi¢do Urtext é uma prética consequéncia de diversos efeitos pos-
revolucado francesa, quando o intérprete musical, aqui claramente dissociado do compositor, passa a ver no texto
mais do que uma bula ou receita, ele vé uma obra hermeticamente fechada e pronta. Assim, passa a ser dever do
intérprete se tornar um meio para a realizagéo da obra com o minimo possivel de interferéncia.
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Durante a Renascenca e 0 Barroco a énfase dada a cada um dos elementos da retérica
variava conforme a época e a regido. A racionalizacdo e sistematizacao mais elaborada
do seu uso em musica aconteceu na Alemanha a partir do século XV1, tendo presenca
forte na maioria dos tratados sobre composicao até o final do século XVIII. Na Italia
do século XV existem nos tratados sobre musica poucas referéncias diretas a retorica,
entretanto, a sua influéncia é evidente. O titulo do tratado Le istitutioni harmoniche,
1558 de Zarlino seria uma alusdo a obra Institutio oratoria de Quintiliano
(McCRELESS, 2002: 852 e PALISCA, 2006: 204) e o tratado Liber de arte
contrapuncti, 1477 de Tinctoris (1435-1511) em grande parte se fundamenta na obra
De oratore de Cicero (LUKO, 2008: passim).

Sobre a influéncia da Retorica no repertorio italiano — o cerne do nosso estudo —
Bartel (1997, p. 10) afirma:

A musica barroca italiana foi modelada mais de acordo com a arte da oratdria do que
da disciplina da retérica. Seu objetivo era imitar o ator e ndo o dramaturgo, o orador
e ndo o retdrico, refletindo uma desconfianca platdnica de longa data em relacdo a
retérica. O gesto dramatico e o discurso carregado de pathos passaram a fornecer a
inspiracdo necessaria para a invengdo musical. A rejei¢do italiana do significado
numerolégico e cosmolégico da misica em favor de seu principio afetivo e estético
direto de expressar e estimular o efeito afetivo e estético levou a uma forma de
expressdo musical que se concentrava mais em um principio estético moderno de
expressar e agitar os afetos. do que de explicar o texto. Embora o texto fosse central
na composicdo musical, tornou-se o trampolim para a expressao musical, e ndo o
objeto da composicéo. Os dispositivos musicais expressivos que caracterizam a nova
musica italiana foram desenvolvidos com um principio estético e ndo exegético* em
mente. Em vez de introduzir um nivel intermediario de significado lingiistico e
teoldgico nos fenbmenos musicais, como era feito na Alemanha luterana, os artistas
italianos procuravam falar direta e imediatamente aos sentidos*s.

O autor ainda complementa, comparando a énfase alema a uma construcdo eloquente,
ao passo que na lItalia o foco era uma interpretacdo dramatica naturalmente direcionada a
emocdo. Para Ellendersen (2020) a retérica musical alema era calcada na inventio, dispositio e
elocutio, ao passo que a italiana tinha uma énfase maior na elocutio, memoria e actio®. Como
uma notavel evidéncia disto, Galilei!’” (1581 apud ELLENDERSEN, 2020, p. 89) afirma:

14 Exegético: exegese é uma interpretacdo ou explicacdo critica de um determinado texto. Logo, o adjetivo se
refere a essa mesma capacidade.

15 Traducdo nossa do original: Italian Baroque music was modeled after the art of oratory rather than the discipline
of rhetoric. Its goal was to imitate the actor rather than the playwright, the orator rather than the rhetorician,
reflecting a longstanding Platonic mistrust of rhetoric. Dramatic gesture and pathos laden delivery was to supply
the necessary inspiration for musical invention. The Italian rejection of music’s numerological and cosmological
significance in favor of its direct affective and aesthetic principle of expressing and strirring the affective and
aesthetic effect led to a form of musical expression which focused on a modern aesthetic principle of expressing
and stirring the affections rather than explaining the text. Although the text was central to musical composition, it
became the springboard for musical expression rather than the object of the composition. The expressive musical
devices which characterize the Italian nuove musiche were developed with an aesthetic rather than exegetic
principle in mind. Instead of introducing an intermediate level of linguistic and theological significance to the
musical phenomena as was done in Lutheran Germany, the Italian sought to speak directly and immediately to the
senses.

16 Esses conceitos serdo abordados no subcapitulo 2.4: Estrutura da Retérica Musical.

17GALILEI, Vincenzo. Dialogo della musica antica, et della moderna, Florenca, 1581.
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Quando, para a sua diversao, vdo as tragédias e comédias que os bufdes declamam,
deixem de vez em quando de lado o riso imoderado, e em seu lugar observem, por
favor, de que maneira um cavalheiro quieto fala com outro, com que tipo de voz
relativo & agudeza e gravidade, com que quantidade de som, com que tipo de acentos
e gestos, como articula quanto a rapidez ou vagareza de movimento. Aguardem um
pouco a diferenca que ocorre entre tudo aquilo, quando um desses fala com um servo
seu, ou entdo um com o outro destes; considerem o que acontece com 0 principe
quando discorre com um sudito e vassalo seu, com o requerente ao recomendar-se;
como o faz o furioso ou o excitado, a senhora casada, a mocinha, o0 menino singelo, a
meretriz astuta, 0 amante ao falar com a sua amada para dispd-la a sua vontade, aquele
que se lamenta, aquele que grita, 0 medroso, e aquele que regozija. Destes varios
casos, sendo estes observados com atencdo e examinados com cuidado, podem tomar
como norma aquilo que sirva para a expressao de qualquer que seja o conceito que lhe
venha em maos.

Assim, enquanto na Alemanha temos uma escola, muitas vezes metalinguistica, de
retorica musical, com uma construcdo musical arquitetada de forma explicitamente consciente
na retdrica e seus minimos detalhes, na Italia a masica retérica se arquitetava de forma natural
nesses moldes e era bastante focada em principios da oratdria.

Vale lembrar que para os dois autores, tanto 0s masicos franceses como 0s ingleses
tinham com a retorica e a oratoria a mesma relacdo que os italianos. Como exemplo, temos a
seguinte citacdo de Rameau (1722, p. 156) que situa o musico no lugar de um orador, assim

como um ator:

Além disso, um bom musico deve se entregar a todos 0s personagens que deseja
retratar; e como um ator habilidoso, se colocar no lugar do orador; acreditar que esta
nos lugares onde ocorrem os diferentes eventos que quer representar, e participar
desses eventos da mesma maneira que seus principais interessados. Ele deve ser um
bom declamador, a0 menos ao declamar o texto para si mesmo; sentir quando, e em
que medida, a voz deve subir ou descer para se conformar a sua melodia, sua
harmonia, sua modulagio e seu movimento'®.

Com relacdo aos ingleses, Held afirma, sobre o importante violinista e tratadista
Francesco Geminiani que, embora italiano, construiu sua carreira na Inglaterra: “Geminiani
demonstrou, também, conhecer a retdrica, uma vez que seus tratados contém instrucoes
semelhantes as encontradas na obra de Quintiliano” (HELD, 2017, p. 37).

Dessa forma, verificamos brevemente como a influéncia da retorica é variada em
contextos europeus diversos. O objeto desta dissertacdo, ao se debrugar sobre a pratica musical
italiana, encontra-se, portanto, calcado principalmente na arte da oratdria, tendo na elocutio um

ponto de fundamental importancia. Apresentaremos um panorama basico da retdérica musical

18 Traducgdo nossa. Do original: Au reste, un bon Musicien doit se livrer a tous les caracteres qu'il veut dépeindre;
et comme un habile Comedien, se mettre a la place de celuy qui parle; se croire étre dans les lieux ou se passent
les differents évenements qu'il veut representer, et y prendre la méme part que ceux qui y sont les plus interessez;
étre bon déclamateur, au moins en soy-méme; sentir quand la voix doit s'élever ou s'abaisser plus ou moins, pour
y conformer sa Melodie, son Harmonie, sa Modulation et son mouvement.
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para, em seguida, nos concentrarmos nas questdes da elocucdo, de interesse especifico para este

texto.

2.4 AESTRUTURA DA RETORICA MUSICAL

Definimos, anteriormente, o contexto das artes liberais, situando a musica como
disciplina matematica, pertencente ao ambito do Quadrivium, e a retérica como estudo da
palavra, situada no ramo do Trivium. Em seguida, tratamos da visdo humanista da musica
poetica que compreende a musica como sendo analoga ao discurso, considerada sua capacidade
retorica de mover o ouvinte. No sentido de situar o leitor, apresentamos o seguinte esquema,
baseado no estudo referencial sobre retdrica literaria de Heinrich Lausberg (1990 [1960]), assim
como sua transposicao para o contexto musical e nos trabalhos de Bartel (1997), Tarling (2004)
e Ellendersen (2020):

a) Inventio, incluindo os loci topici — invencao, defini¢do de assuntos;

b) Dispositio — disposi¢édo e organizacgdo logica;

i) exordium (proeemium) — introducéo;

i) narratio — apresentagéo dos fatos;

i) propositio (divisio ou partitio) — diviséo, 0 argumento proposto;

iv) confirmatio — argumentos de sustentacao, provas;

v) confutatio (argumentatio, refutatio ou reprehensio) — refutacdo, contestacéo;
vi) peroratio (conclusio) — concluséo;

c) Elocutio (decoratio, elaboratio) — estilo, aplicacdo de recursos diversos que

fortalecem os argumentos. As quatro virtutes elocutionis:
i) puritas, latinitas — sintaxe correta, exatidao, precisao;
i) perspicuitas — clareza de linguagem;
1ii) ornatus (elegantia) — linguagem figurativa, tropos;
iv) aptum, decorum — compatibilidade entre forma e conteldo;

d) Memoria — técnicas de memorizacéo;

e) Actio (pronuntiatio, enuntiatio, executio) — apresentacdo, execucdo, interpretacdo
ou declamacao por meio de gestos e inflex6es adequados.

Bartel (1997) resume a estrutura tradicional da retorica nos cinco itens acima: Inventio,
Dispositio, Elocutio, Memoria e Actio. A lventio é tida como a coleta das informacGes e
argumentos pertinentes e ao assunto em si, seria como uma “brainstorm,” a fonte das ideias. A

dispositio por sua vez é a organizacgéo logica de todo o material, na musica instrumental muitas
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vezes define a forma da composicao, sobretudo na Alemanha. Devido a esta propriedade, suas
sete subdivisdes serdo abordadas mais para a frente em um subcapitulo a parte. Ja a elocutio e
suas quatro virtudes traduzem as ideias e pensamentos em diversas palavras e frases,
adicionando recursos que enaltecam os argumentos. Memoria era ligada @ memorizacdo do
discurso e a actio estava conectada a apresentacao, a execucdo, a interpretacdo ou a declamacéo,
assim como aos gestos e inflexdes adequados.

Como vimos, as aproximacdes entre masica e retorica ocorreram de maneira diversa
em diferentes contextos locais e temporais. Na Alemanha, proliferaram as discussoes
sistematicas sobre composi¢do musical (musica poetica), descritas de acordo com principios
retoricos. Desta forma, a tratadistica alema concentra-se nos topicos da inventio, dispositio e
elocutio. Na Itélia, diferentemente, as discussdes ndo foram, de maneira geral, organizadas,
como na Alemanha. No entanto, os escritos italianos, ao se concentrarem na oratoria, ou seja,
a declamacdo ou a interpretagdo, dedicam-se sobretudo a elocutio, com mencdes esporadicas a
memoria e a actio musical. Desta maneira, uma compreensdo mais ampla das praticas de
representacdo italiana sugere um estudo mais aprofundado da elocucdo, tanto no ambito da

retorica literaria quanto em sua transposi¢do musical.

2.5 PANORAMA DA ORATORIA

Elocutio

Conforme ja dissertamos, a etapa elocutio na retérica é aquela em que traduzem as
diversas ideias e pensamentos da inventio em palavras e frases concretas, adicionando recursos
que enaltecam o0s argumentos. Desta forma, a elocutio apresenta um texto acabado, apto a
ensinar, deleitar e mover o publico. Para que este objetivo seja devidamente cumprido, tratados
latinos discorrem sobre quatro virtudes na elocucdo: pureza (puritas), clareza (perspicuitas),

ornato (ornatus), decoro (decorum).

2.5.1. Pureza (Puritas) e Clareza (Perspicuitas)

As duas primeiras virtudes da elocugdo — pureza e clareza — referem-se sobretudo a
prondncia, como veremos a seguir.

Pureza (Puritas), também traduzida como precisao, refere-se a condi¢do da voz, bem
como a pronuncia correta do discurso e ao controle da respiracdo. Quintiliano (Instituicao

oratdria - XI, iii) afirma:
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Assim ainda se examine, caso a emissdo das palavras for em principio sadia, para
dizé-lo assim, isto &, se nao contiver nenhum daqueles vicios a que me referi ha pouco;
em seguida, se é absurda, grosseira, desproporcional, dura, rigida, roufenha, volumosa
demais, ou leve, presuncosa, aspera, fraca inconsistente, efeminada (sic) e se a
respiracdo ndo é curta nem de pouca sustentagdo, nem de dificil recuperacéo.

Como se pode observar, o autor define propriedades que, musicalmente, estdo
atreladas a parametros como a qualidade do timbre da voz ou instrumento. Quintiliano também
nos fornece a seguinte observacao, que ajuda ainda mais a esclarecer essa virtude:

Também a respiracdo ndo deve ser retomada tdo constantemente a ponto de
segmentar o periodo, como ndo convém estendé-la até que venha a faltar.
Realmente, o som produzido pela falta dela é estranho e a respiracdo se torna
semelhante a de alguém que se afoga, a inalagdo mais demorada e menos natural,
como se acontecesse ndo onde queremos, mas, onde se faz necessaria. Por isso,
ao emitir um periodo mais longo, urge encher muito bem os pulmdes, mas de tal
modo que o fagamos com rapidez e sem ruido, de tal maneira que se torne
totalmente imperceptivel; nas demais ocasides, a respiracdo enquadrar-se-a
melhor entre as pausas do fluxo do discurso.

(Ibidem XI, iii- 53)

O pulméo do orador mencionado por Quintiliano é facilmente transposto para o
pulméo de um cantor, de um instrumentista de sopro e/ou o fole de um instrumento, ou ainda o
arco de um instrumento de corda. Sobre isso, é oportuno citar uma pequena anedota de Robert
Bremner (1777), pupilo de Geminani que, por sua vez, foi aluno de Corelli:

Fui informado de que Corelli julgava que ndo eram dignos de tocarem em sua
orquestra 0s masicos que ndo conseguissem sustentar um som grande e cheio com o
arco tangendo duas cordas ao mesmo tempo, por 10 segundos, como um érgéo. E no
entanto, diz-se que o comprimento do arco daquela época ndo excedia 51 cm.
(BREMNER, 1777, p. VII, nota)*®

A segunda virtude elocutiva, perspicuitas, ou clareza, estd ligada a enunciacao e a
pontuacao do discurso, com o intuito de proporcionar 0 méaximo de inteligibilidade. Quintiliano
diz:

[..] Em primeiro lugar, que corrija os defeitos de dic¢ao, caso haja algum, para que as
palavras sejam emitidas de modo que todas as letras sejam pronunciadas com os sons
correspondentes. Pois algumas pronunciamos com demasiada tenuidade ou com
maior volume, tornamos outras um pouco mais duras e trocamos por outras nao
totalmente diferentes, mas um tanto menos sonoras (QUINTILIANO, op.cit. Livro I,
xi,4)

Ellendersen completa, relacionando o principio de clareza ao fraseado do discurso

musical tomado pelo intérprete:

O proposito da clareza — perspicuitas — era proporcionar a maxima inteligibilidade
ao discurso, por meio de uma enunciagéo e pontuac¢do bem cuidada, a fim de alcangar
credibilidade [...] —importante para a clareza era a medida certa e natural dos meios

19 Tradugdo nossa. Do original: | have been informed that Corelli judged no performer fit to play in his band,
who could not, with one stroke of his bow, give a steady and powerful sound, like that of an organ, from two
strings at once, and continue it for ten seconds; and yet, it is said, the length of their bows at that time did not
exceed twenty inches.
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aplicados. Excessos que levavam a um discurso afetado ou caricaturado prejudicavam
a credibilidade. [...] Para obter a clareza era considerado necessario deixar evidente a
estrutura sintatica por meio de articulacéo e respiracao corretas. Isto é, respirar entre
as frases e regular o tamanho dos intervalos conforme as unidades de fala que séo
separadas por virgulas e pontos. Supomos que estas observacfes eram recomendadas
aos cantores pela correlacéo evidente, e novamente, por meio de imita¢do do canto, o
violinista com o uso correto do arco deveria evidenciar o inicio e fim das frases
musicais, além de dar contorno aos gestos musicais menores dentro das frases
(ELLENDERSEN, 2020, p. 54).

Dessa forma, concluimos que um discurso musical bem dotado dessas duas virtudes
exige um intérprete consciente dos “desenhos fraseoldgicos” adotados pelo compositor, um
dominio técnico de uma boa emissao sonora de sua voz ou instrumento e — o principal! — 0 uso

efetivo dessas habilidades no fazer musical.

2.5.2. Decoro (Decorum)

Segundo Lucas (2008), diretrizes setecentistas, sob orientacdo aristotélica,
compreendem que a arte € uma imitacdo idealizada da natureza e essa imitacdo tem funcdo ética
¢ visa “edificar o individuo”, incitando-0 a virtude. A autora cita o préprio Aristételes
afirmando que “a virtude ¢ a capacidade de deliberar bem acerca das espécies de coisas que
levam a viver bem de um modo geral” (ARISTOTELES apud LUCAS, 2008, p. 3). Nesse
sentido, ¢ necessaria a “avaliagdo das circunstancias, para que a agdo sempre seja adequada a
sua finalidade. A adequacdo conhecida entre 0s gregos por prepon é reconhecida pelo termo
latino, decorum, ou seja, decoro” (LUCAS, 2008, p. 22).

Cicero também discorre sobre o decoro, quando elenca quatro virtudes essenciais a
conduta moral, que incluem, ainda, a sabedoria, a justica e a magnanimidade. Ao discorrer sobre

o0 decoro no ambito ético, o autor divide-o em duas categorias:

Ha dois tipos de decoros, um geral e outro particular. O primeiro é a qualidade que
combina com a exceléncia do ser humano naquilo em que sua natureza difere dos
outros entes animados [0 decoro geral une-se com a propriedade do homem naquilo
em que ela € excelente]. O decoro particular é dependente do geral, € aquilo que esta
de tal modo conforme a natureza que nele aparecem a moderacao e a temperanga, com
certo ar distintivo da condicéo livre (CICERO, De officiis).

Cicero traca um paralelo entre ambito teatral (os poetas, ao criarem um personagem,
avaliam o que convém a cada um) e 0 &mbito moral (somos personagens dotados, por natureza,
de alta dignidade e superiores ao resto dos seres vivos). Assim como 0s personagens devem ser
construidos segundo a conveniéncia (0s virtuosos serdo nobres, bons, belos, etc. ao passo que
0s Viciosos serdo vis, maus, feios de aparéncia etc.), os homens, no teatro do mundo, devem se

portar convenientemente segundo as circunstancias. O decoro € o critério que determina o justo-
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meio que tornara os demais deveres morais (sabedoria, justica e magnanimidade) virtuosos ou
viciosos: mediante a avaliacdo de decoro, o conhecimento sera sabedoria (e ndo ignorancia ou
empafia); a aplicacdo da lei serd justica (e ndo leniéncia ou injustica), e a doagdo sera generosa
ou magnanima (e ndo mesquinhez ou perdulariedade?).

Os poetas avaliam que convém a cada um, segundo a personagem, ao passo que a nos,
a propria natureza impds uma personagem dotada de alta dignidade e superior ao resto dos seres
vivos. [Mimese: os poetas tém de onde imitar]. Por isso, 0s poetas, na enorme variedade de
personagens, determinardo o que melhor se ajusta até mesmo aos viciosos. Em nos, por outro
lado, como nos foram dadas parcelas de constancia, de moderacdo, de temperanca e de
discricdo, e como a prépria natureza nos ensina a ndo negligenciar o tratamento reservado a
semelhantes, sucede manifestar-se ndo s6 o decoro pertinente a toda a honestidade, que é
bastante evidente, mas também o que se observa em cada um dos tipos de virtude.

Sendo assim, para Cicero, decoro é sempre algum tipo de proporcdo, sujeita a
equilibrio (virtude) ou desequilibrio (vicio). Esta propor¢do encontra-se em todos 0os ambitos
da acdo humana:

Assim como a beleza do corpo deleita pela harmonia, assim o decoro que brilha na
vida acarreta a aprovacdo do nosso circulo se ha constancia e moderacao nas palavras e acGes.

Ao ler tal descrigdo, podemos perceber como os conceitos de decoro e gosto dialogam,
ja que ambos estdo fundados na ideia de equilibrio e propor¢do. O gosto, fundamentado na
sensacao, julga a adequacédo da obra e/ou da interpretacdo. O decoro determina, para o poeta
(ou para o compositor) e para o orador (ou para o intérprete) quais sdo as propor¢des adequadas
entre as matérias e as formas de expressdo. E ter essa medida é uma virtude elocutiva.

Lucas (2008, p.25) comenta como a relacdo entre matéria e forma foi emulada no
século XVIII:

Autores do século XVIII, fundamentando-se em categorias instituidas pelo
pensamento poético-retérico antigo, estabelecem que deve existir uma conveniéncia
entre res (matéria) e verba (forma), que se opera em trés niveis, resultando em
diferentes estilos de representacdo retorica.

Em seguida, a autora cita os 3 estilos elencados por Cicero. O ténue:

O estilo ténue é adequado para a expressdo de matérias baixas. Neste o ornato deve
ser utilizado com parcim6nia, para que ndo salte muito a vista. A finalidade deste
discurso é a clareza do assunto tratado, e, por isso, ele se relaciona ao aspecto retorico
do ensinamento (docere). Cicero sugere que ele apresente um certo “descuido
cuidadoso” (LUCAS, 2008, p.29, grifo nosso)

O sublime:

20 Perdulario: Segundo Houaiss “condigdo ou qualidade de perdulario, [que por sua vez significa] aquele que
gasta excessivamente, que ¢ esbanjador ou gastador”.
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O estilo sublime, ao contrario, é conveniente para a expressao de matérias elevadas.
Nele, devem abundar as amplificacdes, figuras, ornatos de todo o tipo, que se
bem empregados, “conduzem e movem o cora¢do” do piblico, cumprindo a
funcgdo retdérica do movere (LUCAS, 2008, p. 29, grifo nosso).

E o0 médio:

“Hé um estilo intermediario, definido por negac¢do: ndo é tdo ornamentado quanto o
estilo sublime, nem téo simples e direto quanto o ténue. Cicero o denomina de estilo médio,
e atribui a ele a funcdo retorica de aprazer (delectare)” (LUCAS, 2008, p. 28, grifo nosso)

Lucas (2008, p. 30) ainda complementa:

Estabelecidos os géneros da elocucédo, cabe ao orador expressar-se decorosamente,
isto é, obedecendo a esses critérios de adequagdo. Segundo Cicero, e também para os
tedricos musicais do século XVIII, o orador ideal é aquele que, em seu discurso, sabe
mesclar convenientemente os trés estilos sem ofender os protocolos decorosos.

A conveniéncia entre matéria e forma conforma, nas preceptivas oratérias bem como
nas musicais do século XVIII, o termo “estilo,” termo que segundo Bluteau (1712, p. 319-320),

autor do ja mencionado dicionario setecentista de portugués significa:

Estilo. Estilo, modo de escrever, compor ou falar qualquer lingua; Antes da invencéo
do papel escreviam os antigos em laminas de chumbo, em tabuas engessadas, ou
cobertas de cera, com um ponteiro ou pena de ferro, a que chamavam stylus, donde
procedeu, que a frase e 0 modo de compor também foi chamado Estilo. [...] Dividem
os retdricos os estilos de bem dizer em trés espécies que sdo, gracil, grande e médio,
que podemos chamar humilde, grave e médio.

E importante frisar que o parametro estilo se refere a uma qualificacio da maneira de
escrever (discursar, compor, tocar, cantar). Brossard (apud PAOLIELLO, 2017, p. 51) em seu
dicionario de musica de 1708, também discorre sobre estilo, definindo o termo da seguinte

maneira;

Estilo [em musica] é entendido como a maneira que cada pessoa utiliza para compor,
tocar, cantar ou ensinar; que é muito diferente, de acordo com o génio [do autor], dos
paises, nacOes, e de acordo com as diferentes matérias, lugares épocas, assuntos,
paixdes e expressdes etc.

Por fim, Paoliello (2017, p. 52) afirma: “Estilo se refere aos modos de escritas
utilizados nos discursos verbais ou musicais. Essas escritas sdo variaveis e seguem um critério
de adequacao segundo a matéria e a finalidade do discurso, sendo reguladas pelo decoro”.

Retdricos da antiguidade elencam trés finalidades do discurso: comover (movere),
ensinar (docere) e deleitar (delectare). A seguinte passagem de Quintiliano (op. cit. XI1-x-59,

p.513)% esclarece bem a relagdo entre a maneira de escrita (estilo) e sua funcéo:

A natureza deles [dos estilos] consiste, de modo geral, no seguinte: a fungdo do
primeiro [ténue ou baixo] € ensinar, a funcdo do segundo [sublime ou alto], a de
provocar emogdes, e a do terceiro[médio], a de causar prazer, sendo que abrange a

21 E interessante notar que a mesma passagem se encontra escrita em latim na sequéncia da definicio de estilo
dada por Bluteau.
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dos outros dois, ou, como afirmam outros, a de conciliar os animos. Contudo, que
transmita a impressdo de agudeza de espirito ao comunicar conhecimentos, de
suavidade ao conciliar os animos e de forca ao provocar emogdes. Segundo essas
consideracdes, o modo de narrar e o de comprovar se fundamentara sobretudo na
agudeza de espirito, mas muitas vezes precisara estar completo mesmo sem os aportes
dos outros tipos de seu género.

Assim, o autor mostra que o estilo ideal para cada discurso, segundo sua finalidade, é

uma questdo muito mais ampla do que a divisdo triplice elencada por ele e por Cicero.

Contudo, a eloquéncia ndo se deixa restringir apenas a esses tipos [estilos],
semelhantes a formas. Realmente, assim como dentro do terceiro tipo [médio],
elegante e de grande importancia, algo foi estabelecido, do mesmo modo existem
entre eles espacos vagos e, no entremeio deles, ha algo misto, proveniente de
elementos dos dois tipos justapostos (QUINTILIANO, op. cit. X11-x-66 p.519).

Explicitamente ha outros “subestilos” tdo diversos quanto a matéria e a propria

finalidade do discurso, como, em seguida o autor (ibidem, XII-x-67) explicita:

De fato, hd um tipo algo mais rico e mais sutil que o meticuloso e outro tipo mais
veemente e mais brando que o apenas brando, de modo que o suave esta sujeito a
elevar-se a tons mais fortes ou descer a tonalidades ainda mais suaves. Desse modo,
encontram-se inumeraveis espécies, que com certeza se diferenciam entre si em algum
momento: como aprendemos que 0s quatro ventos em geral sopram a partir de todos
o0s quadrantes do mundo, ao passo que sdo conhecidos muitos outros de forgca média,
inclusive seus varios nomes, e alguns até caracteristicos de regides e bacias
hidrograficas.

Na sequéncia, o autor latino esclarece ainda mais o conceito de decoro da seguinte

forma (ibidem, XI1-x-69, p.519):

Assim também a eloguéncia tem muitos aspectos, mas seria grande tolice perguntar
por qual deles o orador deveria se orientar, uma vez que qualquer espécie, desde que
seja correta, tem seu uso e ndo depende, em si mesma, do orador, sendo comumente
denominado genus dicendi, “espécie de oratoria”. Que se usem, pois, todos os tipos,
conforme o assunto exigir, tendo em vista ndo s6 a causa como um todo, mas também
suas partes.

Estes géneros, segundo Reboul (1998, p. 44-63) e Paoliello (2017, p. 57), estdo
atrelados a trés tipos de auditorios onde pode ocorrer o discurso. No &mbito da oratdria politica,
em que transitaram Cicero e Quintiliano, séo eles o Tribunal (ato de acusar ou defender), do
qual decorre o género judiciario, a Assembléia (gesto de aconselhar ou desaconselhar) que se
associa ao género deliberativo, e o Templo (acGes de elogios, de louvor ou vitupério),
relacionado ao género demonstrativo ou epiditico.

Com base nesses tipos de auditorio, tratadistas musicais do século XVIII, como, por
exemplo, Mattheson, reformulam essa divisdo cléssica discorrendo sobre trés estilos de escrita
musical, o estilo de igreja, o estilo de cAmara, e o estilo teatral. Dessa forma, Mattheson em Der
Vollkommene Capellmeister (1739 apud LUCAS, 2008, p. 26) estabelece:

A palavra igreja [...] tem seu significado relacionado com o servico religioso, as
funcdes sacras e as coisas de devocao e elevacdo. [...] O mesmo ocorre com o teatro
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e a camara. [...] [E] bom qualificar o estilo de cAmara com o epiteto caseiro, caso a
intencdo recaia sobre coisas e matérias da boa moral [sittlich]. [...] Esclarecemos o
estilo dramatico com o epiteto profano, quando a intencdo se volta para negdcios e
casos mundanos das pessoas naturais [...], que fazem representar [entre si] tragédias
ou comédias, alternadamente.

E importante perceber que a relacdo de adequagdo dos géneros ndo se da
necessariamente com o local e sim com a finalidade representado pelo estilo de escrita. O autor
adverte que ¢ “[..] falso pensar que a palavra igreja seja utilizada apenas levando em
consideracdo o simples lugar e o tempo para a divisdo dos modos de escrita [..]”
(MATTHESON, 1739 apud PAOLIELLO, 2017, p. 70) e sobre os outros dois estilos, teatro e
camara discorre: “nem o lugar nem o tempo devem ser primordialmente considerados. Numa
sala pode ser apresentado tanto uma peg¢a sacra quanto um concerto de camara”
(MATTHESON, 1739 apud PAOLIELLO, 2017, p. 70).

Quintiliano em sua obra Instituicdo Oratéria (XI1-x-70, pp. 519 e 521) nos apresenta

uma visdo semelhante, ao tratar dos géneros de auditério da retdrica classica:

De fato, como néo se expressard do mesmo modo em favor de um réu de sentenca
capital, numa disputa por heranga, nos casos de interdito, de consignacdo judiciaria e
de empréstimos: sabera distinguir a diferenca entre os discursos proferidos no senado
e 0s das assembleias publicas e dos conselhos privados, alterara muitos pontos
conforme as diferencas entre as pessoas, 0s lugares e os tempos, de modo a, no mesmo
discurso, ora incentivar emoc0es, ora conciliar os &nimos; ndo buscara promover a ira
ou a compaixdo com 0s mesmos goles e empregara uma tatica para informar ao juiz e
outra diversa para comové-lo.

Lucas afirma (2008, p. 26) que:

Para Mattheson, a ocasido determina o género. E, como a matéria da musica sdo as
paixdes, a qualidade do afeto representado determina o estilo. Sendo assim, os estilos
podem manifestar-se em qualquer género.

No que concerne, no entretempo, ao assim chamado alto, médio e baixo em todas as
escritas [schreibarten], isto é comum no entendimento [...]: existem medidas das
caracteristicas acima citadas em cada estilo principal [igreja, teatral, cAmara]. Apenas
coisas secundarias e expressdes acidentais indicam o alto, médio e baixo; € preciso
enxerga-las apenas como partes acessorias, que por si s6 ndo podem definir o estilo
de igreja, teatral, nem o de cAdmara, pois toda e qualquer expressao, represente ela algo
elevado, médio ou baixo, precisa necessariamente guiar-se por um dos trés géneros de
escrita [schreibarten], com todos os pensamentos, invencdes e forcas, como servos
por seus senhores, sem exce¢ao.

Assim, essa relacdo entre género de ocasido e estilo de finalidade sdo operadas de
forma simultanea, mas independente, oferecendo ao orador uma infinidade de situagdes e
decoros especificos. Paoliello (2017, p. 65) afirma: “Ao tratar da questdo dos estilos na musica,

compositores e tedricos setecentistas abordam trés aspectos principais: 0 gosto nacional, o
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decoro de ocasido e as especificidades técnicas de escrita”. Com respeito ao decoro de ocasido,

Paoliello cita Tiirk?? (1789 apud PAOLIELLO, 2017, p. 66):

O estilo ¢ diverso de acordo com a circunstancia e com as nacdes. Com relagdo a
circunstancia, diferenciamos o estilo de igreja, teatral e de cAmara, com relagdo as
nacdes, no entanto, principalmente o estilo (gosto) italiano, francés e aleméo. [...]
Além das divisbes acima do estilo, diferenciamos comumente ainda a maneira de
escrita estrita da livre.

O flautista Johann Joachim Quantz (1752 apud PAOLIELLO, 2017) diferencia dois
tipos de decoro, sendo o primeiro advindo do conhecimento das regras e o segundo referente

ao conhecimento dos gostos nacionais e das especificidades das circunstancias de execu¢ao:

Para julgar adequadamente a composicéo e a performance musical como um todo. [...]
é necessario, além de ter um perfeito bom gosto e um entendimento das regras de
composicao, possuir discernimento suficiente sobre a maneira e as caracteristicas de
cada peca, seja ela composta segundo o gosto desta ou daquela nacdo, para essa ou
aquela finalidade, e ter discernimento para que ndo se confunda uma coisa com outra
(QUANTZ, 1752 apud PAOLIELLO, 2017, p. 67).

Paoliello (2017, p. 69) afirma, ainda, que o decoro de ocasido ou escrita possui dois
aspectos: “um externo (em relagdo a concordancia entre matéria e ocasiio?3) e outro interno
(entre a matéria e a escrita)”.

Ou seja, a ocasido (os géneros de auditorio, sacro, teatral ou de camara) determina o
afeto (a matéria) e a maneira como esse afeto deve ser representado. Existem dois estilos de
escrita: a estrita e a livre. Sobre isso, Heinrich Christoph Koch (2006 apud PAOLIELLO, 2017,
p. 69) afirma:

[...] Em consideragdo & variedade de tratamento do material da arte, ou maneira de
ligacBes entre os sons pelos quais emog¢des sdo expressas; neste caso temos dois tipos
principais, que aparecem ora separados, ora misturados, e que denominamos o estilo
estrito ou ligado, e o livre ou desligado.

A opcdo pela escrita adequada (estrita ou livre) é definida também em virtude da
clareza e essa mesma escolha influencia o uso dos ornatos (que serdo abordados em detalhes
no proximo subcapitulo).

Algumas ocasides de auditorio ditam, preferencialmente, alguns géneros musicais, 0s
quais sdo conectados a uma escrita. Assim, um preltdio € um dos géneros musicais favoritos
do estilo de camara, tendo uma escrita preferencialmente livre e exigindo uma ornamentacéao

bastante rica. Uma fuga ou moteto, ao contrario, se enquadram em um estilo de igreja, com uma

22 TURK, Daniel Gottlob. Klavierschule, oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernende, mit
kritischen Anmerkungen. Leipzig & Halle: Schwickert; Hemmerde und Schwetschke, 1789.

23 Sacra, teatral e de camara.
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escrita preferencialmente estrita, exigindo uma escolha mais basica dos ornamentos e optando

somente pelo necessario.

A fim de diferenciar melhor os trés géneros de ocasido elencados por Mattheson,

apresentamos o quadro abaixo, baseado nos trabalhos de Paoliello, Tirk, Koch, e Lucas:

Tabela 2: Géneros de ocasido

Estilo Teatral

estrita (atrelada

Géneros de Escrita Finalidade Ornato Géneros musicais preferenciais
ocasido preferencial preferencial
) Oratorios, paix0es, cantatas sacras,
Estilo de ) Somente o ) ]
o Estrita Comover (alto) . missas, hinos, salmos, fugas e
igreja necessario
motetos.
) Algo entre De acordo ) . o
Livre e/ou ) o Operas sérias, operetas comicas,
deleitar (médio) | com o que a

pastorais, cantatas profanas e

e comover escrita exigir
ao assunto) serenatas
(alto) no momento
Parte de cantatas, preltdios, cantos e
Algo entre B ] ]
] ) o cangdes, sinfonias, sonatas, duos,
Estilo de . deleitar (médio) | . .
. Livre ] . A vontade trios, quartetos, concertos, solos,
camara e instruir o )
) divertimentos, partitas, parte das
(baixo)

dancas

Fonte: do autor, 2020, inspirada nos trabalhos de Paoliello, Turk, Koch, e Lucas.

Por ultimo, no intuito de resumir e esclarecer os principais aspectos desta virtude

elocutiva, com base no que foi discutido até o momento e em toda bibliografia levantada,

sobretudo os trabalhos de Lucas (2008) e Paoliello (2017), propomos o seguinte esquema

(Figura 1):
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Figura 1: Aspectos da virtude elocutiva

Matéria
Res
(afetos)

Externo

——

—_—
Externo

Decoro
?/ Comover/Alto Forma
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Fonte: Do autor,2020.

2.6 ORNATO COMO VIRTUDE ELOCUTIVA

A virtude da elocutio propositalmente deixada por Gltimo — ornatus — diz respeito as

ferramentas que regulamentam a ornamentacdo do discurso. Quintiliano prezava tanto pela

virtude do ornatus que cita uma importante defesa de Cicero:

Porventura, Cicero teria conseguido, na causa de Cornélio, apenas instruindo o juiz
em 6timo latim, com precisdo, objetividade e muita clareza, que o povo romano
manifestasse sua admiracdo ndo s6 por aclamacdo, mas também com palmas? Sem
duvida alguma foram a sublimidade, a magnificéncia, o brilho e o vigor de sua
eloquéncia que provocaram aquela explosdo (QUINTILIANO op. cit. VII-iii-3).

Em seguida, deixa claro sobre qual virtude estéa falando e qual o efeito o discurso bem

dotado desta pode causar em seu ouvinte:

Um tdo extraordinario enaltecimento ndo teria sido dado ao orador, se seu discurso
tivesse sido apenas usual e semelhante aos outros. E eu creio que aqueles participantes
ndo se deram conta do que estavam fazendo nem aplaudiram por determinacéo
voluntaria e racional, mas como mentalmente alienados e ignorando o lugar onde
estavam?*, explodiram nessa manifestagéo de contentamento. (Ibidem, V1I1-iii-4 grifo
Nnosso.)

Ainda sobre a “contribuicdo do ornamento a causa”, o retorico latino compara os

efeitos do ornatus ao terror causado pelo reflexo de uma arma ou ao rebrilho de um raio, que,

24 Ou seja, sem entender o porqué.
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segundo o autor, ndo seriam tdo temidos, ainda que com o mesmo efeito fatal, se ndo tivessem

o ornamento do brilho. Em seguida, cita Cicero e Aristoteles:

Com razdo Cicero escreve isso em uma carta a Bruto e com estas mesmas palavras:
Em verdade, considero inexpressiva a eloquéncia que ndo provoque admiracao.
Também Aristoteles considera que provocar admiragdo deve ser 0 objetivo maximo
do discurso. Entretanto, que esse ornamento (insisto nesse aspecto) seja masculo,
vigoroso e nobre e ndo deixe entrever qualquer frivolidade efeminada ou falso
colorido de purpura, mas que rebrilhe como sangue e com vigor. (Ibidem, VI11-iii-6)

A virtude do ornatus é comparada as artes, nela reside boa parte da arte do discurso, e
sobre isso Lausberg (2004, p. 138) diz:

O ornatus, corresponde a necessidade, que todo o homem (tanto sujeito falante, como
ouvinte) sente, de que haja beleza nas expressfes humanas da vida e na apresentacao
do préprio homem em geral. Deste modo, 0 ornatus, com a sua intencdo criadora,
atinge o dominio das artes elevadas.

As artes elevadas que Lausberg compara ao ornatus, tém em seus dominios a intencéo
do artista da “formacdo mimética de conteudo, que aclaram a existéncia” e das mais altas
aspiragoes da natureza humana”. Ou seja, reside aqui 0 mesmo principio aristotélico ligado a
arte como imitacdo idealizada da natureza. Se as virtudes da clareza, precisao e decoro conferem
inteligibilidade, coeréncia e adequacdo ao discurso, a alma do principio retérico de
convencimento é essencialmente atingida pela surpresa légica ou patética (emocional) do
ornamento.

Lausberg (2004, p. 122) também compara 0 ornatus as “preparac¢des adornadas de um
banquete, no qual o proprio discurso € concebido como iguaria a consumir”. O autor ainda cita
outras denominagdes atribuidas a essa virtude, tal como flor da oracgdo, floreio, gracejo, graca,
luz do discurso, cor e condimento.Garavelli (1988, p. 157) afirma:

“Embora esteja incluido entre as virtudes oratérias, o ornatus requer tratamento
individual devido a sua enorme amplitude de distingBes e ao seu desenvolvimento historico
autdnomo, que acabou transformando a retérica em uma teoria dos ornatus”?°.

Os dois autores acima chamam a atengéo para o significado do verbo ornare em latim
que significa, além da ideia de embelezar, guarnecer, revestir com armas, aprontar um exército
ou uma frota. Ou seja, h& um protagonismo no ornamento que vai muito além do senso comum

atual de um embelezamento acessorio.

25 Traducdo nossa. Do original: Aunque estd incluido entre las virtudes oratorias, el ornatus requiere un
tratamiento individual a causa de su enorme amplitud de sus distinciones y de su desarrollo histérico autonomo,
que acabd por convertir la retérica en una teoria del ornatus.
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E interessante notar que o campo semantico do ornatus, apesar de fortemente ligado
as virtudes da elocutio, também esta atrelado a inventio (ou seja, um conceito que permeia a

estrutura da composicao e sua interpretacdo). Sobre isso Ellendersen (2019, p. 54) afirma:

O conceito ornatus se referia tanto ao campo da res quanto ao da verba. Na teoria
retérica, res dizia respeito ao contetdo, pensamento ou ideias — generalidades — do
discurso, verba a forma ou palavra — particularidades — deste. Desta feita, a res
pertence mais a inventio, enquanto a verba a elocutio.

Segundo o autor, o ornatus é elaborado tanto pelo compositor na criacao da obra, como
pelo intérprete na realizacdo da mesma. Esse mesmo pensamento é defendido por Chico-Rico
(2003, p. 210, grifo nosso):

Se focarmos na qualidade tradicional do ornatus — esse "plus”, que garante 0 sucesso
da persuasao por meio do adorno de palavras, exceléncia da expresséo e, finalmente,
eficécia artistica — -, essa abordagem nos leva a considerar o ornatus como resultado
da descoberta da realidade que se deseja comunicar. Portanto, também o
consideramos como resultado da interacdo da elocutio com a inventio, da qual
depende a descoberta das ideias para o discurso retdrico, assim como para 0
discurso poético, e com a dispositio, 0 que permite e explica sua organizacdo macro-
estrutural?,

Além da relacdo do ornatus com as outras etapas da retorica, hd o intercambio entre
as quatros virtudes, sobretudo o decoro, ou seja: para 0 bom gosto na ornamentacdo € necessario
0 bom gosto na percepcao da ocasido (decoro), o bom gosto na clareza®’ e preciséo do discurso?
(além da escolha dos argumentos, inventio, e boa disposicdo do discurso, dispositio) assim
podera surgir a virtude da escolha dos recursos certos que dardo o brilho necessario ao discurso.
Quintiliano divide o ato de ornamentar em duas etapas: a busca pelo tipo de elocucdo desejada

e a maneira de expd-la.

A ornamentacdo dele [o discurso] divide-se nestes dois primeiros aspectos: que tipo
de elocucdo queremos e de que maneira exporemos. Pois, antes de tudo se coloca que
fique bem claro o que queremos, se é aumentar ou diminuir algo, falar de modo
arrebatado ou calmo, com suavidade ou com severidade, ampla ou sucintamente,
aspera ou brandamente, com magnificéncia ou sutileza, com gravidade ou
espirituosidade. Em seguida, com que espécie de metaforas, com que figuras,
reflexdes, com que método e finalmente, com que ordenacdo possamos alcancar o que
pretendemos (QUINTILIANO, op. cit., V1I-iii-40 e 41, p. 245).

26 Traducéo nossa. Do original: If the focus on the traditional quality of ornatus - — this "plus” which guarantees
the success of persuasion by means of adornment of words, excellence of expression, and, finally, artistic efficacy
— this approach makes us consider ornatus as the result of the discovery of the reality which one desires to
communicate. Therefore, we also consider it as the result of the interaction of elocutio with inventio, upon which
depends the finding of the ideas for rhetorical discourse as well as for poetic discourse, and with disposition, which
permits and explains its macro-structural organization.

27 Organizacgdo das pontuacdes e respiracdes de forma a manter a inteligibilidade.

28 Ou seja, ndo se pode ornamentar nenhum discurso musical que ndo esteja bem realizado com um timbre
adequado e “saudavel”.
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Dessa forma, conforme vimos na virtude do decoro, as medidas definidas pela
proporcao entre finalidade, escrita e os afetos da musica (Matéria) irdo (indireta ou diretamente)
ditar ao orador a elocucdo e a maneira dele se expressar, que por sua vez ditardo a quantidade
e, principalmente, a espécie (ou a qualidade, no sentido descritivo) de ornatos que serdo
utilizados no discurso.

Quintiliano elenca alguns vicios que podem deturpar o ornatus e o discurso como um
todo: entre eles, ha o kakénfanton, uso de termos de duplo sentido e/ou malsoantes que resultem
em significado obsceno (se observamos, na musica hé indmeras regras de harmonia e conducéo
de vozes que buscam evitar vicios semelhantes)?®; a tapéinosin, ou baixeza de estilo (na
presente dissertacao veremos, por exemplo, como a ornamentacdo excessiva de um movimento
escrito em estilo alto e rebuscado se enquadra neste vicio); a macrologia, “o discurso mais
longo do que convém”; o pleonasmo, “onerar o discurso com palavras totalmente inateis”; a
perierghia®, que sdo os cuidados excessivos ou supérfluos, curiosidades excessivas e dispersdo
com minucias. Ha, ainda, outros vicios: anoikonémeton, dispositio inadequada (que em musica
podemos comparar com a forma); aschematiston, o uso inadequado das figuras; kakosyntheton,
a ma colocacao das palavras ou tropos; finalmente, o kakodzelon, descrito por Quintiliano como
o “vicio que evitar ¢ uma exigéncia, dentre os demais [ja elencados] que [por vezes,] poucos

sdo evitados [e com mais frequéncia perdoados]”:

Kakéddzelon, isto é, 0 mau gosto e o rebuscamento de estilo pecam contra todos os
géneros oratdrios. Realmente, sdo abrangidos sob a mesma denominacdo o0s
empolados, os fracos, os demais amenos, os superabundantes, os rebuscados e 0s
exultantes (QUINTILIANO, op. cit. VIII-iii-56).

Segundo Lausberg (2004, p. 139) a virtude do ornatus é o caminho do meio entre dois
vicios: a insuficiéncia (oratio inornata) e a demasia (mala affectatio). Garavelli (1988), além
de concordar, elucida as qualidades do préprio ornatus: vigoroso, ténue, elegante, nobre,
artificioso, engenhoso, agudo, amplo, precioso, majestoso, facil e dificil.

Quintiliano nao apenas descreve vicios que dizem respeito a ma adequacéo, ou seja, 0
uso inadequado segundo a ocasido e o estilo. Para ele, ha ainda um subvicio que pode,
excepcionalmente, ser usado como figura, atrelado a mistura de linguagem (nédo respeitando um

gosto nacional): “Designa-se ainda por Sardismés qualquer linguagem em que se misturam

29 Segundo o tradutor Basseto (ibidem, p.361): as cacofonias, resultantes de causas diversas, podem formar
vocabulos inconvenientes ou obscenos: o kakénfanton (ndo ¢ Kakdfanton) diz respeito ao significado e ndo tanto
ao som.

30 Ao elencar a perierghia, o autor diz (ibidem, VI11-iii-55): “E ainda, para encerrar de uma vez, toda palavra, que
ndo esclarece a compreensdo nem serve de ornamento de estilo, pode ser dita viciosa”.
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varios idiomas por razdes diversas, como se confundisses termos déricos, jonicos e edlicos com
outros aticos” (QUINTILIANO, op. cit., VIII-iii-59). Ele elenca também mais um vicio ligado

ao ato de misturar linguagens:

Vicio semelhante a esse é o que existe entre nds, no caso de alguém colocar lado a
lado palavras sublimes e triviais, arcaicas e recentes, poéticas e vulgares: disso resulta
algo monstruoso, tal como Horacio imaginou na primeira parte de seu livro De arte
poética:

Se um pintor quisesse juntar a uma cabeca humana

Um pescoco de cavalo...

E submeta os outros membros humanos a partes de animais diversos.

(Ibidem, V111-iii-60)

Quintiliano menciona, ainda, o vicio da méiosis, que, ao ser transposto para a masica,
funciona como uma mencéo simplificada de uma orquestracao maior e pode ser tanto aplicado

a composicdo quanto a ornamentacéao livre:

Urge que se evite também a méiosis, que faz com que parega faltar algo ao discurso,
de modo que pareca menos completo, embora isso seja antes um vicio do discurso
obscuro que do literdrio. No entanto, a méiosis pode, quando empregada com
prudéncia, ser considerada uma figura, assim como a tautologia, isto é, a repeti¢do da
mesma palavra ou da mesma frase.

(QUINTILIANO, ibidem,VIl11-iii-50)

O interessante € que uma adequacdo e uma dosagem correta podem transformar o
mesmo vicio em um bom ornato. Um bom exemplo disso esta na ornamentacdo livre de uma
aria ou adagio italiano. Neste caso, seria um vicio uma ornamentacdo excessiva que chega a
obscurecer parte do tema, comprometendo, assim, a compreensdo da composicdo. Enquanto
gue uma ornamentacdo exuberante que respeite a estrutura e o sentido, ou mesmo seja
acrescentada a uma repeticdo da capo, tem na méiosis, ao invés de um vicio, uma ferramenta
de variagdo que pode surpreender o ouvinte sem perder a coeréncia.

Outro excelente exemplo é o vicio do sardismos (mistura de gostos nacionais). Se
féssemos a Franca em meados do século XV1I e emulassemos padroes atrelados exclusivamente
ao gosto italiano em meio ao repertorio, ou ainda a alguma corte alema de gosto italiano de
meados do século XVII, e misturdssemos padrfes franceses na arte proposta, provavelmente,
estes sardismos seriam encarados como um vicio, devido ao mau gosto. Contudo, se
realizassemos uma obra napolitana, como o Stabat mater de Pergolesi, na série de concertos
parisienses “le Concert Spirituel” no século XVIII, seriamos ovacionados (como realmente
ocorreu!). Ou se compuséssemos uma ouverture francesa (género tipicamente francés) em meio
a um concerto grosso (género tipicamente italiano) em 1695, como fez Muffat em sua série de
Concerti grossi florigerium Primum, teriamos nesse sardismos, em vez de um vicio, uma

virtude.
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Sobre isso, o autor latino nos diz (ibidem, VIII-iii-45): “tal culpa, porém, deve ser
evitada, pois que perdemos palavras honestas por maus costumes e é preciso ceder aos vicios
triunfantes”. Ele deixa claro, portanto, que o sistema retdrico é vivo e mutavel, ndo 100%
imune a quebra de padrdes conservadores, se modificando com o tempo, assim como as regras
de harmonia e contraponto (como as das diversas linguas) foram ganhando suas excegdes.

Quintiliano lista os vicios que confrontam os ornatos, e divide os ornatos em duas
caracteristicas primordiais, 0s tropos e as figuras. Além de revelar a importancia dos livros VIl
e 1X da instituicdo oratdria para o sistema retdrico musical, Bartel (1997, p. 80) didaticamente

explica sobre as duas categorias expostas:

Os ensinamentos de Quintiliano sobre as figuras retéricas sdo indiscutivelmente os
escritos mais significativos e influentes sobre o assunto, permanecendo oficiais
durante as eras medieval, renascentista e barroca. Nos livros 8 e 9 de sua Institutio
oratoria, Quintiliano discutiu longamente os tropos e as figuras, explicando que
enquanto tropos e figuras sdo usados para 0 mesmo proposito, a saber "adicionar forga
e charme" & oragdo, os dois tipos de enfeites ndo devem ser confundidos. Enquanto
um tropo é "a alteragdo expressiva de uma palavra ou frase de seu significado préprio
para outro”, ele descreveu a figura como "uma conformac&o de nossa fala alterada do
uso comum e 6bvio ... Uma figura é, portanto, um nova e engenhosa maneira de falar."
Enquanto o tropo empresta conteldo novo para linguagem familiar, a figura usa
construcdo de linguagem nova. As vérias nuances literais do significado de figura
como forma e imago tornam-se evidentes no uso retérico que Quintiliano fez do
termo. O termo foi usado em referéncia a qualquer "forma" de expressao verbal, bem
como a um uso intencionalmente alterado da linguagem da forma comum e simples.
Por meio dessa alteracdo (mutatio), a expressdo verbal é utilizada para denotar um
sentido desviante ou ilusorio, sendo, portanto, uma imago implicita daquilo que néo é
explicitamente declarado. Essa compreensdo retérica de figura seria posteriormente
transferida para a muasica, na medida em que a figura musical, por meio de sua
estrutura Unica, torna-se uma expressao tanto da imagem (imago) do texto quanto da
fonte (forma) da afeicdo pretendida.®!

Sobre os tropos, Quintiliano (op. cit., VIII-vi-1, p. 313) afirma: “Tropo € a mudanca
do significado proprio de uma palavra ou de uma frase para outro com expressividade”. O autor
cita uma polémica taxondmica com relacdo aos numeros de tropos (sobre alguns serem

propriamente tropo ou figura) e enumera 13 tropos: Metafora, Sinédoque, Antonomasia,

31 Traducédo nossa. Do original: Quintilian's teachings on the rhetorical figures are indisputably the most
significant and influential writings on the subject, remaining authoritative throughout the Medieval, Renaissance,
and Baroque eras. In books 8 and 9 of his Institutio oratoria Quintilian discussed the tropes and figures at great
length, explaining that while tropes and figures are used for the same purpose, namely "to add force and charm"
to the oration, the two types of embellishments should not be confused. While a trope is "the expressive alteration
of a word or phrase from its proper meaning to another," he described a figure as "a conformation of our speech
altered from the common and obvious usage.... A figure is therefore a new and artful manner of speech.” While
the trope lends novel content to familiar language, the figure uses novel language construction. The various literal
nuances of meaning of figure as forma and imago become evident in Quintilian's rhetorical use of the term. The
term was used in reference to any "form" of verbal expression, as well as to an intentionally altered use of language
from the ordinary and simple form. Through this alteration (mutatio) the verbal expression is used to denote a
deviating or illusory meaning, thereby being an implicit imago of that which is not explicitly stated. This rhetorical
understanding of figura would later be transferred to music, as the musical figure through its unique structure
becomes an expression of both the image (imago) of the text and the source (forma) of the intended affection.
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Onomatopeia, Katachresis, Metalepsis, Epitheton, Alegoria, Ironia, Perifrase, Hyperbaton e
Hipérbole. Ja sobre as figuras, “que em grego sao chamadas schémata” (ibidem, IX i-1, p. 373),

o autor afirma:

Muitos autores consideram essas figuras como tropos, ja que deles deduziram o nome

delas e foram formados de modo semelhante, e ainda pelo fato de transformarem o
discurso — e por isso denominadas também movimentagdes (motus) — é preciso
reconhecer que esses dois aspectos se encontram também nas figuras; o emprego
também é o mesmo: realmente, conferem vigor aos fatos e os revestem de elegancia.
Também ndo falta quem atribua aos tropos os nomes das figuras [...].

Bartel (1997, p. 79) ainda nos esclarece sobre as figuras:

O termo latino figura tem suas raizes no verbo fingere (formar ou modelar) e refere-
se a uma "fabricagdo modelada". Embora figura originalmente significasse
simplesmente "forma", ou formato, mais tarde se referiu & imagem da forma ou
formato original. Assim, o termo assumiu o significado tanto de uma imagem ou
reflexo de um objeto quanto de uma estrutura ou concepcdo independente. A
terminologia retdrica grega usava o termo schemata para designar tanto os estilos
retéricos quanto as formas especificas de elaboragao expressiva. Esse termo foi entéo
traduzido para o latim como figura por Cicero (n. 106 a.C.), usando-o para designar
certos recursos retoricos.?

Sobre a diferenca entre tropo e figura, que ja ndo era clara ao senso comum na época
de Quintiliano, Justi (2013), citando White*® (1994), esclarece:

White (1994, p.14), [...] afirma que a palavra tropo significa no grego classico
"mudanca de direcdo", "desvio". A palavra ingressa nas linguas indo-europeias
modernas por meio de tropus, passando a significar "metafora” ou "figura de
linguagem" no latim classico. Para White, os tropos geram figuras de linguagem ou
de pensamento mediante a variagdo do que "normalmente” se espera deles e por via
das associagdes que estabelecem entre conceitos que habitualmente se supdem
estarem ou ndo relacionados de maneiras diferentes da sugerida no tropo utilizado
(JUSTI, 2013, p. 2).

O arsenal retérico exposto por Quintiliano inclui, além dos 13 tropos ja citados, duas
categorias de figuras, as de pensamento e as de palavras, além de quatro técnicas de
amplificacdo do discurso (incrementum, comparativo, ratiocinatio e congeries). Sobre a
classificagdo do autor latino, Bartel (1997, p. 81) escreve: “palavras ou frases (pensamentos)
podem ser alteradas ou repetidas de varias maneiras com a intencao de dar a oracdo maior poder
e encanto [...]”. Em seguida, justifica com o trecho grifado da citagdo da instituicdo oratoria

abaixo:

Todavia, além das figuras nada existe que mais provoque a emocao. Pois, se a
fronte, os olhos e as maos tém grande importancia para mover os espiritos, quanto
mais o aspecto do préprio discurso, se estruturado devidamente para aquilo que

32 Tradugdo nossa do original: “The Latin term figura is rooted in the verb fingere (to form or shape) and refers
to a "modeled fabrication". While figura originally meant simply "shape" or "form", it later referred to the image
of the original shape or form. Thus, the term assumed the meaning of both an image or reflection of an object as
well as an independent structure or conception. Greek rhetorical terminology used the term schemata to designate
both rhetorical styles as well as the specific forms of expressive elaboration. This term was then translated into
Latin as figura by Cicero (b. 106 b.c.), using it to designate certain rhetorical devices”.

33WHITE, H. Tropicos do Discurso — Ensaios Sobre a Critica da Cultura. EDUSP, S&o Paulo, 1994,
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pretendemos realizar? Realmente, a figura reforca muito a recomendacédo, seja na
conciliagdo das atitudes do agente, seja para aumentar a disposi¢do favoravel em
relacdo ao processo, seja para suavizar o tédio através de variacBes, seja para apontar
certos aspectos de modo mais conveniente e mais seguro (QUINTILIANO, op. cit.,
IX-i- 21, p.383, grifo nosso).

A correlacdo das figuras de retoricas com as emocdes € tanta que demandou de
Quintiliano a seguinte explicacéo:

Devem ser rejeitados os que julgam serem tantas as figuras quantas sao as emocdes,
nédo porque a emocao ndo seja uma qualidade da mente, mas porque a figura, como a
entendemos de modo proprio e ndo a maneira comum, ndo é a simples enunciacdo de
qualquer coisa (ibidem, IX-i-23, p. 385).

Essa correlacéo estreita entre as figuras e as emog¢des apontada como corrente em seu
tempo por Quintiliano, permaneceu viva por mais de um milénio e este mesmo “arsenal
retdrico”, como o brilho das espadas e as armaduras citadas por ele, municiou inimeros

discursos, ganhando novas dimensdes. Como Bartel (1997, p. 81) nos revela:

O conceito de Quintiliano das figuras era convencer um publico, fosse ele o senado
ou uma multiddo publica, por meio de uma forma de oracéo intensificada e animada.
Este propdsito utilitario foi substituido por outro, principalmente estético e artistico:
emprestar a oracdo maior deleite e dignidade, forca e encanto. Além disso, gragas a
séculos de retérica medieval, ndo foi apenas a lingua falada, mas também a escrita,
que se beneficiou dessa expressividade incomum. Uma composi¢do eloguentemente
intensificada, em vez de oragdes politicas convincentes, caracterizava o propdésito
renascentista das figuras retoricas. Com esse conceito alterado das figuras e da retorica
em geral, foram preparadas as bases para a adogdo pela musica de principios e técnicas
retéricas4.

E em seguida nos revela como esse sistema foi emulado, originando inumeros tratados

no mundo luterano:

O Renascimento foi marcado ndo apenas pelo reaparecimento de inspiracao
humanistica de muitas fontes e textos classicos, mas também por uma onda de textos
contemporaneos sobre retorica. Uma colecdo amplamente difundida de figuras e
tropos é encontrada no Epitome de Johannes Susenbrotus. Susenbrotus definiu um
embelezamento retdrico, incluindo figuras e tropos, como "um desvio da forma
simples ou normal da fala". Figura foi definida como uma forma artistica e inovadora
de escrever ou falar (BARTEL, 1997, p. 81).%°

34 Tradugdo nossa. Do original: Quintilian's concept of the figures was to convince an audience, be it the senate
or a public crowd, through a heightened and enlivened form of oration. This utilitarian purpose was replaced by a
primarily aesthetic and artistic one: to lend the oration greater delight and dignity, force and charm. Moreover,
thanks to centuries of medieval rhetoric, it was not only the spoken but also the written language which benefitted
from this uncommon expressiveness. Eloquently intensified composition rather than convincing political oration
characterized the Renaissance purpose of the rhetorical figures. With this altered concept of the figures and of
rhetoric in general, the groundwork had been prepared for music's adoption of rhetorical principles and techniques.

35 Traducdo nossa. Do original: The Renaissance was marked not only by the humanistically inspired
reappearance of many classical sources and texts but also by a surge in contemporary texts on rhetoric. A widely
circulated collection of figures and tropes is found in the Epitome by Johannes Susenbrotus. 30 Susenbrotus
defined a rhetorical embellishment, including both figures and tropes, as "a deviation from the simple or normal
form of speech." Figura was defined as an artful and novel form or manner of writing or speaking.
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Sobre as figuras de retdrica ha inUmeras e valiosas obras, incluindo, principalmente,
as fontes primarias de Sunsenbrotus, Burmeister, Bernhard, Printz, Whalter e Matheson, todos
muito bem comentados e elencados por fontes como o livro de Bartel, porém, o foco desta
dissertacdo é estudar a musica italiana do inicio do século X V111, mais especificamente a musica
romana de Corelli. Conforme ja mencionamos nos subcapitulos anteriores, a retérica musical
italiana ndo era tdo sistematica quanto a retorica alemd, porém dois fatores precisam ser
considerados nessa equacao. Primeiro, como Bartel explicou, o alcance de Quintiliano se
estendeu por todo o mundo cristdo europeu. E segundo, um detalhe biografico do compositor
italiano se revela fundamental: sua primeira patrona em Roma foi a ex-rainha Cristina da
Suécia, uma ex-luterana convertida ao catolicismo, que reuniu um circulo enorme de artistas
dos quais foi mecenas na cidade eterna. Este circulo incluiu Corelli que, ap6s o falecimento da
rainha, fundou um novo classicismo romano.

Dessa forma, vemos a importancia de se entender o ornato sob o ponto de vista de
Quintiliano diretamente. Assim, nds, musicos do século XXI, exploraremos alguns tropos e
figuras elencados pelo autor latino com o intuito de aproximarmo-nos dessa atmosfera.

Sobre o primeiro ornato, a Metafora, Aristoteles (apud JUSTI, 2013, p. 58) afirma: “A
metafora consiste no transportar para uma coisa 0 nome de outra, ou do género para a espécie,
ou da espécie para o género, ou da espécie de uma para a espécie de outra, ou por analogia”.
Quintiliano (VIl1-vi-4 p.315) afirma que além de “frequentissimo, ¢ o mais belo”. O autor

também o chama translationem (transferéncia), e relata:

[...] A metafora ainda amplia a extensdo do discurso com aquilo que ndo tem, por
mutacao ou troca, e, 0 que é mais dificil, colabora para que néo fique parecendo faltar
um nome a algum elemento. Assim se transfere um nome ou um verbo do lugar que
Ihe é proprio para aquele em que ou inexiste o proprio ou o transferido é melhor.
Fazemos isso porque é necessario, ou porque é mais significativo, ou (como afirmei)
porque é mais expressivo estilisticamente. Sempre que nenhum desses aspectos for
aplicavel, a metéafora serd imprépria (Ibidem, VIII-vi-5 e 6, p. 315).

O segundo tropo citado pelo orador latino é a sinédoque, variacdo da expressdo que
agregue significados, aumentando, através do substituto do termo, a expressividade. Ela permite
“variar as expressoes, assim que consigamos entender varias coisas por meio de uma so, o todo
pela parte, o género pela espécie, o consequente pelo precedente, ou vice-versa em todas essas
possibilidades” (ibidem, VIII-vi-19, p. 323). Em outro trecho do Instituto oratoria o autor diz
(ibidem, VIII-vi-21, p. 325):

“Alguns denominam sinédoque a figura pela qual deduzimos, pelo contexto, aquilo
que ndo esta expresso na frase, pois o termo oculto é entendido por meio das palavras ditas, 0

que se denomina elipse, entre os vicios, quando ocasiona obscuridade”.
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Quintiliano lista exemplos positivos e viciosos de seu uso. Entre os de bom gosto se
encontram ponta aguda no lugar de espada,® teto no lugar de casa, entre os negativos ha popa
ao invés de navio e ferro onde se quer dizer espada. E interessante observar que ponta aguda
diz mais do que espada (ver nota 36), o termo teto transmite além da ideia de casa, um abrigo,
uma sombra, um aconchego e varios outros significados dependendo do contexto, o termo popa
diz uma parte do navio, mas dificilmente terd& um contexto mais amplo do que o préprio
substantivo navio, 0 mesmo ocorre com o material da maioria das espadas: o ferro.

Em masica, embora ndo necessariamente de forma consciente (o termo nos dicionarios
monolingues de portugués setecentistas como Bluteau (1728) e Silva (1789) ndo é encontrado,
por exemplo), é um tropo muito utilizado na composicéo, sobretudo no arranjo, quando temos
uma voz melodica simples que soa ndo somente como uma unica linha e sim como uma
harmonia completa. Exemplos bem claros seriam diversos trechos das partitas e sonatas para
violino solo de Bach, das fantasias de Telemann (tanto as de violino como as de flauta) e pecas
para instrumentos melddicos solistas como um todo, trechos das fugas e dos moto perpetuo de
Corelli, transposicdo de obras para violino com cordas duplas para instrumentos de sopro (as
proprias sonatas de Corelli foram transpostas no seculo XVII1) e uma lista enorme de exemplos
em que a escrita sugere ao ouvinte existirem mais vozes do que a que esta sendo tocada. Este
mesmo tropo, quando apropriado pelo intérprete, pode, além de ajudar na compreensdo da obra
interpretada, que estruturalmente possua a sinédoque, ser utilizado na ornamentacéo livre (ja
que muitas vezes se trata de uma parceria composicional), podendo dar a nova versdo um
significado harménico ainda mais amplo. Um 6timo exemplo dela se encontra de forma
persistente entre a ornamentagdo sugerida na terceira edigdo do Opus V de Corelli, tendo ndo
somente as notas estruturais, mas uma voz extra, conforme podemos constatar na figura 2.

Figura 2: Trecho de uma verséo ornada da sonata Opus V, n. 3
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Fonte: Arcangelo Corelli Op. V edicdo Estienne Roger, Amsterdd, 1710.

36 O exército romano usava a Gladius, uma espada que possuia uma ponta aguda (e dois gumes ndo muito afiados)
extremamente eficaz em lancetar seus alvos, de forma que ao usar o termo ponta aguda, o interlocutor transmite
mais do que a ideia do proprio objeto inteiro, espada. Transmite, além do objeto, dependendo do contexto, a ideia
de uma arma utilizada por uma legido romana (ndo qualquer espada na mao de um bérbaro) e, talvez, suas
formagdes de batalha especificas, que, segundo Maquiavel (em A Arte da Guerra) eram utilizadas para favorecer
0 Uso desse tipo de arma em conjunto e indmeras outras ideias.
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A Metonimia de Quintiliano ndo varia da figura de linguagem de nosso senso comum:

Também a metonimia, que consiste na colocacdo de um nome por outro, ndo difere
muito desse género; todavia, segundo afirma Cicero, os mestres de retérica a
denominam hipéalage. Esta figura faz a distingdo entre as criagBes e 0 nome de seu
criador, bem como a posse que é substituida pelo nome de seu possuidor (ibidem, VII-
VI1-23, p. 325).

E interessante notar que, assim como Quintiliano, Pinto (1828), em seu dicionario,
dedica menos linhas a metonimia do que a sinédoque (que no senso comum do século XXI é
tida como parte da primeira).

Ha também a Antonomasia (VI1I-vi-29), “pela qual se coloca algo relacionado em
lugar do nome, [...] em que se suprime a palavra a qual se acrescentara um aposto e este passa
a equivaler ao nome; [...] ou também pela indicacdo da mais destacada caracteristica de
alguém”. Um exemplo de facil compreensao elencado pelo autor segue na seguinte descrigdo
de Jupiter: “O pai dos deuses do rei dos homens”.

Ja a Onomatopeia (VII-vi-31, p. 331), “[...], isto é, a inven¢ao de um termo, tida em
maximo apreco pelos gregos, [...] existem muitas criadas de tal modo pelos que por primeiro as
usaram, que as acomodavam ao que escutavam. Sem duvida, dai provieram mugido, silvo e
murmurio”. O sentindo do tropo ndo dista do senso comum atual, € no inicio do século XVIII,
seguia uma defini¢do de Bluteau (1728, p. 80): “figura verbal, e ficcdo do nome que se inventa
para imitar, e exprimir o som, ou ruido de qualquer coisa animada, ou sem alma”.

N&o é dificil transpor esse tropo sonoro para 0 ambito musical e seu uso foi de tal
forma difundido no século XVIII (e XVII) que o compositor e tratadista Geminiani, no prefacio

de seu tratado A arte de tocar o violino, advertiu sobre seu uso exagerado:

[...] No entanto, uma vez que a imitacdo do galo, do cuco, da coruja e de outros
passaros; ou da percussdo, da trompa, da tromba-marina e de similares; e, também,
repentinas mudancas de posicdo de uma extremidade do espelho a outra,
acompanhadas de contor¢fes da cabeca e do corpo e todos outros truques desta
espécie sdo mais proprios a professores de malabarismo e a mestres de postura do que
a arte da Musica [...] (GEMINIANI, 1749, p. 228).

A katachresisv (Quintiliano, op. cit. VIII-vi-34), “corretamente traduzimos por
‘abuso’: aplica ao que ndo tem nome préprio ou de algo a ele relacionado”. O tradutor Bruno
Basseto diz em uma nota (op. cit., p. 368) que o termo esta atrelado “ao emprego [inicialmente]
abusivo de uma palavra [...], mas [que] depois se torna corrente”. Quintiliano prossegue
(ibidem, VIII-vi-35, p.333) “[...] e é necessario distinguir da metafora esse género todo, porque
a catacrese consiste na transferéncia de um nome existente com determinado significado para

outro, para o qual ndo ha termo especifico”.
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A natureza da metélepsis, segundo o autor:

[...]é tal que exige certo grau intermédio entre o ponto de partida e o de chegada
daquilo que se transfere, ndo tendo um significado préprio, mas apontando uma
relacdo; empregamos esse tropo mais para darmos a impressdo de o termos, do que
para revelarmos a vontade de usa-lo em algum lugar. O exemplo mais comum é cano
(eu celebro) como sindnimo de canto (eu canto) e canto é sindnimo de dico (eu digo);
portanto, cano é sindbnimo de dico, tendo canto como grau intermediario (ibidem,V111-
vi-37, p. 335).

Sobre o Epitheton: “as outras figuras ndo sdo buscadas com fins de significagdo, mas
para embelezar e engrandecer o discurso. Assim, 0 epitheton que corretamente dizemos aposto”
(ibidem VII1-vi-40 p.335). Essa Figura, extremamente artistica, segundo Quintiliano, é usada
com mais frequéncia e liberdade pelos poetas. Talvez seja uma das que mais se aproximam do
conceito de ornamentacdo livre na musica barroca italiana, na qual em inimeras passagens 0s
adagios sdo embelezados com apostos musicais. Entretanto, Quintiliano, sabiamente, emite um
conselho, que facilmente pode ser emulado pelos intérpretes da musica barroca em sua busca
pelo bom gosto: “Nos oradores € redundante, a ndo ser que proporcione algum destaque.
Contudo, s6 obtém esse efeito, caso o que se diz for menos expressivo sem o aposto”.

A figura da alegoria é dividida por Quintiliano em trés categorias. A primeira, pelo
uso de metéforas sucessivas tanto para o significado da oracdo como para as proprias palavras,
como o exemplo de Horacio que ele fornece: “[...] 6 embarcacgdo, novas ondas te levardo de
novo para o mar” (Ibidem, VI1II-vi-44p. 339). A segunda, pelo ndo uso de tropos metaforicos e
a terceira, pelo uso de metéforas no significado, mas com o uso de palavras ndo metafdricas, ao
qual ¢ denominada alegoria mista, como em: “[...] Mildo haveria de enfrentar as tempestades
[..]” (Ibidem, VI11-vi-48 p. 341). Basseto ainda compartilha uma esclarecedora nota: “[em grego
significa] ‘outro’, e o substantivo do verbo [...] ‘falar’, ‘pronunciar’: dai, em seu primeiro
significado, ‘ato de falar de outro modo’; depois ‘explicacdo por alegoria’; linguagem por
metafora. Latim Inversio, ‘transposi¢do’” (ibidem, p.369).

Independentemente da polémica taxonémica, tanto a metafora como a alegoria sao
figuras bastante apropriadas pelos discursos artisticos como um todo e serviram de base para
inimeras figuras musicais de retorica que foram construidas no segundo milénio.

A ironia, segundo Quintiliano, “enquadra-se naquele género pelo qual se mostra o
contrério do significado das palavras, a que 0s nossos denominam illusio” (ibidem, V1l1-vi-54,
pag. 345), ndo diferindo, assim, do senso comum do século XXI. O autor ainda complementa
que ela “[..] ¢ evidenciada quer pelo modo de expressdo, quer pela pessoa, quer pela natureza
do assunto. Assim, caso alguma dessas possibilidades discorde do significado das palavras, fica
claro que a intencdo € diferente do que se diz”’(Ibidem, VI1I1-vi-54, p. 345). O autor ainda revela
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uma nova polémica entre seus contemporaneos a respeito da ironia ser uma espécie de alegoria
ou um tropo autdnomo.

A Perifrase ¢ elencada da seguinte maneira: “[...] a explicagdo com mais palavras
daquilo que pode ser dito com apenas uma ou algumas se diz perifrasin, certo modo circular de
expressdo, que as vezes se faz necessaria [..]” (ibidem, VIII-vi-59, p. 347). O autor cita
exemplos de ornato literario como “Aproximava-se 0 tempo em que Se inicia 0 primeiro
descanso” (ibidem, VIII-vi-60, p. 347) e outros que evitem situacdes inconvenientes como:
“atender as necessidades da natureza” (SALUSTIO apud QUINTILIANO, op. cit. VIII-vi-59,
p. 347). Quintiliano ainda complementa:

[...] Ora, tudo o que pode ser transmitido com mais brevidade e é possivel mostrar
com elegancia de modo mais extenso € perifrase, a que se deu o nome latino de
circunlocatio, circunlocucdo, certamente ndo bem adequado a essa caracteristica da
oratoria.Em verdade, como se fala em perifrase, quando a figura aporta elegancia,
assim se diz perissologia sempre que recair no desvio oposto. Ora 0 que quer que nao
contribua, atrapalha (Ibidem, VIII-vi-61, p. 349).

Em uma comparacdo livre, tanto o epitheton como a perifrase sdo emulados em forma
de diminuicdo (no sentido de se acrescentar notas) do texto musical. A primeira figura se
compararia a algo entre os ornamentos essenciais (gracias) e uma leve ornamentacao mais livre
(passaggi), enquanto a segunda a uma ornamentacdo livre mais rebuscada como passaggi e
cadenzas.

Sobre o Hyperbatén:

Isto é, a transposi¢do de uma palavra, por ser um modo de composigdo e exigir
elegancia artistica, ndo sem mérito o colocamos entre os adornos de estilo. Pois, com
muita frequéncia as frases se tornam desarmdnicas, duras, desconexas e lacunosas, se
as palavras forem dispostas sempre segundo a imposi¢édo de sua ordem natural e séo
entdo ligadas umas as outras como vierem a resultar, embora ndo haja entre elas um
traco expresso de ligacdo (ibidem, VIl1-vi-62).

O ultimo ornato listado no livro VIII ¢ a Hipérbole, que “¢ uma espécie de exagero
adequado do verdadeiro; sua forca expressiva pode ser usada tanto para aumentar como para
diminuir; e pode ser imaginada de muitos modos” (ibidem, VIII-vi-67, p. 351). Sem muito distar
do senso comum atual, 0 mesmo ornato pode aumentar ou diminuir uma situacdo, porém,
conforme adverte o autor: “¢ suficiente lembrar que a hipérbole ¢ enganosa, mas nao até o ponto
de querer tapear pela mentira. Por isso, urge levar bem em conta até que ponto convém exagerar,
de modo que ndo venhamos a ser desacreditados” (ibidem, VIII-vi-74 p. 355).

Apds oferecermos o conceito relacionado a virtude elocutiva do ornato, concluimos
que essa virtude diz muito mais do que um simples embelezamento; se trata de um importante

item de expressividade do discurso musical, conforme nos diz também a tese de Ellendersen
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(2020). Sendo mais especifico ainda, € um item de expressividade do discurso musical barroco,
sobretudo atrelado ao gosto italiano, que € vivo e fresco, e exige de seu orador uma consciéncia

que amplifique suas virtudes, conforme veremos nos subcapitulos seguintes.

2.7 0S MODELOS DE GOSTO NACIONAL: FRANCA E ITALIA

Conforme vimos no subcapitulo 1.5, um grupo, normalmente atrelado a uma nagao,
possui um gosto nacional. Este gosto perpetua determinadas caracteristicas nas obras dos
autores pertencentes a este mesmo grupo ou pais. Paoliello (2017, p. 95) cita uma passagem
interessante da obra Cisne de Apolo, de Luis Alfonso de Carvallo® (1997[1602] apud
PAOLIELLO, 2017, p. 95):

[0 decoro da nacéo se guarda] pintando as pessoas segundo o rito e trato de sua nagéo
e terra, porque muito diferentes sdo os trajes, 0s adornos, tratos e comércios de uma
nacdo a outra, e muito diferentes os costumes e ainda as condicdes. (...) E assim deve
pintar o Poeta, guardando a cada nacdo seu decoro.

E em seguida complementa: “da mesma forma, o musico setecentista tinha que ter em
conta o decoro de cada nagdo ao utilizar as escritas e os adornos” (CARBALLO, 1602 apud
PAOLIELLO, p. 95). Assim, o decoro entre a escrita e 0 gosto nacional mencionado € o
principal responsavel pelo estilo nacional. E essa forma especifica de escrita de um gosto
nacional poderia se tornar um modelo a ser emulado por artistas pertencentes a outras nagoes.

De fato, documentos e tratados dedicam bons paragrafos a esta discussao ao longo do

século XVIII. Quantz (1752 apud PAOLIELLO, 2017, p. 97), em seu tratado de flauta, afirma:

A diversidade do gosto nas diferentes nacGes que ao menos tenham gosto pelas
ciéncias exerce a maior influéncia sobre o julgamento musical e se manifesta muito
mais no exame do acidental do que do essencial da musica. Deste modo, é necessario
investigar essa diversidade de gosto na mUsica mais detalnadamente.

O célebre flautista compositor destaca as duas na¢Bes que se tornaram modelos de

gosto em musica, a italiana e a francesa:

Ha dois povos em particular que tém alcancado estima consideravel por sua melhoria
do gosto musical, e que, conduzidos por suas inclinagdes naturais, tém percorrido
caminhos diferentes para alcangar este fim. Estes dois povos sdo os italianos e os
franceses. Outras nacdes tém aprovado o gosto desses dois povos, e procuram adotar
e imitar o que lhes agradam mais em um ou em outro. Consequentemente, 0s dois
povos tém se colocado como juizes soberanos do bom gosto na musica; e como
nenhum dos outros paises tem sido capaz de contrapd-los, eles tém sido, em certo
grau, os legisladores neste assunto por alguns séculos. A partir deles, o bom gosto tem
sido transferido para os outros povos (QUANTZ, 1752 apud PAOLIELLO, 2017, p.
97).

37 CARVALLO, Luis Alfonso de. Cisne de Apolo. Kassel: Reichenberger, 1997 [1602]
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Em seu tratado, Quantz aprofunda a discussdo dos dois modelos. Matheson escreveu
uma discussao a respeito das diferencas entre os gostos italianos, franceses e, indo além desses
modelos, fala sobre os gostos germanico e britanico, bem como detalha os subgostos italianos.
O Compositor germénico, Georg Muffat, compds duas séries de concertos grossos em forma
de suites de danca, florilegium primo e secundum, misturando caracteristicas do gosto italiano,
que até entdo era o adotado pelo principado alemdo em que trabalhava, com caracteristicas
francesas que, segundo ele, foram observadas em suas viagens a Franca. No prefacio de sua
obra, escrito pelo autor em quatro idiomas, ha uma bula de como sua mdsica deve ser tocada,
focando nas caracteristicas francesas que eram desconhecidas pelos musicos da corte, onde era
mestre de capela, e que praticava habitos musicais italianos até entdo.

O protagonismo musical da Italia e da Franga também suscitou discussfes acaloradas.
Uma bastante iconica ficou a cargo do abade e historiador Francois Raguenet (1660-1723) e do
musicologo Lecerf de la Viéville (1674-1707), ambos franceses. Raguenet viajou para Roma
em 1698, e la viveu dois anos a apreciar a arte da cidade papal. Em 1702, ja de volta a Paris,
escreveu uma pretensa comparacdo entre as musicas francesa e italiana (com notavel
parcialidade para a segunda). De la Viéville tratou de rapidamente se interpor no debate e
advogar em favor da musica francesa, publicando uma resposta a comparacdo do abade em
1704. Por fim, o abade publicou uma tréplica chamada Défense (1705). A Obra de Raguenet
teve alguma aceitacdo na Franca, de forma que suas duas obras e a resposta de Viéville foram
reimpressas e traduzidas por toda a Europa até 1759. Essa querela foi sucedida por outra,
ocorrida na década de 50 do século XVI1I (um pouco mais conhecida no século XXI), a “querela
dos bufoes” entre Rousseau (defensor da musica italiana, sobretudo a napolitana) e Rameau
(compositor de uma nova musica francesa).

Segundo Paulo Kihl (2014, p. ?), o texto de Raguenet em muitos momentos “se
aproxima mais de um relato de viagem” do que de um texto assinado por um historiador
reconhecido pela autoria da biografia de Oliver Cromwell. Ele afirma que, das 124 paginas de
sua comparacao, o abade dedica apenas as 23 primeiras a enaltecer o gosto francés e a criticar
0 gosto italiano, quando escreve: “Eis tudo o que pode ser dito a favor da Franga, no que
concerne a musica e as Operas. Vejamos agora o0 que pode ser dito a favor da Italia nessas duas
coisas”.

A parte da querela, das hipérboles, possiveis falacias e outros ornatos retoricos
apresentados em fungdo da discussdo, o texto nos fornece uma visdo inquestionavelmente
contemporanea de “trajes e adornos” musicais dessas duas nagdes. Assim, analisaremos

algumas informac0es que, comparadas a outras fontes, podem ser extraidas a seguir:



44

Nossas Operas [as francesas] tém, além disso, uma grande vantagem sobre as dos
italianos, no que diz respeito as vozes, por causa dos baixos [basses-contres], que sdo
tdo comuns para nos e tao raros na Italia. Pois, ao juizo de todos os ouvidos, ndo ha
nada de mais encantador do que um belo baixo; o simples som desses baixos, que as
vezes ouvimos precipitar-se num vazio profundo, tem algo que encanta. Essas grandes
vozes fazem vibrar uma quantidade de ar muito maior do que as outras e,
consequentemente, preenchem com uma harmonia muito mais vasta e agradavel os
personagens de deuses e de reis, quando é necessario falar em cena um Japiter, um
Netuno, um Priamo, um Agamendo. Nossos atores, com 0 som de suas vozes grossas,
tém outra majestade, diferente da dos italianos, com seus falsetes ou seus falsos
baixos, que ndo tém nem profundidade nem forga. Além disso, a mistura dos baixos
com os sopranos [dessus] forma um contraste agradavel que faz sentir toda a beleza
daqueles por oposi¢do a estes, prazer que os italianos nunca experimentam, sendo as
vozes de seus musicos, quase todos castrati, inteiramente semelhantes as de suas
mulheres (RAGUENET, 1702, p. 29).

Raguenet aponta uma caracteristica bastante importante da musica vocal italiana do
século XVII, na qual havia o dominio dos castrati, que representavam princesas, herois e vildes
e ndo deixavam muito espago para cantoras, enquanto na Francga, havia sopranos leves para 0s
papéis de princesas, sopranos pesadas para os papeéis de rainhas e/ou vilds. Nas duas tradigdes,
aos baixos sempre coube o papel de reis, deuses e forcas da natureza, mas Raguenet enfatiza
como o gosto francés € mais enfatico na pompa desses cantores e, ao falar dos solos, enfatiza
uma caracteristica muito importante na textura da musica francesa coral e orquestral tambem,
a predominancia das vozes extremas soprano (dessus) e baixo (basse).

Kihl (2014) adverte que os dois gostos nacionais estdo atrelados a caracteristicas
sociais extramusicais, 0 que inviabiliza o julgamento®®, principalmente do ponto de vista

comparativo, proposto por Raguenet.

Ao procurar estabelecer um paralelo entre franceses e italianos, no que concerne a
Opera, percebemos que o termo épera tem significados muito diferentes quando
aplicados as duas tradi¢Bes de espetaculos teatrais com musica. Certamente a Gpera
francesa, a tragédie lyrique, muito deve a dpera italiana, tanto pelas apresentacdes de
espetaculos italianos na Franca a partir da década de 1640, como pela prépria origem
italiana de Lully, bem como por diversos outros elementos constitutivos do
espetaculo. Entretanto, a tragédie lyrique aproveita outras tradi¢Ges francesas e, acima
de tudo, reporta-se a um diverso contexto social: ela serve para enaltecer o rei e faz
parte de uma série de atividades existentes na corte francesa. Ja a dpera italiana,
especialmente a veneziana, esta ligada a teatros publicos (abertos ao publico pagante),
com diversas peculiaridades. Desse modo, percebe-se que, apesar de o termo Opera
ser usado tanto para o caso italiano como para o caso francés, existiam diversos pontos
discordantes que ndo permitiriam um paralelo muito claro (KUHL, 2014, p. 4).

Além das diferencas entre a 6pera nas duas na¢cdes modelos, outros estudos apontam
mais aspectos extramusicais que merecem destaque. Spitzer e Zaslaw (2004, p. 105) escrevem

sobre semelhancas e diferencas entre Paris e Roma no século XVII e inicio do XVIII:

As duas cidades certamente eram extremamente ricas e prosperas, as duas eram
grandes capitais. [Enquanto a Franca absolutista contava com a soberania
inquestionavel de seu Rei, principalmente Luis XIV], o Papa era soberano absoluto

38 Conforme j& mencionado, o foco da obra de Raguenet para o nosso trabalho se encontra exclusivamente na
sua descri¢do que deve ser sempre contextualizada. E ndo em seu julgamento.
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dos estados papais que iam de Roma e a Campanha a cordilheira apenina [no centro
da Italia continental] até Bolonha e com extensdo até o mar Adriatico. Além disso,
Roma funcionava como capital e centro administrativo para as opera¢fes mundiais da
Igreja Catolica. Roma, como Paris, era um ima de riqueza. O dinheiro fluia para os
cofres papais de impostos e taxas dentro dos estados papais e também da venda de
oficios eclesiasticos e dispensas papais. Além da renda do papa, chegava a Roma
dinheiro das ordens religiosas, cuja sede ficava na cidade, e de paises estrangeiros que
ali mantinham embaixadas. Os cardeais, em sua maioria vindos da nobreza italiana e
quase todos morando em Roma, foram encarregados dos cargos administrativos
superiores na Curia Papal e desempenharam o papel de camponeses ha corte papal. A
pequena nobreza local e dignitarios estrangeiros também aumentaram as fileiras da
aristocracia. Roma no século XVII, como Paris, havia se tornado o local de uma
cultura aristocrética, centralizada em uma capital sob dominio autocratico.*

Os autores enfatizam que, enquanto em Paris o Rei, e/ou seus ministros, pagam quase
que a totalidade dos espetaculos ocorridos, se tornando patronos unicos, em Roma, os Papas
ndo mantinham este monopdlio cultural. Além disso, evitavam patrocinar artes seculares como
a danca e o teatro, e essencialmente focavam em patrocinar artes sacras. Devido a isso, temos
uma diferenga muito importante entre as orquestras francesas e italianas. Enquanto as primeiras
eram focadas na Gpera e nos ballets, as segundas tinham como alvo, oratérios, cantatas sacras
e masica instrumental.

Voltando aos aspectos musicais, temos em Raguenet:

Passemos agora das arias simples para as pecas compostas com vdrias partes. Que
vantagem teriam os italianos sobre os franceses? N&o vi nenhum mdsico, na Franca,
que ndo convenha que os italianos sabem melhor inverter e cruzar [as vozes] do que
os franceses. Entre nds, a voz de primeiro soprano [premier dessus] é comumente
muito bela; mas o segundo s6 poderia descer tanto quanto o fariamos descer. Na Italia,
0 soprano [dessus] é trés ou quatro tons mais alto do que na Franga, a ponto de 0
segundo soprano estar, por isso, em um tom alto o suficiente para ter tanta beleza
quanto nossos préprios primeiros sopranos [premiers dessus]. Além disso, as trés
partes [de um trio] sdo igualmente tdo belas, que ndo poderiamos dizer qual é o tema.
Lully fez alguns trios com tal beleza, mas sdo em pequeno nimero; enquanto quase
todos os italianos tém esse carater (RAGUENET, 1702, p. 37).

No trecho acima, Raguenet nos aproxima de uma caracteristica extremamente
importante da masica italiana: a predominancia de duas vozes agudas dialogando e/ou dividindo

a melodia. Essas duas vozes agudas foram emuladas na musica instrumental, normalmente

39 Traducdo nossa. Do original: Rome in the seventeenth century resembled Paris in several respects. Like Paris,
it was capital city. The pope ruled as temporal and absolute sovereign over the papal states, stretching from Rome
and the campagna across the apennines to Bologna and on to the Adriatic. In addition, Rome functioned as the
capital and administrative center for the worldwide operations of the Catholic Church. Rome like Paris, was
magnet for wealth. Money flowed into the papal coffers from taxes and duties within the papal states and also from
the sale of ecclesiastical offices and papal dispensations. Besides the income of the pope, money came to Rome
from the religious orders, whose headquarters were located in the city, and from foreign countries that maintained
embassies there. The cardinals, most of them drawn from the Italian nobility and almost all of them living in Rome,
were entrusted with the upper administrative positions in the Papal Curia and played the role of countries at the
papal court. Local landed gentry and foreign dignitaries also swelled the ranks of the aristocracy. Rome in the
seventeenth century, like Paris, had become the site of an aristocratic culture, centralized in a capital city under
autocratic rule.
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tocadas por um violino em cada linha, e dispostas sobre um baixo continuo as vezes concertante,
0 que se tornou a base de um dos géneros mais frequentes do gosto italiano: a trio-sonata.

Frequentemente, a trio-sonata se encontrava escondida dentro de uma orquestracao
maior (a quatro vozes), na qual esse trio (dois violinos e baixo continuo) chamado concertino
exercia um papel protagonista e/ou de confronto perante um grupo grande chamado concerto
grosso ou concertato, com uma distribuicdo das quatro vozes (violinos I e I, viola e baixos).
Desse confronto, temos a origem da palavra “concerto” e também um outro género bastante
caro ao gosto italiano (principalmente o romano): o concerto grosso.

Spitzer e Zaslaw (2004, p. 111) apontam como, ao longo do século XVII, a
orguestracdo romana passou de uma tradicao policoral — na qual os instrumentos, ao invés de
compor um grupo a parte dos cantores, eram distribuidos como complemento instrumental entre
coros distintos e em que o contraste ficava a cargo de uma separacao espacial entre 0s coros,
ou uma distingdo timbristica — para a “institui¢ao do concerto grosso”, que tinha como foco o
confronto entre muitos instrumentos (tutti) e poucos (soli), entre uma produgdo sonora mais

leve e outra maior.

Tabela 3: Orquestra organizada para o oratorio San Eustachio de Mansini na igreja San
Giovanni dei Fiorentini (Roma, 1675)

Grupo Total Violinos Contralto Tenor Baixo Continuo
Concertino 6 2 0 0 2 violones Total: 2
1 alatde
1 cravo
Concerto 18 6 4 4 4 0
grosso
(ripieno)

Fonte: Do autor, 2020, baseada no trabalho de Spitzer e Zaslaw (2004, p. 111)

O concerto grosso, a partir da segunda metade do século XVII, passa a se tornar uma
tradicdo instrumental, emulada de uma pratica policoral, originada no inicio do século, quando
0s mestres de capelas elegiam um coro favorito, com um cantor por parte, com as melhores
vozes, e um segundo coro chamada capella ou ripieni, com todas as outras. Assim, 0
acompanhamento de grandes Oratorios, compostos por musicos como Stradella, Masini (Tabela
3) e outros, passam a ter um pequeno grupo chamado concertino com dois violinos e violone,
com o primeiro coro, e um grupo com todos os outros instrumentistas com o coro de ripieno.
Até o final do século XVII esses dois grupos instrumentais passam a assumir um papel que vai
além do de compor o acompanhamento de seus respectivos corais e se tornam uma tradicdo

instrumental consolidada pela obra de Arcangelo Corelli.
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Na Opera de Paris havia também dois efetivos contrastantes, chamados pequeno e
grande coro (petit cheeur € grand cheeur), mas o contraste ficava mais a cargo da variacdo
timbristica do que a um protagonismo ou confronto. Além disso, nas orquestras francesas, as
vozes do soprano (dessus) eram reforgadas por colla parte de instrumentos de sopro.

Timbres variados se tornam uma tonica na orquestracao francesa, ao passo que na Italia
o efetivo era predominantemente de cordas friccionadas. Na orquestra de Arcangelo Corelli,
em Roma, 0s sopros eram bastante raros. Spitzer e Zaslaw (2004, p. 115) mencionam, num
periodo entre 1680 e 1713, duas ocasifes em que houve a contratacdo de quatro oboistas para
a interpretacdo de uma obra de H&ndel e uma outra com a participacdo de um par de flautas,
todas as trés na primeira década do século XVIII. Além dessas trés, sdo mencionadas, ainda,
algumas outras ocasides especiais, ao longo dos 33 anos, normalmente quando ocorriam
grandes festas sacras nas igrejas, ou concertos ao ar livre nas pracas da cidade. Nas folhas de
pagamento das orquestras arregimentadas para essas ocasides vé-se que foram contratados
trompetistas (normalmente um par) e sacabuxistas, entretanto ndo ha comprovacao de que esses
instrumentistas tenham tocado nas sinfonias e concertos simultaneamente com a orquestra.

Sobre esse aspecto, Raguenet (1702, p. 31, grifo nosso) diz:

Quanto aos instrumentos, nossos violinos sdo superiores aos da ltalia, pela fineza e
delicadeza da maneira de tocar. Todos os golpes de arco [coups d’archets] dos
italianos sdo demasiado duros quando estdo destacados uns dos outros. E quando
eles os querem ligar, arranham [viellent] de uma maneira muito desagradavel. De mais
a mais, além de todos os tipos de instrumentos que estdo em uso entre os italianos,
nds ainda temos o0s oboés, que, por seu som igualmente macio e penetrante, tém
muitas vantagens sobre os violinos nas é&rias de movimento. E as flautas, que tantos
homens ilustres sabem fazer gemer de uma maneira tdo tocante nas nossas arias
lamentosas e suspirar tdo amorosamente em nossas &rias ternas.

As arcadas citadas pelo historiador francés sdo também uma caracteristica observada
por Georg Muffat em suas viagens a Franca e relatadas no preféacio de seus concertos grossos-
suites. O compositor relata uma ordenacdo coreografica nas arcadas da orquestra francesa,
jamais observadas na Italia e na Alemanha de seu tempo, onde era comum as dire¢fes dos arcos
serem dessincronizadas.

Nas orquestras, os numeros de instrumentos também eram variados. Segundo Zaslaw
e Sptizer (2004), o numero de musicos na orquestra de Lully tinha maior peso nas vozes de
baixo e de soprano (dessus), conforme poderemos observar nas tabelas 4 e 5, baseada nos

trabalhos de Zaslaw, Spitzer e Dratwicki.

Tabela 4: Orquestra de dpera francesa do final do século XVII

Ano | Grupo Total Dessus | Tailes H. Quinte | Basse Sopros Continuo
(violinos) contres




48

1670 | Petit 10 - - - - - - -
cheeur
1670 | Grand | 36, sendo: 12 3 2 2 8 8 0
choeur 35+
1 timpano
1704 | Petit | 10, sendo: 2 0 0 0 2 5, sendo:
choeur 9+ 1 cravo
1 maestro 1 teorba
2 violas da
gamba
baixo
1704 | Grand 33 9 3 3 2 8 8, sendo: -
cheoeur 2 oboés e
flautistas
2 traversos
2 flautistas,
oboistas e
fagotistas
2 fagotistas
Fonte: Do autor, 2020.
Tabela 5: Outras Orquestras Francesas (final do XVII e inicio do XVIII)
Ano Grupo Total Dessus | Taile | Haute-contre | Quinte | Basse | Sopros
1636 | Le vingt-quatre | 24 6 4 4 4 6 0
violons du Roy.
1650 | Le vingt-quatre | 24 6 4 4 4 6 0
violons du Roy.
1664 | Les petits | 19 ou 20 - - - - - -
violons du roy
1681 | Les petits | 22 - - - - - -
violons du roy
1690 | Les petits | 21 - - - - - -
violons du roy
1692 | Les petits | 22 7 2 3 2 4 4, sendo:
violons du roy 2 cromorne
2 fagotes
1692 | Le vingt-quatre | 25 7 4 4 3 7 0
violons du Roy
1698 | Les petits | 23 7 2 3 2 5 4, sendo:
violons du roy 2 oboés
2 fagotes
1702 | Les petits | 23 7 2 3 2 5 4, sendo:
violons du roy 2 oboés
2 fagotes
1702 | Le vingt-quatre | 24 9 3 4 2 6 0
violons du Roy
1708 | Le vingt-quatre | 24 10 2 3 2 7 0
violons du Roy
1712 | Les petits | 25 8 2 3 2 5 5
violons du roy 3 oboés
2 fagotes
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1718 | Le vingt-quatre | 24 11 3 2 0 8 0
violons du Roy
Fonte: Do autor, 2020.

Na orquestra de Corelli (conforme exemplo do ano de 1680, na Tabela 6), vemos uma
proporgdo em que violinos ocupam metade do nimero de instrumentos dividindo duas vozes
de soprano (violino I e violino I1), o baixo continuo tem uma proporcao que varia entre um
quarto a um terco do efetivo e as violas em uma Unica voz preenchem o resto.

As vozes do soprano (ou dessus, na musica francesa) tinham papel de protagonistas
nos dois estilos nacionais, porém conforme ja mencionado, era comumente dividida na Italia
com um protagonismo e independéncia raro ao gosto francés tradicional. Os violinos se
incumbiam dessas partes na Italia com os violinos | e Il, e na Franga com o dessus, quando
eram dobrados por flautas e oboés. Nas orquestras francesas, tradicionalmente, as vozes
internas eram divididas em trés partes distintas, cada qual com um tipo de viola especifica.
Assim, havia a haute-contre, a taille e a quinte, o que resultava numa orquestracdo a cinco
vozes quando somadas ao baixo continuo (basse) e ao dessus (sopranos). Ja na Italia, havia na
maior parte das ocasifes uma Unica voz de viola, que somada ao baixo e aos dois sopranos

resultava na orquestragédo a quatro.

Tabela 6: Orquestras organizadas para a festa de Sdo Luis na Igreja San Luigi dei Francesi
(Roma, 1660- 1690)

Ano Total Violinos violas Baixo Continuo Sopros
1660 13 4 0 2 7, sendo: 0
4 orgdos
3 alaudes
1665 21 4 1 4 12, sendo: 0
7 orgdos
1 espineta
2 alaldes
2 teorbas
1670 9 2 0 1 5, sendo: 1 trompete
3 orgdos
1 arqueluto
1 guitarra
1675 12 3 0 3, sendo: 4, sendo: 2 trompetes
1 cello 3 orgédos
2 violones 1 arqueluto
1680 18 8 3 4, sendo: 3 orgdos 0
1 cello
3 contrabaixos
1685 18 10 0 5, sendo: 3 orgdos 0
2 violones
3 contrabaixos
1690 18 10 0 5, sendo: 3 orgaos 0
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2 violones
3 contrabaixos

Fonte: Do autor, 2020.

Além das vozes e da orquestracdo, outra caracteristica ditada pelo gosto nacional séo
0s géneros. Vimos acima, géneros caros ao estilo italiano, como o concerto grosso e a trio-
sonata. Ja na Franca, um dos géneros mais admirados pelos franceses e por outras na¢fes sao
as aberturas (ouvertures). Sobre este género, Matheson (1739 apud PAOLIELLO, 2017, p. 107)

discorre:

Deixemos, no entanto, os italianos ostentarem e se vangloriarem o quanto quiserem a
respeito de suas vozes e de suas artes. Em vao sera pedido a eles que componham uma
abertura francesa como se deve. Isto basta para dizer que, geralmente, a musica
instrumental dos franceses se destaca sobremaneira. Apesar de os italianos se
empenharem muito nas suas sinfonias e concertos, que certamente sdo especialmente
bonitos, uma ouverture francesa viva é preferivel a estes. Pois, ao lado da composicéo
de uma peca destas com sua suite a la Francoise, sua execucdo no seu género, feita
pelos préprios franceses, é tdo admiravel, tdo unie e tdo ferme, que nada pode sobrep6-
la.

As suites e ballets franceses se destacavam por uma extensa lista de dancas, como a
allemande, courante, minuet, sarabande e passepied. Na Italia, havia suites de dancas,
chamadas de partitas e, por vezes, suas dancas eram inclusas em sonatas e trio-sonatas, como
as sonatas da camera. Todavia, essa ndo era uma obsessao nacional, como na Franga, onde a
quadratura regular, as molduras ritmicas de suas dancas (regradas a perfeicdo como os tipicos
jardins franceses de seus palacios) ditavam até mesmo a composi¢cdo de arias de dpera, que
muitas vezes eram, na verdade, dancgas cantadas.

Na musica operistica francesa, entre as declamacbes dos recitativos e arias
enquadradas em molduras de dancas, eram comuns coros que enfatizassem a “moral da historia”
e, principalmente, a composicdo de mais ballets e dancas em que o deleite da plateia ficava a

cargo do virtuosismo de seus bailarinos. Sobre isso, Raguenet (1702, p. 31) afirma:

Além da vantagem da justeza das pecas e das diferentes espécies de voz, nds temos
ainda a dos coros, das dancas e de outros divertimentos [divertissements], no que
nossas oOperas superam infinitamente as dos italianos. Estes, em vez de coros e
divertimentos que geram uma variedade tdo agradavel em nossas Operas e que lhes
ddo até mesmo certo ar de grandeza e de magnificéncia, tém ordinariamente apenas
cenas burlescas de um bufdo; de alguma velha que estaré apaixonada por um rapaz,
ou de um mago que transformara um gato em um passaro, um violino em uma coruja,
e que fara outros rodeios semelhantes que poderiam apenas divertir a plateia
[parterre]. E quanto as dancas dos italianos, é a maior lastima do mundo, seus
dancarinos sdo homens de uma s6 pega, sem bracos, sem pernas, sem estatura e sem
ar.

Conforme apontamos, Paris e Versalhes eram cidades présperas, onde 0 Rei e seus
ministros gastavam somas generosas patrocinando oOperas e ballets; a metropole italiana com

prosperidade equivalente tinha uma nobreza eclesidstica com um decoro que ndo permitia o
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patrocinio de espetaculos seculares; e as outras cidades-estado seguiam o decoro romano, ou
N&0 possuiam 0s mesmos recursos que os franceses para a danca e para o teatro. Ratner*® (1980
apud PAOLIELLO, 2017, p. 110) afirma:

A atividade musical francesa estava centralizada em Paris e Versalhes, enquanto a
masica italiana era exportada em todo o mundo ocidental. O teatro era o centro da
vida artistica francesa; a musica era complementar & declamagdo e a danga,
enfatizando o efeito da palavra e completando o sentido do movimento na coreografia,
em contraste a énfase na melodia e & exceléncia vocal italiana.

E complementa:

Enquanto a maneira de cantar francesa estava confinada principalmente aos salGes e
teatros franceses, as dancas francesas eram exportadas constantemente durante o séc.
XVIII; dancarinos e mestres de danga franceses viajaram por toda a Europa da mesma
maneira que os compositores e instrumentistas italianos. (RATNER, 1980 apud
PAOLIELLO, 2017, p. 111)

Do mesmo modo que, na Franca, o foco era essencialmente a danca, os italianos
esperavam ouvir, apds 0s recitativos, o virtuosismo de um cantor em uma éaria bastante
desafiadora. No gosto italiano, a “musica pela muisica” comecava a tomar uma nova dire¢ao,
que extrapolava paulatinamente o carater incidental.

Segundo Kiihl (2014, p. 30), “era comum, na Opera italiana, a inclusdo de arias
pertencentes a outras Operas. N&o se tratava de pastiches, mas das préprias Operas, que eram
adaptadas segundo as necessidades de cada apresentacdo, as vontades dos cantores, etc”.

Raguenet (1702, p. 32) afirma:

As Operas dos italianos [...] sdo mais propriamente esbogos muito fracos e escassos:
todas as cenas sdo compostas de alguns didlogos ou monélogos triviais, no fim dos
quais eles encaixam alguma de suas mais belas arias, a qual finaliza a cena. As arias
sdo muito frequentemente arias soltas, que de modo algum pertencem ao corpo da
peca e que foram feitas por outros poetas, separadamente ou na sequéncia de alguma
outra obra. Quando o empresario de dpera juntou sua trupe em alguma cidade, ele
escolhe por tema de sua dpera a peca que lhe agrada, como Camila, Temistocles,
Xerxes etc. Mas essa pega é apenas, como acabo de dizer, um eshoco, que ele recheia
com as mais belas arias que os musicos de sua trupe conhecem. Pois essas belas arias
sé8o selas para todos os cavalos, séo declaragdes de amor feitas de um lado, aceitas ou
rejeitadas de outro. S&o éxtases de amantes contentes, ou queixas de amantes infelizes,
protestos de fidelidade, ou sentimentos de ciimes, arroubos de prazer, ou prostragao
de dor; sao furores ou desesperos. Nao ha cena no fim da qual os italianos nao saibam
encontrar um lugar para alguma dessas arias [...]. As drias italianas sdo mais extremas
[detournés] e mais ousadas do que as arias francesas. O carater é levado mais longe,
seja pela ternura, seja pela vivacidade, ou por todas as outras espécies. Os italianos
até mesmo unem, as vezes, caracteres que os franceses creem incompativeis. Os
franceses, nas pecas com varias partes, trabalham comumente apenas aquela que é o
tema; os italianos, ao contrario, fazem todas, normalmente, igualmente belas e
elaboradas. Enfim, o génio dos ultimos é inesgotavel para inventar, enquanto o dos
primeiros € assaz estreitamente limitado.

40 RATNER, L. Classic Music: Expression, form and style. Nova lorque: Schirmer Books, 1980.
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Retornando a mdsica instrumental, ha um outro género tipicamente italiano, a sonata
da chiesa. Esse género, contraposto a sonata da camera, j& mencionada, tem um nome atrelado
ao decoro de ocasido de igreja, mas, como veremos mais detalhadamente (capitulo 4.1), possui
um discurso proprio, que alterna escrita livre e estrita ao longo de seus movimentos.
Dependendo do subgénero italiano (romano, bolonhés, veneziano, napolitano etc.), ha entre trés
e cinco movimentos, enquanto as sonatas da camera geralmente eram compostas de quatro
movimentos de dangas.

O equilibrio francés, j& mencionado, em que as vozes do dessus alternam o
protagonismo com o basse, tendo ambas muito mais peso que as vozes internas, se contrapde
ao equilibrio italiano, que, mesmo com o advento da seconda pratica, nunca abandonou
totalmente o contraponto. Dessa forma, comumente ha duas vozes de soprano que ora disputam
0 protagonismo, ora entram em concordancia, ou se alternam, mas ndo raramente, disputam
espaco com o baixo e as vezes com outras vozes internas. Essa ousadia de todas as vozes ndo

passou desapercebida por estrangeiros, como Raguenet (1702, p. 34):

Mas € nas pecas com mais partes que melhor aparece a vantagem que 0s musicos da
Italia tém sobre os da Franga quanto & composicao. Na Francga, ja € muito quando o
tema é belo; é raro que as partes que o acompanham tenham apenas um canto
continuo. Encontramos, as vezes, baixos-continuos que tocam sempre e que 0S
franceses acham admirdveis por causa disso. Mas, nessas ocasifes, as vozes
superiores sdo pouca coisa, deixam de ser o tema, e entdo 0 baixo é que se torna o
tema. Quanto aos acompanhamentos de violino, eles sdo, na maior parte, simples
arcadas, ouvidas em intervalos, que nada tém de um canto ligado e continuo e que
servem apenas para fazer ouvir, de tempos em tempos, algum acorde. Na Italia, ao
contrario, a primeira voz, a segunda, o baixo continuo e todas as outras partes da
composicao das pecas mais cheias [remplies] sdo igualmente trabalhadas. Os violinos
tocam sempre partes cujo canto é comumente tdo belo quanto a aria em questdo;
também acontece frequentemente de, depois de termos ouvido algo da aria que
achamos encantadora, sermos imperceptivelmente conduzidos pelas partes
acompanhantes, que ndo encantam menos e que fazem abandonar o tema para serem
seguidas. Tudo é de uma beleza tdo igual que ndo se poderia dizer qual é a parte
predominante. As vezes o baixo continuo acompanha a tal ponto de, ao ouvi-lo, ndo
pensarmos de modo algum no tema. Outras vezes, o tema conduz de tal maneira que
ndo prestamos nenhuma atengdo ao baixo continuo; no momento seguinte, 0s
acompanhamentos de violino encantam de tal maneira que ndo escutamos nem o baixo
continuo, nem o tema. Uma alma ndo é suficiente para sentir a beleza de todas as
partes; seria necessario multiplicar-se para seguir e saborear, a0 mesmo tempo, trés
ou quatro coisas igualmente to belas. Somos arrebatados, encantados, extasiados de
prazer; é necessario soltar um grito de espanto para se aliviar; ninguém pode evita-lo;
esperamos com impaciéncia o fim de cada aria para respirar. Com frequéncia ndo se
pode esperar até o fim, interrompe-se 0 musico com gritos e aplausos infinitos; a
mausica italiana produz, todos os dias, esses efeitos. Ndo ha ninguém que tenha viajado
a Italia e que ndo tenha sido mil vezes testemunha disso; nunca se experimentou nada
de semelhante em nenhum outro pais. Sdo belezas de um grau de exceléncia que a
imaginagdo ndo poderia atingir antes de ouvi-las; e além do que nada poderiamos
imaginar, depois de as termos ouvido.

Raguenet, em seu “relato de viagem”, revela, sob a dtica de um contemporaneo

estrangeiro “convencido pelo discurso musical”, algumas praticas bastante recorrentes por
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décadas entre os italianos, como o rebuscamento das partes de acompanhamento. Essas préaticas
chamaram a atencdo de um outro francés, 60 anos antes da visita do abade a Roma: André
Maugars. D’Ovidio cita o relato do gambista francés que descreve a musica realizada na igreja

de San Marcello, na década de 40 do século XVII em Roma:

A musica instrumental é composta por um 6érgdo, um grande cravo, uma lira, dois ou
trés violinos e dois ou trés arquilutos. Uma vez que um violino toca apenas com o
6rgdo, outro responde, outra vez eles executam as trés partes diferentes juntas.
Ocasionalmente, um arquiluto faz mil varia¢cGes em dez ou doze notas, cada uma com
cinco ou seis compassos; entdo o outro toca a mesma coisa, cada um de forma
diferente. [...] acima de tudo, porém, foi esse grande frescobaldi (sic) que ofereceu mil
tipos de invengdes com o seu cravo, acima das notas mantidas firmes pelo 6rgao*
(MAUGARS* apud D’OVIDIO, 2002, p. 81).

O acompanhamento do continuo era extensivamente decorado e a ousadia
contrapontistica captava o0s ouvidos atentos desses estrangeiros, mas além da ousadia

contrapontistica, Raguenet se admirou com a ousadia harménica:

E verdade que nosso recitativo é muito mais belo do que o dos italianos, que é simples
e unido demais, que é sempre igual, que ndo é propriamente um canto, pois eles apenas
falam, por assim dizer, no recitativo. Quase ndo ha nada de inflexdo nem de
modulacéo nesse pretenso canto. Contudo, o que ha de admiravel é que as partes que
servem de acompanhamento a essa salmodia sdo excelentes, pois 0 génio dos italianos
para a composicdo € tdo maravilhoso que eles sabem encontrar acordes encantadores,
mesmo ao som da voz de uma pessoa que simplesmente fala sem cantar, o que nunca
se viu nem se podera ver em nenhum outro lugar do mundo. (RAGUENET, 1702, p.
39)

E discorre ainda mais sobre as dissonancias italianas:

Os italianos, ao contrario, passam a todo momento do bequadro ao bemol e do bemol
ao bequadro; eles arriscam as cadéncias [cadences] mais forcadas e as dissonancias
mais irregulares; e suas arias sdo de um canto tdo extremo [détourné], que em nada
parecem com todas as compostas por outras na¢des do mundo. [...]

As vezes, ouve-se uma nota sustentada contra a qual os primeiros tons do baixo
continuo fazem uma dissonancia que irrita o ouvido; mas o baixo, continuando a tocar,
volta a essa nota sustentada com acordes tdo belos, que bem se vé que o masico criou
essas dissonancias apenas para fazer sentir, com mais prazer, os belos acordes para
onde rapidamente conduz a harmonia (RAGUENET, 1702, p. 33).

Um “traje” estilistico nacional que ndo pode deixar de ser mencionado, Se encontra
nas diferencas entre as linguas italiana e francesa. A respeito da lingua italiana, Raguenet aponta

implicagdes interessantes:

41 Traducéo nossa do original: La musica strumentale & formata d'un organo, d'un clavicembalo grande, d'una lira,
di due o tre violini e di due o tre arciliuti. Una volta un violino suona solo con I'organo, poi un altro risponde,
un'‘altra volta eseguono tutti e tre insieme diverse parti. Ogni tanto un arciliuto fa mille variazioni sopra dieci o
dodici note, ogni nota di cinque o sei battute; poi l'altro suona la stessa cosa, ognuno in modo diverso. [...]
soprattutto pero fu questo grande frescobaldi (sic) a offrire mille sorte d'invenzioni sopra il suo clavicembalo, sopra
delle note tenute ferme dall'organo.

42 MAUGARS, A. Response faite a un curieux sur le sentiment de la musique en ltalie, escrite a Rome,
le ler octobre 1639. Lyon: Claudin, 1865.
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A lingua italiana tem uma grande vantagem sobre a francesa para ser cantada, pois
todas as suas vogais soam muito bem, enquanto a metade das de lingua francesa sdo
vogais mudas, que quase ndo tém som. De onde, primeiramente, acontece de nao
sabermos fazer nenhuma cadéncia [cadence] nem passagens ornamentadas [passages]
agradaveis sobre as silabas em que se encontram tais vogais. E, em segundo lugar, sé
ouvimos as palavras pela metade; de modo que é necessério adivinhar a metade do
que cantam os franceses e que, ao contrario, ouvimos muito distintamente tudo o que
dizem os italianos. Além disso, mesmo que todas as vogais da lingua italiana soem
perfeitamente bem, os musicos ainda escolhem aquelas que melhor se ouvem para
fazer suas mais belas passagens ornamentadas. E sobre a vogal ‘a’ que eles fazem
quase todas. E nisso tém razdo, pois essa vogal, sendo a de som mais claro, a beleza
das passagens ornamentadas aparece mais. Enquanto os franceses as fazem
indiferentemente sobre todas as vogais, sobre as mais surdas como sobre as mais
sonoras; eles até mesmo as fazem sobre ditongos, como nas palavras chaine
[corrente], gloire [gloria], etc., cujo som, sendo confuso e misturado das duas vogais
juntas, ndo poderia ter a clareza e a beleza das vogais simples (RAGUENET, 1702, p.
32).

Por fim, o historiador entra no assunto que é o alvo dessa dissertacao, a ornamentacao.

Sobre ela afirma:

Os musicos franceses se creriam perdidos se fizessem 0 minimo contra as regras. Eles
adulam, fazem c6cegas, respeitam o ouvido, e ainda tremem com o medo de ndo ter
sucesso depois de fazer as coisas com toda a regularidade possivel. Os italianos, mais
ousados, mudam bruscamente de tom e de modo, fazem cadéncias dobradas e
redobradas [cadences doublées & redoublées] de sete e oito compassos, sobre tons
que ndo pensariamos capazes de suportar o menor trinado [tremblement]. Fazem notas
sustentadas [tenues] de uma duracdo tdo prodigiosa, que aqueles que ndo estdo
acostumados ndo se poderiam impedir de, para comecar, ficar indignados com tal
ousadia, a qual, em seguida, acreditamos ndo poder jamais admirar suficientemente.
[...] Fazem passagens ornamentadas de uma extensdo que confunde todos os que
as ouvem pela primeira vez. E as vezes eles as fazem até mesmo em tons tdo
irregulares, que lancam o pavor assim como a surpresa no espirito do ouvinte, o qual
cré que todo o concerto vai cair em uma dissonéncia assustadora. E interessando-o,
com isso, pela ruina em que toda a musica parece ameacgada, eles 0 sossegam com
cadéncias [chutes] tdo regulares, que todos se surpreendem ao ver a harmonia como
que renascer da propria dissonancia, e tirar sua maior beleza dessas irregularidades
que pareciam que iriam destrui-la. Eles arriscam o que ha de mais duro e de mais
extraordinario, mas o fazem como pessoas que tém o direito de fazé-lo e que tém
certeza do sucesso. No sentimento que tém de serem os primeiros do mundo para a
musica, de dela serem os soberanos e senhores despoticos, eles transpdem suas regras
com sobressaltos [saillies] temerarios, mas felizes; eles se colocam acima da arte, mas
como senhores da arte, que seguem suas leis quando querem e que as ofendem quando
lhes agrada; eles insultam a delicadeza do ouvido, o qual os outros s6 ousariam tocar
lisonjeando-a; eles a afrontam, forcam, dominam e a suprimem através de encantos
que certamente tiram sua maior forca da ousadia com que dela sabem se servir
(RAGUENET, 1702, p. 33, grifo nosso)

Raguenet se refere a ornamentacdo livre, uma pratica que veremos em detalhes no

capitulo 3 e que contrasta com outra tradicdo de ornamentacgéo, a francesa. Sobre 0s pequenos

ornamentos, Ratner afirma:

Os italianos tinham habilidade especial para extrair figuras melddicas atrativas da
harmonica. Nos allegros eles citaram frequentes padrdes agradaveis bem ancorados
de arpeggios para temas importante, e figuragdes mecanicas em notas rapidas para
passagens brilhantes. Nos adagios eles tém uma tradi¢do de ornamentagdo florida —
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trillos, appoggiaturas, mordentes, tiratas — e arranjos em padroes irregulares. Essa
ornamentacdo livre é sustentada por uma pontuagdo regular e um baixo estavel que
fixa o andamento (RATNER,1980 apud PAOLIELLO, 2017, p. 101).

Apds aproximar as caracteristicas mais relevantes dos dois modelos de gosto nacional
exaltados, vale destacar que, dentre eles, ha os modelos de artitas ou auctoritas. Sobre isso,

Paoliello escreve que:

0 modo de compor determinado pelo gosto nacional segue um critério de adequagéo
em relacdo a caracteristicas perpetuadas por um pais — e uma auctoritas. Na definicao
de estilo de Brossard, observamos que o termo é utilizado também para distinguir o
modo de compor caracteristico de uma auctoritas de um determinado pais
(PAOLIELLO, 2017, p.102).

E em seguida, cita Brossard (1706 apud PAOLIELLO, 2017, p. 102): “O estilo de
Palestrina, Lully e Corelli; o estilo dos italianos, franceses e espanhdis etc.”. Assim, temos
destacados como auctoritas dos modelos francés e italiano, respectivamente, Lully e Corelli.
Essa mesma opinido de Brossard é compartilhada por Couperin, Muffat, Telemann, Matheson
e Quantz.

Dessa forma, para o sucesso dessa dissertacdo, € imprescindivel que investiguemos

melhor a auctoritas, Corelli, como faremos no préximo subcapitulo.

2.8 O GOSTO ITALIANO E CORELLI

Segundo Houaiss (2020), “no direito romano ¢ definida por auctoritas uma certa
legitimacéo socialmente reconhecida, que procede de um saber e que se outorga a uma série de
cidadaos”. Na musica, outorgamos a quem legitima um determinado estilo, conforme vimos em
Brossard (1706 apud PAOLIELLO, 2017), que define Arcangelo Corelli como auctoritas do

estilo italiano.

Em Fusignano, portanto, nasceu no ano de 1653, o famoso Arcangelo Corelli, de quem
falamos, de outro Arcanjo, e de Santa Baruzzi, que mandou seu filho pequeno a
Faenza, onde teve os primeiros conhecimentos de som com um sacerdote: entdo ele
continuou 0 mesmo estudo em Lugo, e mais tarde em Bolonha, com um propoésito
muito diferente de seguir essa arte como profissdo. Mas, ao aprender a tocar violino
[em Bolonha], ele finalmente acabou se apaixonando tanto por ele que s6 pensava
nisso; e permaneceu na mesma cidade de Bolonha por quatro anos, onde progrediu
tanto, que em sua memoria, quis receber o nome da mesma cidade, e se chamar il
Bolognese (0 Bolonhés) até o fim de sua vida** (CRESCIMBENI, 1708, i, p. 250).

43 In Fusignano adungue nacque I'anno 1653. il famoso Arcangelo Corelli, di cui favelliamo, d'un altro Arcangelo,
e di Santa Baruzzi, i quali mandarono il giovane figlio in Faenza, ove ebbe i primi erudimenti del suono da un
prete: indi continuo lo stesso studio in Lugo, e poscia in Bologna, a tutto altro fine pero, che di professare tal'arte.
Ma in apprendendo il suono del viuolino, vi prese finalmente tal genio, che bado solo a questo; e trattennessi nella
medesima citta di Bologna quattro anni, ove fece si alto progresso, che in memoria volle assumere la sua
denominazione dalla stessa citta, essendosi fatto chiamare finché visse il Bolognese.
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Assim como no registro acima, escrito por Crescimbeni (1708), presidente da
Academia da Arcadia Romana (instituicdo a qual Corelli se filiou), Peter Allsop (1999, p. 35)
revela “nao ter registros concretos de quais sdo os exatos anos em que Corelli viveu em Bolonha
(Estudos anteriores e alguns relatos bolonheses do século XV1I1 apontavam uma hipotese entre
1666 ¢ 1670)”, sendo bastante nebuloso o periodo exato em que 0 compositor deixou sua cidade
natal, passou por Faenza, Lugo, Bolonha e chegou a Roma; o que temos de mais concreto até o
presente momento € a mencdo mais antiga encontrada de sua presenca em Roma, datada de
1675, participando como intérprete do mesmo oratério de Masini da tabela 3, na qual o
“bolognese” se encontrava listado entre os violinos contratados para as filas do ripieno da
orquestra.

Penna (1727, p. 23), ao escrever sobre a filarmonia de Bolonha (uma tradicional
instituicdo da cidade ja a época de Corelli), aponta como professores formais de Corelli, dois
violinistas com os quais 0 compositor teve contato em Bolonha: o bolonhés Giovanni Benvenuti
(membro da instituicdo) e o veneziano Leonardo Brugnoli. Segundo Sanna (2013), este Gltimo
era famoso também por sua notavel capacidade de improvisar. Outra referéncia apontada por

AN

Penna como o “professor de composicdo” do “jovem violinista bolonhés” ¢ Pietro Matteo

Simonelli, com quem Corelli teve contato j& em Roma.

Entretanto, a discussdo atual sobre os modelos que inspiraram Arcangelo Corelli,
compositor reconhecido em Roma e em toda Europa no século XVIII, como auctoritas do
modelo italiano, € muito mais vasta do que os relatos bolonheses sobre o compositor, que
segundo Sanna (2013), sdo contraditérios em termos. Além disso, Sanna aponta que ainda ndo

foram encontrados registros do impacto musical de Corelli em Bolonha. O autor afirma:

O desenvolvimento de Corelli como musico ndo seguiu um caminho gradual, de
origens obscuras e provincianas ao sucesso glamoroso em uma capital, triunfos por
toda a Europa e para 0 mundo em geral. Aconteceu em uma Unica localidade-
essencialmente restrito a Roma e seus arredores — e em um periodo de tempo
relativamente curto: a partir do final dos anos 1670 — - quando ele decidiu seguir
carreira na musica, estabeleceu uma rede de relagdes profissionais em Roma e montou
seu op. 1 para publicacdo — até o inicio da década de 1690, quando consolidou sua
posicdo como o principal instrumentista da cidade. Em Roma, ele teve o patrocinio
das poderosas familias Colonna e Chigi; e entrou sucessivamente ao servigo da ex-
rainha da Suécia, Cristina Alexandra Maria, como musico de cadmara em 1679, do
cardeal Pamphilj como mestre de musica em 1688 e do cardeal Ottoboni como

maestro em 16904 (SANNA, 2013, p. 7).

44 Traducéo nossa. Do original: Corelli's development as a musician did not follow a path of ascendancy from
obscure beginnings in provincial towns to glamorous success in a capital city, triumphs all across Europe and into
the world at large. It took place at a more local level — Essentially restricted to Rome and its environs — and within
a relatively short time-span: from the late 1670s — when he resolved to pursue a career in music, established a
network of professional relations in Rome and assembled his op.1 for publication — to the early 1690s, when he
consolidated his position as the leading instrumentalist in the city. In Rome he enjoyed the patronage of the
powerful Colonna and Chigi families; and he entered successively the service of the former Queen of Sweden,
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D’Ovidio (2002, p. 177) também corrobora essa opinido: “A chegada de Corelli a
Roma € um marco essencial para sua carreira*®”. E o proprio compositor deixa revelado, em
uma carta escrita em Roma para Fabrizio Lardechi em Faenza (Lardechi foi seu patrono quando
0 compositor estudava naquela cidade), como seu novo ambiente profissional e a vivéncia com

esses mestres se tornou inspiradora para sua obra:

Minhas sinfonias séo feitas apenas para destacar o violino, e as de outros professores
ndo me parecem o que ha. Agora estou compondo algumas Sonatas que seréo
executadas na primeira Academia de Sua Majestade da Suécia, da qual entrei para o
servigo de musico de camara e, quando as tiver, vou compor uma para Vossa Senhoria,
em que o alaGde igualara o violino*® (CORELLI apud D’OVIDIO, 2002, p. 178).

Ao longo de sua carreira em Roma, tocou com artistas como Colista, Stradella, Lonatti
e Manelli. Segundo D’ovidio (2002, p. 179):

Se certamente um papel de destaque na formacdo do jovem Corelli teve o cantor
Matteo Simonelli, “o Palestrina de nossos tempos”, “grande contrapontista,
observador das boas regras e harmonioso”, no entanto, ndo se pode ignorar o
ensinamento que Corelli recebia regularmente da experiéncia diéria de fazer musica,
muitas vezes nas mesmas instituicdes musicais e nas mesmas ocasides em que vimos
os nomes dos compositores analisados aqui aparecerem*’

Mas de todos esses, D’Ovidio destaca a figura de Lelio Colista:

A investigacdo que propusemos até agora nos permite identificar precisamente nas
composicBes instrumentais de Colista, e ndo em um "modelo romano" genérico, um
antecedente importante da concretizacdo de uma sonata a trés que seja adequada ao
estilo corelliano. No ambiente cultural modificado da academia de Cristina, torna-se
essencial para Corelli se apropriar de certos modelos musicais que, mais do que
outros, no panorama romano, poderiam ser funcionais para o desenvolvimento de
novos maddulos estilisticos no campo instrumental. As criticas rigorosas ao "estilo
moderno, tdrgido e pomposo” promovido por Cristina, de fato, sugeriam uma
distancia de certos recursos de composicdo que visavam principalmente estimular a
esfera sensual do espectador, em favor de um novo universo sonoro baseado agora em
principios de ordem e simetria unidade e variedade, gravidade e prazer. Em termos
musicais, isso implicava um distanciamento do mundo composicional de violinistas-
compositores, como Lonati e Mannelli, comecando por deixar de lado a necessidade
de "destacar o violino", em favor de uma abordagem mais equilibrada do todo da
sonata. Mesmo do ponto de vista estritamente composicional, os fugati de Colista,
muito mais do que os dos outros compositores e as li¢cdes de Simonelli, mostraram
efetivamente como gerenciar o processamento do contraponto sem perder a clareza e

Christina Alexandra Maria, as chamber musician in 1679, Cardinal Pamphilj as music master in 1688 and Cardinal
Ottoboni as concertmaster in 1690.

45 Tradugdo nossa do original: L'arrivo a Roma di Corelli segna per la sua carriera una svolta essenziale.

46 Traducdo nossa. Do original: Le mie Sinfonie sono fatte solo per fare campeggiare il violino, e quelle d'altri
professori non mipaiono cosa a proposito. Sto adesso componendo certe Sonate che si fararmo nella prima
Accademia di Sua Maesta di Svezia, della quale sono entrato in servizio per Musico da camera, e finite che le
avro, ne comporro una per Vossignoria dove il Leuto pareggera il violino.

47 Traducdo nossa. Do original: Se certamente un ruolo di spicco nella formazione del giovane Corelli ha avuto il
cantore Matteo Simonelli, "il Palestrina de nostri tempi", "gran contrapuntista, osservante delle buone regole, e
armonioso"”, tuttavia non si pud non tener conto dell'insegnamento che Corelli riceveva regolarmente dall'
esperienza quotidiana del far musica, spesso proprio nelle stesse istituzioni musicali e nelle medesime occasioni

in cui abbiamo visto comparire i nomi dei compositori qui analizzati.
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a perspicacia (precisdo). [...] As trio sonatas de Colista parecem responder
perfeitamente ao conjunto de caracteres "arquitetdnicos™ que Pipperno identificou
como uma das principais atracbes de Corelli reconhecidas e apreciadas pelos
contemporaneos em sua musica*® (D’OVIDIO, 2002, p.181).

A autora aponta aspectos extramusicais da carreira do compositor de Fusignano:

Observando os fendmenos histéricos e musicais sob essa perspectiva, ndo é
irrelevante sublinhar como a figura de Lelio Colista — “excelente virtuoso" e
compositor de belas sinfonias "— acabou representando aos olhos de Corelli um jovem
violinista bolonhés que queria ser apreciado nos circulos culturais romanos mais
graduados, um modelo de "compositor instrumental” ndao sé do ponto de vista
estritamente técnico-composicional, mas também mais especificamente cultural e
social*® (D’OVIDIO, 2002, p.182).

Sanna (2013, p. 7) também fala sobre o ambiente romano em que se inseriu 0 jovem

Corelli:

Roma ostentava uma tradicdo veneravel de musica instrumental que datava da época
da estada de Frescobaldi na cidade. Uma geracéo posterior de instrumentistas notaveis
incluiu o alaudista Lelio Colista, os tecladistas Bernardo Pasquini e Alessandro
Stradella e o Violinista Carlo Ambrogio Lonati. Para a vantagem de Corelli, Stradella
e Lonati deixaram Roma em 1677, Colista morreu em 1680 e Pasquini voltou sua
atencdo para 0s géneros vocais mais elegantes da Gpera e oratdrio - um campo que
tinha sido deixado em aberto com a partida de Stradella. N&o havia escassez de
competidores, é claro, mas foi Corelli quem finalmente conseguiu obter os favores
dos patronos mais generosos. Como foi possivel, entdo, para um violinista que nao
desempenhou nenhum papel importante na vida musical de Bolonha alcancar 0s mais
altos escalBes do patrocinio romano em tdo pouco tempo? Parece que Corelli fez bom
uso de uma rede de conexdes das provincias do nordeste do Estado Papal para
primeiro se mudar para Bolonha e, posteriormente, se estabelecer em Roma. Entre

48 Traducdo nossa. Do original: L'indagine che abbiamo fin qui proposto, ci consente ora di individuare proprio
nelle composizioni strumentali di Colista, piuttosto che in un generico "modello romano”, un antecedente
importante della concrezione di sonata a tre che sara propria dello stile corelliano. Nel mutato ambiente culturale
dell'accademia di Cristina, diventa essenziale per Corelli appropriarsi di determinati modeli musicali che piu di
altri, nel panorama romano, potevano rivelarsi funzionali alla messa a punto di nuovi moduli stilistici in campo
strumentale. La rigorosa critica verso lo "stile moderno, turgido e ampolloso” promosso da Cristina, suggeriva,
infatti, una presa di distanza da certe risorse compositive volte a stimolare primariamente la sfera sensuale del
fruitore, a favore di un nuovo universo sonoro basato ora su principi di ordine e simmetria unita e varieta, gravita
e piacevolezza. In termini musicali, questo implicava una presa di distanza dal mondo compositivo dei violinisti-
compositori, come Lonati e Mannelli, cominciando col mettere da parte I'esigenza di " far campeggiare il violino",
a favore di una pit mediata impostazione del disegno generale della sonata. Anche dal punto di vista strettamente
compositivo, i fugati di Colista, assai pit di quelli degli altri compositori e delle lezioni di Simonelli, mostravano
con efficacia il modo in cui gestire I'elaborazione contrappuntistica senza perdere in chiarezza e perspicuita.[...]
Le sonate a tre di Colista, infatti, sembrano rispondere perfettamente a quell'insieme di caratteri " aschitettonici"
che Pipperno ha identificato come una delle principali attrattive di Corelli riconoscite e apprezzate dai
contemporanei nella sua musica.

49 Traducdo nosssa. Do original: A questo punto, riteniamo importante introdurre un ulteriore elemento di analogia
tra i due compositori che ci conduce oltre i confini della pagina musicale scritta, per approdare piuttosto verso "
un ordine del conoscere™ in cui " il probabile, il verosimile, I'ipotetico, per quanto circoscritti e prudenti intendano
essere, rivendicano i propri diritti nell'arte di recuperare non "fatti", ma modalitd dimenticate di percezione e
comprensione”. Osservando i fenomeni storici e musicali da questa prospettiva, non apporita irrilevante
sottolineare come la figura di Lelio Colista - "eccellente virtuoso" e compositore di bellissime sinfonie" - finiva
per rappresentare agli occhi di Corelli giovane violinista bolognese intenzionato a farsi apprezzare nel piu altolocati
ambienti culturali romani, un modelo di "compositore strumentale” non soltanto dal punto di vista strettamente
tecnico-compositivo, ma anche da quello pit propriamente culturale e sociale.
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essas conexdes estavam as familias Laderchi e Azzolini e os Oratorianos de Séo Filipe
Neri®

Um fato incontestavel na carreira do compositor é que ele se langaria a uma das mais
prestigiadas carreiras de violinista no século XVII, em Roma; talvez a mais prestigiada do
século, junto a de Lully na Franca. Buscaroli (1983) menciona que Corelli foi conhecido em
vida como “o novo Orfeu”. Spitzer e Zaslaw (2004, p. 115) afirmam que “o nascimento da
orquestra em Roma é estreitamente conectado a carreira e a obra de Corelli, que de 1680 a 1709
organizou orquestras, dirigiu e compds musicas para elas tocarem”. Segundo Richard Crocker
(1986 apud PAOLIELLO, 2017, p. 103), “Corelli foi muito ativo em Roma e aclamado como
modelo perfeito da musica instrumental em toda a Europa por varias geragdes”.

Piperno (1990, p. 359) contou 63 ocasides documentadas em que Corelli reuniu e regeu
13 orquestras de varios tamanhos na execucdo do que, aparentemente, eram suas proprias
composicdes. Ha, além disso, evidéncias consideraveis de que, pelo menos, a partir de 1689,
Corelli contribuiu com sinfonias incidentais para varias obras vocais de outros compositores.

Em 1713, Corelli faleceu em Roma, deixando um legado musical que inclui, além de
um modelo orquestral a ser seguido por toda a Europa, principios de uma nova escola de violino
com discipulos como Valentini, Castruci e 0 mais famoso deles, Francesco Geminiani. Seu
legado inclui, ainda, 48 trio-sonatas, 12 sonatas para violino e baixo continuo e 12 concertos
grossos editados em seis opus. Essa obra serviu como modelo para diversos musicos e circulou
na Europa por gerages, ao longo do século XVIII.

De todas essas obras, uma das mais emblematicas é o Opus V, com as 12 sonatas para violino
e baixo continuo. Segundo Cook (1999, p. 179), “seria dificil pensar em mais apropriado
simbolo de relevante trabalho na historia da musica para violino”®!" Ainda sobre essas sonatas,

Paoliello (2017, p. 104) afirma:

Assim, as sonatas de Corelli foram modelo desse género no século XVIII, imitadas
desde sua disposigdo até o estilo de cada movimento que comple a sonata. Vale

50 Tradugdo nossa. Do original: Rome boasted a venerable tradition of instrumental music that dated back to the
time of Frescobaldi's sojourn in the city. A later generation of outstanding instrumentalists included the lutenist
Lelio Colista, keyboard players Bernardo Pasquini and Alessandro Stradella, and the 7 violinist Carlo Ambrogio
Lonati. To Corelli's advantage, Stradella and Lonati left Rome in 1677, Colista died in 1680 and Pasquini turned
his attention to the more fashionable vocal genres of opera and oratorio — a field that had been left open by
Stradella's departure. There was no dearth of competitors of course, but it was Corelli who ultimately succeeded
in gaining the favours of the most munificent patrons. How was it possible, then, for a violinist who had played
no major part in the musical life of Bologna to reach the highest echelons of Roman patronage in such a short
time? It appears that Corelli put to good use a network of connections from the north-eastern provinces of the
Papal State in order first to move to Bologna and subsequently to settle in Rome. Key amongst these connections
were the Laderchi and Azzolini families, and the Oratorians of St Philip Neri.

51 Tradugao nossa. Do original: “It would be hard to think of a more appropriate symbol of the work's significance
in the history of violin music”.
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lembrar que os adagios ornamentados pelo compositor representam importante
registro da préatica de ornamentacdo livre italiana, podendo ser aplicado a outras
composic@es italianas que, em geral, ndo trazem as ornamentagdes escritas e devem
ser improvisadas.

Paoliello se refere a terceira edicdo do Opus V, realizada por Etienne Roger, em
Amsterdd, no ano de 1711, que contém seis das 12 sonatas, com um exemplo de ornamentacao
livre realizada atribuida ao proprio compositor italiano.

No entanto, o0 modelo corelliano ndo se resume ao &mbito da sonata para violino e
baixo continuo; ja no século XVIII, autores como Mattheson (1713) afirmaram a autoridade
dos modelos corellianos para a escrita da trio-sonata, e ndo ha divida de que essas obras
contribuiram para a consolidacdo desse género como o0 mais importante na escrita instrumental
do séc. XVIII. O mesmo pode ser dito dos concertos grossos do Opus VI, emulados por
discipulos como Geminiani e outros autores, incluindo Muffat que os toma como referéncia
italiana.

Conforme vimos, Corelli, o “Orfeu romano,” foi consagrado por italianos e
estrangeiros de todo seculo XVIII como autocritas do modelo italiano. No proximo capitulo,
nos debrucaremos sobre a préatica interpretativa da ornamentacdo livre, um dos aspectos mais
imitados de sua arte, conforme revela o artigo de Zaslaw (1996), para assim desenvolver, a
partir deste importante referencial, uma proposta de estudo dos problemas apresentados na

introducéo.
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3. ORNAMENTACAO E OS PRINCIPAIS MODELOS E TRATADOS

Quintiliano afirma: “Portanto, € util ter primeiramente a quem imitar, caso queiras
depois supera-lo: assim, aos poucos, havera esperanca de chegar a pontos mais altos” (op. cit.,
[ ii, p. 29). O mesmo orador latino diz, em outra passagem: “Com efeito, que pintor aprendeu a
esbocar tudo o que existe na natureza das coisas? No entanto, uma vez assimilada a técnica da
imitacdo, copiara o que quer que tenha visto. Existe algum ndo oleiro que tenha feito algum
vaso de certo modelo que nunca tivesse visto?” (idem, VII x, p.9).

O autor da Instituicdo Oratoria (Institutio oratéria) indiretamente nos diz sobre a
importancia da proposta tripartite de aprendizado apresentada em poéticas musicais ou literarias
setecentistas, de matriz retdrica: preceito, exemplo, imita¢do, como vimos também no capitulo
2.1 sobre gosto, mais especificamente no principio do gosto adquirido. Assim, para chegarmos
a imitacdo de forma satisfatoria (um modelo de ornamentacdo didaticamente orientada),
devemos nos munir dos preceitos (dos tratados) e observar os bons exemplos (diversos modelos
de ornamentagdo encontrados). Dessa forma, este capitulo pretende levantar os principais
tratados e modelos sobre ornamentacédo livre encontrados ao longo da pesquisa e selecionar
alguns preceitos considerados relevantes para a confeccdo de uma imitacao didatica da pratica

de ornamentacéo livre.

3.1 OS PRINCIPAIS TRATADOS LEVANTADOS

Na Italia, exemplos modelares de ornamentacéo estdo disponiveis, pelo menos, desde
o surgimento do Codex Faenza (séc. XV), que inclui obras para teclado, acompanhadas de
elaboradas diminui¢Bes. Nos séculos XVI e XVII, modelos para a decoratio musical sdo
fornecidos por autores como Dalla Casa (1584), Taeggio (1620), Zacconi (1596), Bassano
(1585), Ortiz (1553), entre outros (NEUMANN, 1983). No século XVIII, o assunto foi
abordado detalhadamente em tratados, dentre as quais se destacam o método de flauta de Johann
Joachim Quantz (1752), assim como parte substancial da extensa obra tedrica dos violinistas
Francesco Geminiani (1687-1762), Giuseppe Tartini (1692-1770) e Leopold Mozart (1719-
1787). A predominancia de informacgdes sobre ornamentacdo em obras dedicadas ao violino
parece indicar que a ornamentacdo era assunto especialmente relevante para a préatica deste

instrumento, italiano por exceléncia.
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Ja no século XVIII, o livro de Johann Joachim Quantz devota um capitulo inteiro a
ornamentacdo italiana. A relevancia deste capitulo foi tal, que ele mereceu uma publicacao
especifica na Inglaterra (John Welcker, 1780). O texto consiste de uma discusséo tedrica, que
apresenta regras de decoro para a ornamentacdo livre, acompanhadas de exemplos para seu
emprego em diferentes passagens e cadéncias, utilizando o modelo de seus predecessores dos
séculos XVI1 e XVII.

Nesse mesmo capitulo o autor afirma que “Quase ninguém que se dedica a aprender a
mausica, especialmente fora da Franga, contenta-se apenas com a execucdo dos ornamentos
bésicos; ao contrario, a maioria delas sente um desejo que lhes incita a fazer improvisacGes ou
ornamentacdes livres. “(Quantz ,1754,Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen. Cap13 §2., p.70 traducdo Roberto Dorigatti)

Além do capitulo 13 sobre a ornamentacdo livre, ha um capitulo dedicado aos
ornamentos franceses, bem como um inteiro dedicado a arte de se tocar o adagio, capitulo 14 e,
por fim, no capitulo 15 entra em um novo ramo da improvisacdo, a cadéncia. (recentemente o
pesquisador Roberto Dorigatti traduziu para o portugués quase todos esses capitulos).

Do ponto de vista da ornamentacao e da masica de camara (trio-sonata), o foco desta
dissertacdo, o tratado de Quantz, ganha uma dimenséao ainda mais valiosa, sobretudo no trecho
que o compositor diz sobre cadéncias duplas. Embora as cadéncias e a ornamentacao livre
guardem algumas diferencas essenciais, as cadéncias sdo ornadas sobre pausa ou uma nota
sustentada pelo baixo e se tornam uma variatio mais ousada do que a ornamentacéo livre que
simplesmente se coloca sobre a melodia escrita pelo compositor inserida em uma textura que
muitas vezes pode ser contrapontistica e exigem um uso mais cauteloso, suas recomendagdes
podem ser aplicaveis ao ornato que as originou desde que respeitados suas limitagbes. Os
preceitos de Quantz sobre cadéncias podem ser judiciosamente acolhidos em texturas
homofonicas ou em que os solistas se encontrem em confronto dentro das trio-sonatas,
principalmente em trechos em que o baixo ( ou a terceira voz) se encontra em pausa, em nota
suspensa ou em um ostinato que nédo inviabilize o uso dos ornatos de diminui¢do (conforme
podera ser verificado nos modelos sugeridos por Telemann em seus trietti).

Essa relacdo entre as cadéncias e a ornamentacdo livre na preceptiva do tratadista
alemao ¢é tdo profunda que ele cita, no capitulo sobre cadéncia, as ornamentacdes propostas por

Corelli na terceira edi¢do do Opus V:

Todavia, é mais provavel crer que as cadéncias se tornaram usuais apenas depois que
Corelli publicou seus 12 solos para violino, editados em placas de cobre. Esta é a
informacdo mais segura que se pode dar sobre a origem das cadéncias: que desde
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alguns anos antes do final do século passado, e nos dez primeiros anos do atual, fazia-
se ao final de uma voz concertante uma pequena passagem, anexada a um bom trinado,
sobre o baixo continuo. (ibidem, cap. 15 82. pag.130 traducdo Dorigatti)

Nas recomendacdes (tanto para as cadéncias, principalmente as duplas, como para a
ornamentacdo livre), Quantz enfatiza a necessidade de um conhecimento de regras de
contraponto e harmonia (matérias comumente encontradas nas ementas dos cursos de

bacharelado no Brasil):

As cadéncias a duas vozes ndo sdo tdo livres como as de uma voz. As regras da
composicdo tém sobre aquelas a duas vozes uma influéncia ainda maior:
consequentemente, aqueles que querem lidar com este tipo de cadéncias, devem, no
minimo, compreender a preparacdo e a resolugdo das dissonancias, e as leis da
imitacdo, caso contrario, serd impossivel criar algo engenhoso. (ibidem cap. 15 8§19 p.
136 tradugdo Roberto Dorigatti)

Na impossibilidade desse dominio o autor recomenda um ensaio especifico para os

2 a maioria dessas mesmas cadéncias sio estudadas com

ornatos: “Entre os cantores®
antecedéncia, e decoradas: uma vez que é uma grande raridade reunir dois cantores juntos, que
entendem algo de harmonia ou de composi¢ao”(ibidem, p. 136)

Dois capitulos antes, Quantz ja recomenda o estudo do baixo continuo, para 0 dominio
da arte da ornamentacdo livre, mesmo para a ornamentacdo de sonatas solo por cantores e
instrumentistas:

Esse desejo ndo deve ser reprimido[o de fazer improvisagdes ou ornamentacgdes livres
em melodias italianas], porém, ele ndo pode ser alcancado sem que se entenda a
composic¢ao ou, a0 menos, 0 baixo continuo. Ja que a maioria lhes falta esta instrugdo,
entdo isto progride muito lentamente, fazendo com que surjam muitas ideias
equivocadas e inadequadas, de modo que as vezes seria melhor tocar a melodia como
0 compositor a escreveu, que, muitas vezes, estraga-la com essas ornamentagdes ruins.
(ibidem, pag.70)

Ao longo desses capitulos Quantz demonstra uma valiosa tabela, figura 3, com casos de
texturas a duas vozes que podem ser ornadas, 0s casos dessas tabela reaparecem em sua obra
com variadas propostas de ornamentacdo, exemplo na figura 4 e sdo organizadas por relacdo
intervalar entre as notas da melodia da versdo ndo ornada (esqueleto) a exemplo dos tratadistas
dos séculos XVI e XVII.

52 Quantz ao final do paragrafo afirma ndo ser exclusividade dos cantores de seu tempo e ciclo o
desconhecimento de composi¢do e harmonia: “Encontram-se entre os instrumentistas ainda alguns aos
quais ndo lhes falta este conhecimento sobre composicao.”( ibidem, p.136)
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De uma forma geral, 0s casos expostos por Quantz, sdo de cadéncias harmdnicas escritas
em homofonia da melodia ndo ornada com o baixo, e no final ha varios exemplos com
suspensdo (quarta espécie), além disso o autor afirma ndo ser sua intencdo limitar suas
recomendagOes de ornamentacgao a esses casos, 0 que numa investigacdo mais ampla nos leva
a concluir que a escolha destes casos foi fundamentalmente harmonica e em fungéo das
diferentes cadéncias harmonicas, e ndo tanto pelo contraponto. Por exemplo, no préprio modelo
do opus V de Corelli como nas sonatas académicas e nos trietti de Telemann ha vérias passagens
com texturas contrapontisticas ndo comtempladas pela tabela de Quantz. (o que exige uma
analise mais detalhada de cada caso de textura de adagios e melodias italianas que néo se

enguadrem na tabela).



Figura 3: Tabela de casos abordados por Quantz.
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Figura 4: Exemplo de ornamentagOes propostas por Quantz para um dos casos da

tabela acima:
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O autor alerta para importancia de se ter o decoro em mente, mediando as paixdes

(matéria) com a escrita (forma):

Os tipos de pecas lentas diferem entre si. Alguns sdo muito lentos e melancélicos,
outros, no entanto, um pouco mais alegres e por isso mais apraziveis e agradaveis. A
tonalidade na qual ela foi composta contribui muito para ambos os tipos. L4 menor,
D6 menor, Mib146 maior e f& menor expressam muito mais o afeto melancélico que
outros tons menores, é por esse motivo também que os compositores tratam de utilizar
tais tonalidades, geralmente com essa intengdo. Em contrapartida, as tonalidades
maiores e menores restantes serdo utilizadas para as pecgas apraziveis, cantabiles e
ariosas ( ibidem,cap. 14 86.p.101 traducdo Dorigatti)

Continuando nessas recomendacdes, 0 autor recomenda ao interpréte decoroso nao se
perder na monotonia e evitar mais do que trés repeti¢cdes seguidas de um determinado desenho
musical, de forma a direcionar sua interpretacdo sempre no caminho da variedade.

No capitulo 16 sobre cadéncias, e mais especificamente no trecho onde ele aborda as
cadéncias duplas o autor cita 0 uso de ornamentacdo em tercas ou sextas, 0 que também pode
ser verificado com muita frequéncia nos 3 modelos de adagios de trio-sonata propostos por
Telemann em seus #rierti: “Aqueles que ndo conhecem muito de harmonia contornam isso, na
maioria das vezes, meramente com passagens em tercas ou em sextas. Contudo, isso ndo é o
bastante para causar admiragdo aos ouvintes”.(ibidem, Cap. 15 §21.p.137 tradugao Roberto

Dorigatti)




Figura 5: trecho composto em tercas e ornado em homofonia por Telemann
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Fonte: Telemann, Trietti Metodichi, Trietto 1. Edicdo e recorte nosso.

Outro caminho bastante enfatizado pelo tratadista ¢ o da imitagdo contrapontistica:”
Além das tercas e sextas, que juntas caminham em movimento regular, as cadéncias a duas
vozes séo formadas principalmente por imitagcdes, que uma voz apresenta, e a outra imita.”

(ibidem, Cap. 15 §22.p.137 traducdo Roberto Dorigatti)Esse mesmo caminho também pode ser

verificado com frequéncia nos trietti de Telemann:
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Figura 6: Trecho em canone na versao esqueleto com ornatos em imitagdo
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Fonte: Telemann, Trietti metodichi, Trietto 111, edicdo e recorte nosso

Conforme vimos na tabela acima, figura 6, trechos musicais com textura em quarta espécie
(suspensdes) sdo bastante abordados no capitulo 13. Esse tipo de textura também é citada por
Quantz em diversas passagens do trecho sobre cadencias duplas no capitulo 15:” Nestas
imitacdes, as suspensdes sdo de suma importancia [...]JAgora, caso duas pessoas tenham
interiorizado esses regras, entdo elas podem, sem que tenham combinado antes, e sem exceder
as regras da composi¢do, caminhar de uma dissonancia a outra.” (ibidem, Cap. 15 §23.p.137
traducdo Dorigatti)

Outros valiosos preceitos de Quantz, também aplicaveis a ornamentacao em trio-sonatas

se encontra a respeito do decoro entre 0s musicos das vozes solisticas:

A primeira voz, que normalmente comanda a execucdo, ndo deve somente dar a
segunda voz a oportunidade de responder, e depois esperar por ela; mas deve também,
frequentemente, saber escolher um tal intervalo, sob a resposta da segunda voz, que
permita uma nova suspensdo; para que as suspensdes ndo saiam todas iguais. (ibidem,
Cap. 15 826.p.139 traducdo Roberto Dorigatti)

Quantz também faz recomendac6es especificas a segunda voz:
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[...]é normalmente responsabilidade da primeira voz, que em geral inicia a proposta,
conduzir os trechos de tal modo que a segunda voz consiga imitar, tanto no que diz
respeito a clareza, quanto também a tessitura, em particular. Caso a primeira voz nada
entenda das regras requeridas aqui, a segunda voz também nada podera ajudar com o
seu conhecimento. Aquele que faz a segunda voz deve apenas procurar, tanto quanto
possivel, seguir a primeira em terca ou em sextas, e evitar as dissonancias, pois ouvir
dissonancias sem resolugdo provoca uma sensa¢do muito desagradavel. (ibidem, Cap.
15 828.p.141 traducdo Roberto Dorigatti)

Outro caso bastante recorrente em trio-sonatas e que Quantz faz recomendacdes de

como compor em conjunto e de forma improvisada nas cadencias € o das cadencias frigias:

Falta ainda considerar a meia-cadéncia [cadéncias frigias], em que a voz superior é
suspensa com a voz fundamental por meio da sétima maior, e através da sexta,
resolvida na oitava. Essa meia-cadéncia surge no meio ou no final de uma peca lenta
em tonalidade menor. [...] Elas foram usadas a exaustdo nos tempos passados,
especialmente na musica sacra, até se tornarem enfadonhas. Por essa razdo, quase
sairam de moda. Porém, elas ainda podem causar uma boa sensagdo nos tempos de
hoje, quando utilizadas de modo escasso e em seu devido lugar. (ibidem, Cap. 15
832.p.145 traducdo Roberto Dorigatti)

A recomendacéo de Quantz do uso dessas cadéncias frigias como recurso no contexto
das cadencias duplas é uma evidéncia da necessidade de, quando o interprete se deparar com
uma cadencia frigia escrita, toca-las buscando um carater improvisatorio, no minimo emulado
nas notas escritas se ele ndo variar as notas, e mais ainda, uma evidéncia de que nelas reside
uma boa oportunidade de ornamentacéo. Na Figura 7, temos um modelo proposto por Telemann
em cima de uma cadencia frigia no seu segundo trietto e na figura 8, um trecho do seu terceiro
trietto em meia cadencia tetracordal interrompida. Ambos os casos demonstram uma

distribuicdo de ornamentos entre as vozes da trio-sonata.
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Figura 7: Trecho em cadéncia frigia no segundo Trietto de Telemann.
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Fonte: Le Clerc 1737
Figura 8: Cadéncia improvisada em baixo tetracordal proposta por Telemann no largo

de seu terceiro Trietto
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Fonte: Le Clerc 1737. Edigdo e recorte nosso.

Quantz afirma nesse capitulo que “Nos exemplos adicionados aqui, a maioria dos
trechos ¢ feita de modo que uma voz possa imitar a outra sem que tenha sido combinado antes.”

( ibidem, p. 137) e sobre as recomendagOes para as cadencias duplas, um contexto de
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improvisacdo em conjunto muito mais complexo que o da ornamentagdo livre (ja que a
construcdo de uma cadéncia envolve mais do que as virtudes elocutivas), o flautista e tratadista

deixa uma importante licdo para 0os cameristas aspirantes a arte da ornamentacéo livre judiciosa:

Embora seja muito facil inventar as cadéncias duplas, e escrevé-las no papel; é muito
dificil fazé-las sem combinacdo prévia, ja que ninguém pode adivinhar os
pensamentos do outro. Contudo, caso se tenha interiorizado um pouco dos proveitos
que as imitagdes e 0 uso das dissonancias ddo em nossas maos; desta forma sera facil
superar essa dificuldade. A improvisacéo subita das cadéncias é aqui 0 meu principal
interesse. Quero, portanto, adicionar alguns exemplos como modelo, que devem ser
considerados um esboco em que serdo dadas as diferentes maneiras de imitacdo, bem
como a preparacdo e resolucdo das dissonancias que devem servir a isto aqui. Os
ornamentos, todavia, que fluem da forca inventiva, e ndo podem ser restringidos em
alguns poucos exemplos, entrego ao gosto pessoal e a invencao de cada um. (ibidem,
Cap. 15 §22.p.137 tradugéo Roberto Dorigatti)

Segundo o que podemos observar em Quantz, a construgdo de uma ornamentagdo em
conjunto se revela algo desafiador, porém possivel de ser atingido. Indicando, talvez, uma
necessidade de se combinar (ensaiar), como qualquer outro critério do bom gosto.

Ja em Leopold Mozart observamos um modelo semelhante ao de Quantz em seu tratado
de violino (1756). Nele, trés capitulos abordam o tema da ornamentacéo, dos quais pelo menos
um contém uma importante discussao sobre a composicao dos ornamentos livres; ele apresenta,
ainda, alguns modelos de ornamentacdo em diferentes cadéncias, entretanto ao contrério do
flautista tratadista, Mozart advoga que “Todos esses ornamentos sdo empregados, porém,
apenas ao tocar um solo e, portanto, moderadamente, no momento certo, e somente para
[proporcionar] variedade em passagens similares e frequentemente repetidas.>®” (Mozart,
1995[1756], p.214).

Porém, além de Leopold Mozart ndo estar alinhado com os modelos de ornamentacéo
que veremos em breve, nem com outros tratadistas € importante ter em mente trés aspectos, um
deles é para quem Leopold direcionou sua publicacgdo, - provavelmente intérpretes desprovidos
de conhecimentos de composicao, contraponto e/ou baixo continuo que, ao se aventurarem em
ornar texturas contrapontisticas, ndo teriam um bom gosto, 0 que ndo comprova sua
inviabilidade e apenas enfatiza uma dificuldade. O segundo aspecto a se observar é o proprio
fato da pratica estar sendo citada em seu tratado, mesmo do ponto de vista negativo, o que
indica uma evidéncia de sua existéncia como pratica de contemporaneos, quer ele goste ou néo,

e, por fim, a mais importante e valiosa reflexdo de sua adverténcia, 0 bom gosto se encontra

53 Tradugc&o nossa do original: All these decorations are used, however, only when playing a solo, and then very
sparingly, at the right time, and only for variety in often-repeated and similar passages.
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calcado no correto julgamento do material (escrita, textura, género, paixao a ser representada e
etc...) e em uma escolha adequada dos parametros elocutivos. Desta forma, um bom intérprete
de trio-sonatas tem o dever de analisar toda a obra e procurar de forma judiciosa separar escrita
livre da estrita, trechos onde a textura inviabiliza o uso de ornamentagéo livre e outros que ela
praticamente exige, saber quando sua voz se encontra na posi¢do de dono da melodia ( se houver
melodia) e quando esta acompanhando e etc.. 0 que uma reflexdo mais cuidadosa da afirmacéo
de Mozart revela que ela esta atrelada aos casos que realmente ha uma impossibilidade de
ornamentagado livre (seja em sonata solo ou trio). Como pode ser observado em movimentos
fugais e ou com contraponto muito carregado (0 que, ainda assim, alguns mestres como
Telemann, Tartini e Veracini desafiam em alguns dos préprios modelos de ornamentacao).
Além disso, a afirmacdo de Leopold Mozart sugere estar mais direcionada a um musico de
orquestra, do que a um camerista, a um solista de uma sinfonia concertante ou a um musico do
concertino de um concerto grosso. “[...]Em particular, nos protegemos contra todos os
embelezamentos improvisados quando muitos [mUsicos] tocam uma mesma parte.>*’ (Mozart,
1995[1756], p.214)

Carl Philip Emanuel Bach ja no primeiro volume do seu ensaio sobre a maneira correta
de tocar teclado (2010[1753,1756]) dedica um capitulo de 59 péginas ao assunto da
ornamentacao, subdividido em nove partes. Sete delas sdo dedicadas, uma a uma, a um tipo
diferente de ornamento essencial como a apojatura, 0s grupetos, os trinados, os mordentes e
etc... um deles ao uso geral de ornamento e o Ultimo, assim como Quantz fez, dedicado as
cadencias, as quais Bach denomina como ornamentagao de fermatas.

Embora em seu tratado ndo haja recomendacdes tdo ricamente detalhadas as cadéncias
duplas, como em Quantz, ou a ornamentacdo em trio-sonatas, um aspecto bastante valioso, do
ponto de vista da musica de camara, de seu tratado se revela nas recomendacdes aos baixo-
continuistas. Fazendo um contraponto, enquanto Quantz geralmente direciona seu texto aos
mausicos solistas, C.P.E. Bach comtempla a outra parte, direcionando a parte de ornamentagédo

de seu ensaio ao baixo continuo, conforme poderemos ver na seguinte passagem:

Em uma peca a mais de duas vozes, quando o baixo tem pausa na entrada da cadéncia
ornamentada, 0 acompanhador toca, no fim da cadéncia, a triade sobre a dominante,
independentemente de essa cadéncia terminar com um trinado longo, ou sem este mas
com outra figura, ou com um pianissimo. Em seguida, o baixo continua em pausa, se
ha outras pausas seguintes. (Bach,2010 [1753], p.383 traducdo Fernando Cazarini)

4Traducdo nossa do original: [...] in particular, guard against all improvised embellishments when several play
from one part.



73

Em outra recomendacdo Bach fala sobre o dever de se retomar o andamento no baixo-
continuo:

Depois de uma cadéncia ornamentada, ou também depois de uma cadéncia que é
apenas prolongada por um trinado longo [ou fioritura], quando o baixo deve ser
tocado imediatamente ap6s a cadéncia, isso deve ocorrer com muita firmeza e com
uma retomada segura do andamento, tdo logo se observe que o trinado na voz principal
ja foi prolongado suficientemente e que, se continuar, podera enfraquecer. (ibidem,
p.383)

Ainda sobre responsabilidades ativas do continuista e dos solistas, Bach recomenda,
para ambos, 0 seguinte, nos casos em que uma ornamentacao esperada em uma voz principal

ndo ocorrer:

As vezes falta disposicao ao executante da voz principal para ornamentar a cadéncia,
apesar da indicacdo de uma fermata sobre o baixo. Neste caso, o solista costuma
informar seus acompanhantes através de um movimento da cabeca ou do corpo.
Quando o acompanhador percebe isso, deve substituir o baixo longo e sustentado por
uma sequiéncia de notas curtas, semelhantes as precendentes, para manter a ordem e
para que os outros executantes percebam claramente que se d& continuidade ao
andamento sem interrupgdo (figura 9) (ibidem, p.384)

Figura 9: Cadéncia ornamenavel pela voz principal e solucdo proposta para o caso de

ndo ocorrer 0 IMproviso
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Fonte: Bach. Op.cit p. 384
Um outro principio observado em seu tratado, coerente com outras fontes primarias,

esta no equilibrio entre os ornamentos nas vozes.

No exemplo da figura [10], em que a cifragem n&o leva em conta o prolongamento da
cadencia sobre o0 baixo, 0 acompanhador ndo toca a progressdo indicada, mas realiza
sobre o sol em vez de 4,3, 6/5,5/355, logo que percebe que a voz principal se
prolongara na cadencia, com ou sem ornamentacdo. Todos 0s casos semelhantes
deveriam ser realizados desta maneira, independentemente de suas cifragens.
(Bach,2010 [1753], p.387 traducdo Cazarini)

5 No baixo continuo essa cifragem se refere a uma suspensdo de quarta ( em relagdo & nota do baixo, nesse caso
em que o baixo esta em sol seria um dd), ou seja ao invés do continuista tocar no ultimo tempo em colcheia 2
acordes ( o primeiro, sol, dé e ré e o segundo, sol, si e ré) a recomendacdo é que se toque apenas o acorde de sol
maior ( Sol, si e ré) no tempo inteiro de forma a permitir que a voz solista improvise livremente sobre a harmonia,
tanto em notas como no tempo.
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Figura 10: Exemplo de cadéncia harmdnica proposto por C.P.E. Bach
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Fonte: Bach. Op.cit p. 387

O exemplo acima diz respeito a harmonizacdo (menos acordes ao perceber mais
ornamentos), mas este conceito de equilibrio é facilmente aplicavel tanto ao fondamento do
continuo®®, como a outra voz que ndo esteja ornamentando naquele momento. Ainda sobre ele

é bastante valiosa a seguinte recomendacéo:

Como o acompanhamento tem que esperar a triade imediatamente junto com sua
entrada, é preciso tomar cuidado em cadéncias que consistem de uma sequéncia de
trinados para evitar que se toque o acorde na entrada de um trinado longo sobre a
terca. Esse trinado geralmente é um sinal de que a cadénca ainda ndo terminou, e se 0
acompanhador toca a triade prematuramente, ha o perigo de que aparegam muitas
notas subsequentes que ndo combinam com a triade. Um executante competente da
voz principal fara todo esforgo neste caso para executar e concluir sua parte de forma
que ndo se oucam sons desagradaveis. Contudo, 0os acompanhadores ndo deveriam
provocar essa restricdo. Se um executante, por gosto pessoal, quiser concluir sua
cadéncia com um trinado sobre a ter¢a do baixo [4-3], entdo 0 acompanhador devera
tocar sua triade imediatamente [sem trinar também], devendo ouvir o trinado por um
momento para ter certeza de que a cadéncia serd concluida com ele. Alguns
executantes da voz principal tém grande satisfacdo em tocar um trinado longo sobre a
quinta [do baixo], fazendo com que o acompanhador entre com sua resolugéo do
acorde de quarta e sexta. Depois disso eles continuam com ornamentacfes que
frequentemente ndo se harmonizam com a resolu¢do. O acompanhador deve conter-
se diante de tamanha ousadia, ficando tranquilo, pois nenhuma critica justificavel
pode Ihe ser dirigida. Ele ndo deve contrariar seu condutor, de quem deve ser todo o
mérito dessa variagdo. (ibidem, p. 385)

Bach também cita a cadéncia frigia (usual na literatura corelliana) e faz uma importante

recomendacéo ao continuista da peca:

As meias-cadéncias [frigias], em que as cifras 7, 6 ou 7 6 ocorrem sobre a pentltima
nota da peca, ndo ocorrem mais tdo frequentemente como costumavam. O acorde de
sétima é sustentado até que ocorra a resolucdo na voz principal que, geralmente, se da
através de um trinado longo sobre a terca do baixo, depois de ser precedido por alguns
ornamentos. O acompanhador entdo toca imediatamente seu acorde de sexta, sustenta-
0 e, quando o andamento é lento, pode arpeja-lo. (figura 11) (ibidem, p. 386)

% O baixo continuo é dividido em dois grupos o primeiro chamado de baixo continuo de ornamento se enquadram
os instrumentos harménicos como a teorba, a guitarra, o cravo, 0 6rgdo e etc.. 0 segundo conhecido como
fondamento se refere aos instrumentos que sustentam a linha melddica escrita do baixo como o cello, o violone, 0
contrabaixo e etc...
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Figura 11: Exemplo de cifragem em cadéncia Frigia proposto por Bach.
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Fonte: Bach. Op.cit p. 386

Ainda em suas recomendacdes Bach diz ser preferivel (mais por costume de seu tempo
[aproximadamente 1750]) a voz que tem uma quinta sobre o baixo trinar, nas tonalidades
maiores € a voz que tem a sexta por sua vez nas menores. “O trinado com que se termina a
cadéncia ornamentada é executado sobre a quinta do baixo, ou nas tonalidades menores, sobre
a sexta, mais por costume do que por necessidade.” (ibidem, p.385) Entretanto como ele mesmo
enfatiza ndo € uma necessidade e sé deve ser observada (de forma consciente) por interpretes
gue se aventurem em um repertorio mais tardio.

Giuseppe Tartini devotou mais da metade de seus tratados a questdo da ornamentacéo
(NEUMANN, 1983, p 561). Apesar de néo ter sido aluno formal de Corelli, Tartini conhecia
sua obra (principalmente o Opus V) muito bem e claramente tinha Corelli como mentor; ele foi
autor de uma das mais exuberantes versdes-modelos de ornamentagdo dos adagios do Opus V,
preservada apenas em manuscrito (Zaslaw, 1996). Em sua célebre carta de instrucGes didaticas
a Maddalena Lombardini (1760, com publicacdo pdstuma em 1779), o autor sugere a sua aluna
que estude as fugas e 0s motos perpétuos das sonatas do mesmo opus; em 1758, o violinista
francés Jean Marie Leclair editou uma serie de 58 variacfes sobre uma das gavottas do Opus V
de Corelli, conhecidas como “L ‘arte dell ‘arco”, com autoria atribuida a Tartini. Em seu regole
per arrivare a saper bem suonar Il violino (1772) e seu Traité des agréments de la musique
traduzido para o francés por Pierre Denis (1771), Tartini conduz, de maneira bastante didatica,
uma discussao sobre decoro de ornamentacéo livre, bem como sistematiza o estudo desta, com
riqueza de exemplos de ornamentacao livre em passagens e cadéncias.

A obra de Geminiani foi recentemente traduzida e comentada pelo pesquisador-
violinista Marcus Held. Um dos assuntos principais é a ornamentacdo livre, que é discutida sob
a égide do bom-gosto. Geminiani foi aluno de Corelli, o que faz supor que represente um dos
maiores testemunhos da pratica desse grande violinista. Em seu corpus teorico, ele discute
pormenorizadamente a pratica dos ornamentos, abordando inclusive seus efeitos na comogéao
do publico, o que torna as informagdes contidas em suas obras Unicas em toda a tratadistica
setecentista (HELD, 2017, p. 23). De sua tratadistica, cinco obras se destacam sob esse ponto

de vista: o seu A arte de tocar violino (Londres, 1751), A arte do Acompanhamento | e Il
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(Londres 1756/57), Regras para tocar com verdadeiro gosto ao violino, traverso, violoncelo e
cravo, particularmente o baixo continuo (Londres, 1748) e o Tratado sobre o bom gosto na
arte da masica (Londres, 1749)

Tanto no tratado sobre bom gosto como no de violino, o autor elenca uma lista de
ornatos de expressdo e a exemplo de Quitiliano enfatiza a necessidade de se utilizar desses
recursos para tornar o discurso musical expressivo com auxilios de todas as quatro virtudes
elocutivas, afim de poder se tornar um musico gque toca, compde ou canta de maneira judiciosa.

Held assertivamente sugere uma proximidade da ornamentacao contida nos tratados de
Geminiani com uma tradi¢do inglesa, que por sua vez, do ponto de vista da ornamentacao, esta

muito atrelada ao gosto francés, com um uso bastante detalhado de sinais de ornamentacao.

[...]deve-se ter em mente que essa pratica, embora ndo tdo acentuada nas obras de seus
compatriotas, era recorrente no século XVIII, sobretudo em paises como Franca,
Alemanha e a propria Inglaterra. Nas obras tedricas de Geminiani, em especial, 0
estilo de ornamentacdo empregado pelo compositor se relaciona fortemente com a
tradicdo das musicas britanicas e irlandesa. ( Held, 2017, p. 47)

De fato, os longos anos que separam a chegada do compositor a Londres em 1714 e a
publicacdes de seus tratados a partir do final da década de 40 do século XVIII podem ser
observados em inmeras caracteristicas de suas publicacdes que evidenciam um gosto inglés
que tem em Geminiani um dos principais modelos que por sua vez se emprestou de Playford,
Rizzio e outros . Entretanto, uma investigacao detalhada de sua tabela de ornamentacéo constata
algumas semelhancas entre suas propostas de ornamentacdo (mesmo notadas como cddigos de
ornamentos franceses) e algumas propostas do modelo de ornamentacao do Opus V elaboradas
por Corelli, e editadas por Roger em 1711, que tém padrdes de ornamentos, quando decantados
(ver tabela de ornamentos do opus V desta dissertacdo), muito parecidos com os das tabelas
de Geminiani, principalmente no que diz respeito as combinacdes da segunda parte da tabela
que podem gerar extensas fiorituras.>’Conforme podemos notar comparando as figuras 12 e
13.

57 Do Italiano Fioritura, que significa floragio ou metafora de ornamento. E um termo normalmente utilizado para
se referir as diminuigBes, porém no contexto setecentista mais tardio, diferentemente dos ornamentos que eram
utilizados nas musicas dos séculos XVI1 e XVII.



Figura 12: Tabela de Ornamentos proposta por Geminiani
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Fonte: Regras para tocar com verdadeiro gosto ao violino, traverso, violoncelo e cravo,
particularmente o baixo continuo (Londres, 1748)
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Figura 13: Primeira pagina da sonata V da terceira edi¢do do opus V de Corelli
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Fonte: Corelli, Opus V, terceira edi¢éo

Outros exemplos de fiorituras geminianescas em sua preceptiva se encontram notados
explicitamente nas variagfes sobre as melodias escolhidas no Regras para tocar com

verdadeiro gosto (1748) a exemplo da figura 14.
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Figura 14 :Melodia ornada e com uma proposta de acompanhamento por Geminiani

@

/

. -‘étjé‘r/ Pt hall do tosihenr hom much T tove e
W

v
»
Ler

Fonte: Geminiani, Regras para tocar com verdadeiro gosto, p.163

Na obra composta no ano seguinte, Tratado sobre 0 bom gosto na arte da musica (1749)

Geminiani se mostra um verdadeiro mestre na arte da variatio musical e na ornamentacdo de

te, ricamente decoradas com ornatos

~

des sdo, ndo somen

bom gosto. Nessa obra, algumas cang

de expressdo como o autor compde um exuberante acompanhamento para mais de uma voz(
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figura 15) e no final repete a proposta modelar da obra de 1748 desta vez com melodias ornadas

em trio-sonatas ( dois violinos e continuo) ao invés de violino e baixo, o que se revela um 6timo

modelo de ornamentacéo ( figura 16) neste contexto:

Figura 15: Cancéo arranjada por Geminiani segundo os critérios do bom gosto
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Fonte: Geminiani, Tratado sobre o bom gosto na arte da musica p.200
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Figura 16: Melodia arranjada em trio-sonata por Geminiani

14 '/////:/' atide crito bONATAS/Grma Veolerss % ¢W

- - % E ! ;.E EiE.'lh “a. s A 4
o/ T Y

e LBroom j” ave

) K

(nanlenfnon @t#
-

1\

iy
4

W ST - ——
- LABRITI BEREl BB - o+
TS A DR S VS e
AR PN M | A -
~— ~

,_\J()mmy & l:gly £

=SS e =

Andante ol

L
!
%)
)
il

A

|
%ﬁ

T

Fonte: Geminiani, Tratado sobre 0 bom gosto na arte da mdsica p.210

Esses temas com varia¢Bes ornadas contidos nesses dois tratados, se revelam, a parte
dos valiosos preceitos, importantes modelos de ornamentacdo, e € interessante observar como

Geminiani admite na figura de Corelli uma autocritas neste assunto:
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N&o tenho a pretensao de ser o inventor destes [estilo € maneira incomuns], pois outros
compositores da mais alta classe foram aventureiros desta mesma Voyage, e ninguém
com maior éxito que o celebrado Corelli, como pode ser visto em sua quinta
composicao sobre a Aria dela Follia di Spagnia. ( Geminiani, op.cit. p. 181 trad. Held)

Do ponto de vista da musica de camara, seus preceitos podem ser igualmente Gteis ao
intérprete que visa um bom uso da ornamentagdo. Numa trio-sonata hd uma disputa
proporcional entre as duas sopranos (violinos | e I1) e o baixo continuo. Ndo raramente o
intérprete que no compasso anterior era dono soberano da melodia se vé na posicdo de
acompanhador no compasso seguinte. Intérprete, compositor, violinista e baixo continuista no
século XVIII, muitas vezes eram a mesma pessoa e uma tendéncia a especializagdo de cada um
desses papeis se tornava paulatinamente mais frequente até sua consolidacdo no século
seguinte, de forma que o dominio a0 menos genérico de cada uma dessas areas se torna
imprescindivel ao intérprete que visa uma eloquéncia baseada no bom gosto. E curiosamente,
instrugOes dedicadas a todas essas func¢des séo encontradas juntas nos preceitos destes tratados
sobre gosto. Os preceitos de Geminiani, ainda, se revelam uma poderosa ferramenta
democratica na mdo de qualquer especialista ainda desprovido de faculdades genéricas
importantes, conforme revela o proprio compositor: “Enganam-se enormemente 0s que dizem
poder ser posto em pratica apenas por aqueles que entendem de composi¢do o que ja foi dito
aqui, pois a experiéncia mostra o contrario.”(Geminiani op. Cit. P.158 traducdo Held)

Neste sentido quatro tratados de Geminiani (os dois de acompanhamento e 0s dois com
variagdes ornadas) ddo ao camerista uma oportunidade de refletir sobre o decoro do papel de
acompanhamento e se tornam uma ferramenta Gtil ndo somente na mdo de quem desempenha
0 papel de baixo-continuista corriqueiramente, mas na mao de todo e qualquer camerista, visto
que o papel de um instrumento em musica de camara pode se inverter a todo o instante. Sobre
a 1sso o0 autor fez as seguintes recomendacBes que parecem estar em consonancia com os demais

tratadistas analisados:

[...]Jeu dei as seguintes regras breves para o uso daqueles que desejam acompanhar
com bom gosto: [...] as vezes devem soar muitos acordes e, outras, poucos, porque
nosso deleite advém da variedade. Sempre que a parte superior para e 0 baixo
continua, aquele que acompanha deve produzir alguma variacdo melddica sobre a
mesma harmonia, de modo a despertar a imaginagdo do intérprete, seja 0 que canta ou
0 que toca, e, a0 mesmo tempo, deleitar o ouvinte. (ibidem, p.174)

O aspecto frisado acima, demonstra ao acompanhador e ao camerista, um caminho a se
buscar em uma interpretacdo judiciosa e no uso de suas virtudes elocutivas como interprete:
usar da variedade, buscar um equilibrio entre as partes ( como recomendado por Bach, Mozart

e Quantz) dosando mais ou menos acordes, mais ou menos varia¢ées melddicas de acordo com
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0 que ocorre e utilizar de seus recursos expressivos para fornecer aos colegas o despertar da
imaginacao, soprando bons argumentos musicais que devem ser emprestados ao condutor da
melodia posteriormente e isso tudo sem deixar de deleitar o ouvinte.

Ainda do ponto de vista dos ornatos, Geminiani enfatiza uma explicacdo detalhada de
seus 15 ornados contidos na tabela de ornamento e seus efeitos na audiéncia, lembrando ao
interprete constantemente que o brilho desta virtude so6 vira se acompanhada de todas as virtudes

elocutivas.

Muitos supdem que ndo é possivel adiquirir o verdadeiro bom gosto por meio de
quaisquer regras da arte, pois trata-se de um dom particular da natureza, concedido
apenas aqueles que tém naturalmente um bom ouvido. Como a maioria se exibe por
possuir essa perfeicdo, tem-se, por consequéncia, aquele que canta ou que toca pensa
apenas em fazer continuamente suas diminuicdes e ornamentos favoritos, acreditando
que, por isso, sera reconhecido como um bom intérprete, ndo percebendo que tocar
com bom gosto ndo consiste em frequentes ornamentagdes, mas em expressar com
forca e elegancia a intengdo do compositor. Essa expressdo é o que todos devem se
esmerar para adquirir e pode, ser facilmente obtida por qualquer pessoa que nao seja
afeicoada a sua propria opinido e que ndo resista obstinadamente a for¢a da verdadeira
evidéncia. No entanto, ndo nego as capacidades marcantes de um bom ouvido, [...]
(Ibidem, p.182)

Essa observacdo encontra a ja mencionada observacao de Garavelli (op.cit. p.77) sobre
o fato da virtude elocutiva do ornato ter um desenvolvimento histérico autbnomo a ponto de
por vezes transformar a retdrica em “teoria do ornato.” Ou seja, a busca por um bom ornato
tornou-se tdo grande ao ponto de um tratadista como Geminiani precisar criticar 0 seu mau uso
ou o conformismo daqueles que acreditavam ser suficiente ao interprete ter um repertério de
ornato sem se preucupar com as demais virtudes.

Essa comparagdo do ornato com expresséo foi bastante observada ao consultar fontes
primarias mais antigas como Quintiliano, Cicero e Aristoteles. Indicando uma corrente de
pensamento solida entre as preceptivas e o valor de pesquisa-las atentamente.

Nos séculos XX e XXI, o tema da ornamentacao também foi alvo de inimeros estudos,
dentre os quais, se destacam os de Frederick Neumann (1978), Neal Zaslaw (1996), Nicholas
Cook (1999) e Francis Ellis Benson (2003). O estudo de Neumann oferece um panorama
genérico da ornamentacao barroca. Em seu excelente artigo, Zaslaw dedica-se especificamente
a ornamentacdo de Corelli e realiza uma comparagdo exaustiva entre as diferentes versoes
ornadas do Opus V, surgidas ao longo do século XVIII. Cook também comparou as diferentes
versdes do Opus V, entretanto, isto é feito a partir de um método de analise schenkeriano.
Benson, por sua vez, dedica um livro inteiro a fenomenologia do improviso no discurso musical,

embora ndo se concentre especificamente nas praticas setecentistas.
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3.2 MODELOS

Apesar das ricas fontes tratadisticas, os documentos que mais chamam atencdo com
relacdo a existéncia dessa préatica, sua importancia e aplicabilidade sdo as musicas permissivas
ao uso de ornamentacédo livre editadas com proposta de realizagéo dos ornatos. Neste ambito,
destacam-se The true method of playing an Adagio (1762), de Carlo Zuccari (que consiste em
uma série de 12 adagios ornamentados); as 33 sonatas de Franz Benda com adagios
ornamentados para violino (1780); a edicdo ornamentada das sonatas do Opus | de Francesco
Geminiani (editadas pelo autor, 1739); as sonatas metddicas de Georg Philipp Telemann
(publicadas, também pelo autor, em dois volumes, um para violino e outro para flauta, 1728-
1732); as seis sonatas para violino e baixo-continuo pertencentes ao Opus V, de Arcangelo
Corelli (editadas por Estienne Roger, 1711). Foi possivel, ainda, localizar um Unico trabalho
que apresenta versdes ornamentadas contemplando o género da trio-sonata, os Trietti Metodichi
de Telemann (editadas pelo autor em 1731).

De todas essas obras, 0 Opus V de Corelli ¢, sem davida, a mais emblematica. Segundo
Cook (1999, p. 179), “seria dificil pensar em simbolo mais apropriado de trabalho relevante na
historia da musica para violino.” A obra, pelo prelo de Estienne Roger, surgiu em Amsterdam,

1711. Sobre essa edigéo, Paoliello afirma:

Assim, as sonatas de Corelli foram modelo desse género no século XVIII, imitadas
desde sua disposi¢do até o estilo de cada movimento que compfe a sonata. Vale
lembrar que os adagios ornamentados pelo compositor representam importante
registro da préatica de ornamentacdo livre italiana, podendo ser aplicado a outras
composicdes italianas que, em geral, ndo trazem as ornamentagdes escritas e devem
ser improvisadas (PAOLIELLO, 2017, p. 104).

As 12 sonatas que constituem o op. V dividem-se em dois géneros: as primeiras seis
conformam-se a escrita da chiesa, enquanto as Ultimas seis sdo sonatas da camera. Apenas 0s
adagios das primeiras seis sonatas apresentam versdes decoradas nesta edicdo. Os ornamentos,
realizados no estilo livre ou italiano, tém sua importancia salientada pelo fato de que os mesmos
possam remontar diretamente a pena de Corelli. Deste modo, estes adagios forneceriam pistas
de enorme relevancia sobre a interpretacdo do repertério contemporaneo ao mestre italiano.

Para Roénai (2008), a motivacdo para a publicacdo de sonatas ornamentadas seria
essencialmente didatica, j& que a pratica de ornamentacdo livre em movimentos lentos era

normalmente um processo puramente interpretativo:

Além de seu mérito intrinseco, tais obras nos fornecem uma pista importantissima
para desvendarmos os segredos da prética de interpretagfo instrumental do Barroco.
Uma das constatacBes surpreendentes a que se pode chegar a partir destas sonatas é
que movimentos lentos costumavam ser copiosamente ornamentados, numa escala
muito maior do que poderiamos imaginar.
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O musico do século XVIII, no entanto, estava perfeitamente habituado ao que hoje
achamos demasiado extravagante. E o profissional sensivel nem precisava de muitas
instrugdes para saber que devia ornamentar movimentos lentos. Afinal, esta era a
pratica comum entre seus pares. Talvez por esta razao as fontes que sobreviveram aos
nossos dias frequentemente tratam a questao apenas de modo tangencial, supondo por
parte do leitor um conhecimento prévio do assunto (RONAI, 2008, p .222).

A autora cita Georg Christoph Weitzler (1756) em defesa de seu ponto de vista:

[...] com relacdo aos ornamentos, acho recomendavel escrevé-los apenas quando séo
passagens comuns rapidas; com outras que surgem parcialmente da natural facilidade
dos dedos, parcialmente de invencéo luxuriante, é indtil fazer isso. Ou ndo podem ser
indicados por notas, ou entdo o bom-gosto ir4 rejeitar tais ornamentos logo que
percebermos que deveriam ser esses e ndo quaisquer outros, desta maneira e ndo de
outra em um dado lugar; em resumo, logo que se perca a espontaneidade tdo essencial
a eles. Uma pessoa dotada musicalmente, com bons poderes interpretativos jamais ira
tocar da mesma maneira, mas sempre fard modificacfes de acordo com o estado de
seus sentimentos (WEITZLER®8, 1756, apud RONAI, 2008, p. 223).

ZASLAW (1996) também enfatiza esse argumento:

O senso comum sugere, portanto, que qualquer ornamento que Corelli enviou a
Amsterdd para ser publicado teria sido um exemplo minimo, que poderia servir para
muitos tipos de violinistas em uma sorte de locais. Isso teria sido destinado
primariamente a musicos inexperientes que precisavam ver o que era desejado neste
tipo de mdusica, ndo para virtuosos, que seriam capazes de cuidar de si mesmos nesse
assunto (ZASLAW, 1996, p. 109).%°

O autor prossegue dizendo que essa teoria ndo surgira apenas de uma “suposi¢do de
senso-comum do objetivo didatico das edi¢bes ornamentadas, mas também dos andncios
publicados por Roger enquanto preparava sua edigdo dos ornamentos na época” (Ibidem, p

109)°0:

Ele esta transcrevendo os ornamentos dos adagios dessas sonatas, que o proprio
senhor Corelli teve a gentileza de compor uma vez mais, como ele os toca. Estes serdo
verdadeiras licdes de violino para todos os amadores (ROGER, 1710, citado por
ZASLAW, 1996 p. 109).*

A parte dessa discussdo, esse registro sobreviveu até hoje e no século XVIII motivou
diversos outros violinistas a fazerem suas versdes. Segundo o artigo de Zaslaw (1996), mesmo
com alguns manuscritos perdidos, como o de Nicolas Matteis citado por Quantz em seu tratado,

foram encontrados 20 diferentes manuscritos e edi¢Ges setecentistas sobre parte das sonatas do

%8 WEITZLER, G. C., IN: Marpurg. Historisch-Kritische Beytrage, Berlim: 111,2,1,1756.

% Tradugdo nossa. Do original: “Common sense suggests, therefore, that any ornaments Corelli sent to Amsterdam
to be published would have been minimal, all-purpose examples that could work for many types of violinists in a
variety of venues. These would have been intended primarily for inexperienced player who needed to be shown
what was wanted in this type of music, not for virtuosos, who would be well able to take care of themselves in that
department.”

80 Trad nossa. Do original: “This emerges not only from a general understanding of the function of ornamented
editions, but from Roger’s announcement, while his ornamented edition of op.5 was being prepared, that,...”

61 Trad nossa. Do original: “He is presently engraving the ornaments of the adagios of these sonatas, which Mr.
Corelli himself has been good enough to compose completely afresh, as he plays them. These will be true violin
lessons for all amateurs.”



86

Opus V. Essas edic¢des ilustram como a pratica de ornamentar os ad&gios na musica italiana era

bem disseminada. Segundo Harnoncourt:

[...] quando a ornamentagéo ndo é fixada: caso fosse ser escrita, estar-se-ia limitando
a fantasia criativa do musico; e esta é exatamente exigida na ornamentacéo livre (para
tocar bem um adagio, nos séculos XVII e XVIII, um musico deveria improvisar
livremente ornamentos que correspondessem a expressdo da peca e a reforcassem.)
(HARNONCOURT, 1998, p 36).

Em um levantamento inicial, tendo como principal referéncia o Ornamentation in
Baroque and Post-Baroque Music de Frederick Neumann (1983), foram encontradas outras
pecas editadas em duas versdes: com e sem 0s ornamentos notados. Além do Opus V, destacam-
se as sonatas metodicas de Telemann, escritas em dois volumes, um para violino e outro para
flauta, e a Unica obra encontrada nesse modelo, escrita para trio-sonata, os Trietti Metodichi de
Telemann (1731).

Figura 17: Modelo de Adagio ornamentado por Zuccari
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Fonte: Zuccari, The true method of playing an Adagio 1762 p.5



87

3.3 AORNAMENTACAO LIVRE COMO PRATICA INTERPRETATIVA

Zenobi, um famoso cornetista do século XVI, deixou registrado, a pedido de um
andnimo principe italiano, uma carta (ndo é possivel precisar sua data, mas estima-se ser algo
entre 1570 e 1600) com recomendag@es de critérios para se selecionar um bom musico; em um

trecho com orientacdes especificas para instrumentistas de cordas friccionadas, segue:

Os instrumentistas de cordas como viola, viola da gamba e violino devemos julgar
pela perfeicdo da arcada, pela qualidade da forca do instrumento e pela variedade das
cordas, pela riqueza da propriedade e exceléncia das diminuicdes e do trilo, do
striscio e pela facilidade e segurancga do lirare. (Zenobi apud Ellendersen. Op. cit.
2020 p.93, grifo nosso)

Em outro trecho desta carta, 0 cornetista sugere que a voz do soprano seja cantada ou

tocada por instrumentos com tessitura semelhante:

Resta o soprano que é verdadeiramente o ornamento de todas as outras partes assim
como o baixo é o fundamento. O soprano, portanto, tem a obrigacéo e liberdade plena
para diminuir, brincar e, em suma, adornar um corpo musical; mas se ndo o fizer com
arte, com graga e com sensatez, se torna entediante de ouvir, duro de digerir e
repugnante de suportar [...]Deve saber muito bem contraponto, porque sem este, canta
ao acaso e comete mil tolices. Ao cantar, deve fazer entender as palavras nitidamente
e ndo as deturpar com diminuicGes, nem as cobrir com ressonancia excessiva da voz,
seja como sino, seja rouca ou aspera. Deve ter um groppo granito (trilo articulado) e
um groppo posato (trilo calmo). O groppo granito é aquele que toca duas notas como
sol e fa ou 14 e sol em semicolcheias separadas. Groppo posato é aquele que se faz de
colcheias simples, tocando também as duas notas claramente. O trillo é aquele que
ndo para nem na linha, nem no espaco (mas sempre move) com velocidade. Tremolo
¢ aquilo que toca na linha e no espago da maneira que se 0 queira executar [...] (Ibidem,
p.91)

Ellendersen (op. cit.2020,p.155) liga o desenvolvimento técnico de cantores e

instrumentistas ao improviso e a ornamentacao:

Defendemos que a forte tradicéo de improviso, por meio de férmulas memorizadas de
diminuicBes, provavelmente foi um dos principais fatores a contribuir para o
desenvolvimento técnico de cantores e instrumentistas durante os séculos XV1 e XVII.
O aspecto de improvisacéo ¢ tdo fundamental, que refletir sobre interpretacdo musical
nesta época sem leva-la em conta ndo faz sentido. Apesar de que o fator essencial e
natural que caracteriza a improvisagdo seja a sua imprevisibilidade, invenc&o e criagdo
instantdnea no momento da apresentacdo, ela inicialmente era guiada por certas regras
passadas oralmente de mestre para aluno que as assimilava no seu subconsciente —
armazenadas como loci topici, por assim dizer — e ativadas no decorrer da execucéo.

No entanto, estas ‘regras’ passaram a ser registradas em uma série de publicacdes e a
lista de manuais de diminuicdes, a partir da segunda metade do Quinhentos, € extensa.
Alguns autores como Diego Ortiz, Bassano e Bismantova curiosamente sugerem que
0 musico escreva 0s ornamentos dentro da partitura ou executem a ornamentacgao
impressa nos manuais.

Desta maneira, 0 autor aponta possiveis origens para tantas demandas por tratados sobre

ornamentacgdo na virada do século XVI para o XVII e, principalmente, o porqué de muitos
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tratados sobre mdsica e instrumentos se ocuparem tanto deste tema ou ainda serem, na verdade,
tratados de diminui¢cdo e/ou ornamentacao.

A partir da segunda década do século XVII até o século XVI11, Neumann (1983) Aponta
uma escassez de métodos sobre decorativo musical na Itdlia. O autor cita passagens de
compositores como Caccini reclamando da “demasia” dos intérpretes. A ornamentacéo tinha
alcancado um patamar exagerado, uma pratica muito comum no inicio do século XVII chamada

Passaggi, que consistia em ornamentos com inmeras notas.

Em 1602, Caccini reafirma, em nome da camerata florentina, a proibicdo de extensas
diminuigdes. Sendo ele mesmo um cantor virtuoso, ele achava dificil renunciar a todas
as oportunidades de exibi¢do e, compreensivelmente, suas regras eram mais flexiveis
do que as de Cavalieri. Caccini condena as passagi, aqueles "longos giros da voz" que
servem apenas para fazer cocegas no ouvido, ja que nada poderia ser mais contrario a
comunicagdo de um afeto. No entanto, ele admite breves até um quarto ou metade do
tempo por uma questdo de graca adicional, na medida em que passam rapidamente e
também porque o julgamento considerado imp8e excecfes a todas as regras. As
cadéncias finais parecem isentas de quaisquer restrigdes, como se depreende de
muitos exemplos da sua musica.®? (Neumann, op. cit. p. 26)

Entretanto, ao longo do século, a ornamentacdo gradualmente foi reivindicando um

NoVo espaco:

A postura doutrinaria dos fundadores da monodia em relagdo ao primado da palavra
ndo poderia durar muito. Sendo a parceira mais forte, a musica logo se rebelou contra
sua submissdo a palavra. Flores melédicas comegaram a brotar em passagens ariosas
para aliviar a secura de intermindveis recitativos, e os lugares se multiplicaram onde
pistas textuais apropriadas eram tomadas como ocasifes para passagens ornamentais.
Embora por um tempo ambos os tipos de acontecimento musical tenham permanecido
a servico da projecdo dramaética, eles pagaram o caminho para a emancipacéo tanto da
melodia pura e cantavel quanto do ornamento lddico puro. Essa emancipagao é
amplamente realizada no chamado estilo bel canto de meados do século 17, pelas
méos de mestres como Cavalli, Carissimi, Cesti e Stradella. Nesse estilo, os ocasionais
botBes melddicos da monodia se expandiam em plena floracdo das arias, imbuidos
daquela melodiosidade sensual e sedutora, a dolcezza italiana, que encantaria 0 mundo
nos séculos vindouros. De méos dadas foi a liberacdo gradual de ornamentos gratuitos,
um desenvolvimento que ocorreu mais rapido no norte da Italia do que no sul. Na
Roma de Carissimi, de acordo com o testemunho de Christoph Bernhard, as pequenas
gracas, os accenti e trilli, ainda eram preferidos as passaggi. A era do bel canto, no
entanto, produziu cantores virtuosos e viu os castrati ascenderem a vanguarda da
proeminéncia e poder musicais. Eles entdo usaram esse poder para se arrogar o direito
de eshanjar enfeites sem a necessidade de um pretexto declamatorio.®® (Ibidem, p.27)

62 Trad. nossa do original: In 1602, Caccini reaffirms, in the name of the Florentine Camerata, the ban against
extensive diminutions. Being a virtuoso singer himself, he found it difficult to renounce all opportunities of display,
and understandably his rulings were more flexible than Cavalieri's. Caccini does condemn passaggi, those "long
gyrations of the voice" that serve only to tickle the ear since nothing could be more contrary to the communication
of an affect. However, he admits brief ones up to a quarter or half of the beat for the sake of added grace, inasmuch
as they pass quickly and also because considered judgment imposes exceptions to every rule. Final cadences seem
to be exempt from any restrictions, as can be gathered from many examples in his music.

®3Trad. nossa do original: The doctrinaire stance taken by the founding fathers of monody with regard to the
primacy of the word could not last very long. Being the stronger partner, music soon rebelled against its
subjugation to the word. Melodic blossoms began to spring up in arioso passages to relieve the dryness of endless
recitative, and the places multiplied where appropriate textual clues were taken as occasions for ornamental
passages. Though for a while both types of musical happening remained in the service of dramatic projection, they
nevertheless paved the way for the emancipation of both pure, singable melody and pure, playful ornament. This
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Além disso, no que diz respeito a musica instrumental, os proprios monodistas revelam

ter uma opinido diferente:

Os instrumentos ndo estdo envolvidos no antagonismo da palavra-musica, e Caccini
s0 é consistente quando declara "que as diminui¢des sdo mais apropriadas para ventos
e cordas do que para as vozes ..." portanto, as ondas de choque emanadas da revolugéo
monodica afetaram ornamentagdo instrumental apenas indiretamente por meio da
mudanca geral de estilo.5 (Ibidem, p.27)

E o repertorio para violino revela uma relagdo ainda mais especifica:

Entre a ornamentacédo vocal e as cordas havia, compreensivelmente, um paralelismo
maior. O violino, nascido na primeira metade do século 16, ndo se consolidou como
um instrumento solo independente até que o século 17 estava bem adiantado. A sua
literatura desenvolveu-se em torno dos dois focos da sonata e do concerto, que
compunham nos seus estilos correntes eminentemente simpaticas a natureza do
instrumento: os ritmos vivos da danca e a vibragdo do bel canto. Assim, como era de
se esperar, 0s movimentos vividos derivados da danga acrescentavam graca e
elegancia. Quando a sonata, seguida mais tarde pelo concerto, atingiu a maturidade a
partir de meados do século XVII, o bel canto e a aria da capo tinham voltado a crescer
as asas cortadas dos passaggi. Agora 0s mestres do violino, seguindo a deixa da voz,
esperavam que 0 executante adicionasse diminuicBes aos movimentos lentos e
pequenas gragas (accenti e trili) em quase qualquer lugar. A forma de atuacdo
resultante permaneceu viva até o final do século XV111.5 (lbidem, p.27)

Essa reflexdo nos coloca diante de uma
Neumann, em seguida, explica como foi surgindo um componente tdo essencial ao gosto

italiano (como vimos em Raguenet no capitulo anterior):

Este segundo florescimento de passaggi atingiu seu pleno desenvolvimento em uma
época em que tais enfeites em grande escala haviam saido de moda na Franga, onde

emancipation is largely realized in the so-called bel canto style of the mid 17" century at the hands of such masters
as Cavalli, Carissimi, Cesti, and Stradella. In this style the occasional melodic buds of monody expanded into the
full blom of arias, imbued with that sensually beguiling melodiousness, the Italian dolcezza, that was to enchant
the world for centuries to come. Hand in hand went the gradual liberation of free ornaments, a development which
proceeded faster in the north of Italy than in the south. In the Rome of Carissimi, according to the testimony of
Christoph Bernhard, the small graces, the accenti e trilli, were still preferred to the passaggi. The bel canto era,
however, produced virtuoso singers and saw castrati rise to the forefront of musical prominence and power. They
then used this power to arrogate the right to lavish embellishment without the need of a declamatory pretext.

54 Trad. nossa do original: Instruments are not involved in the word-music antagonism, and Caccini is only
consistent when he declares "that diminutions are more appropriate for winds and strings than they are for the
voices..." therefore, the shock waves emanating from the monodic revolution affected instrumental ornamentation
only indirectly through the overall change of style.

% Trad. nossa do original: Between vocal and string ornamentation there was understandably a greater parallelism.
The violin, born in the first half of the 16" century, did not come into its own as an independent solo instrument
until the 17" century was well on its way. Its literature developed around the two focal points of the sonata and
the concerto, both of which comprised in their styles currents that were eminently sympathetic to the nature of the
instrument: the lively rhythms of the dance and the songfulnes of the bel canto. Thus, as could be expected, the
lively dance-derived movements those that added grace and elegance. When the sonata, followed later by the
concerto, grew into maturity after the middle of the 17™" century, bel canto and the da capo aria had regrown the
clipped wings of the passaggi. now the violin masters, taking their cue from the voice, expected the performer to
add diminutions to slow movements and small graces (accenti and trili) almost anywhere. the resulting
performance manner remained alive until late into the 18" century.
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principios semelhantes aos da monodia foram entronizados pelo formidavel Lully.
Assim, a partir dessa época, 0 generoso embelezamento improvisado de melodias
esqueléticas passou a ser associado ao estilo italiano em contraste com o estilo francés,
no qual as adigBes ornamentais geralmente se limitavam a pequenas gragas.5®

Essa ornamentacdo dos movimentos lentos italianos do final do século XVI1I e inicio do
século XVI1II é essencialmente o escopo desta dissertacdo. Assim, vamos nos debrucar sobre a
pratica interpretativa corelliana através dos estudos que reunimos sobre o compositor. Porém,
antes de avancarmos, vale relembrar um dltimo registro da préatica interpretativa da
ornamentacdo italiana, além dos ja listados dentre tratados e modelos: a gravacdo londrina do
funcionamento de um barrel organ (realejo, em traducdo livre) construido em 1763 pelo
fabricante de 6rgdos mecanicos John Langshaw (1718-1798).

Esse 6rgdo, conforme a figura 18, possui um cilindro com gravag6es que permitem uma
execucdo mecanica automatica. Nesses cilindros foram gravadas diversas obras, incluindo
alguns concertos de cAmara de Handel para 6rgdo; o musico encarregado de auxiliar Langshaw
nessas gravagOes foi o discipulo de Handel e seu assistente pessoal John Christopher Smith
(1712-1795). Nesse registro ha uma ornamentacdo bastante exuberante dos movimentos lentos
cuidadosamente gravada nos rolos, que eram gravados mecanicamente e ndo com uma
execucdo musical, funcionando como uma partitura mecénica capaz de reproduzir sons. A parte
das limitages do 6rgao de cilindro e do seu processo de confec¢do, é interessante notar como
a préatica de ornamentacao estava presente entre as preocupac¢des dos musicos envolvidos no

registro.

% Trad. nossa do original: this second flowering of the passaggi came to full development at a time when such
large-scale embellishments had gone out of fashion in France, where principles akin to those of the monody were
enthroned by the formidable Lully. Hence from that time on, generous improvised embellishment of skeletal
melodies became associated with the Italian style as contrasted to the French style, in which ornamental additions
were generally limited to small graces only.
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Figura 18: Orgdo de Cilindro ou realejo

Fonte: Clean Rutter (2014)

A histéria dessa pratica ainda avanca sobre os séculos seguintes, mas para ndo
incorrermos no vicio da perierghia (onerar o discurso com detalhes desnecessarios) nédo

fugiremos ao escopo proposto.

3.4 EVIDENCIAS DA ORNAMENTACAO LIVRE NA PRATICA INTERPRETATIVA
CORELLIANA

A principal evidéncia dessa pratica em Corelli se encontra na terceira edi¢cdo do Opus
V, bastante abordada neste presente estudo. Segundo Zaslaw (1996), ela possui trés valores
didaticos hoje em dia: primeiro, com os movimentos separados usados como estudos®’; depois,
como modelo composicional; e, finalmente, como base para a improvisacao. Nos ateremos ao
terceiro atributo, em funcao do escopo deste trabalho. A partir dessa perspectiva, essa edi¢cao
do Opus V motiva a aplicacdo de seus principios nos movimentos lentos das doze sonatas de
Corelli e em todo seu repertorio contemporéneo, e também serviu como base para a
ornamentacao livre do barroco tardio. Porém, sua aplicacao nas outras 48 trio-sonatas e em todo
esse tipo de repertdrio se torna uma questdo cercada de incertezas, pois elas ndo foram
reeditadas com exemplos ornados e trata-se de muasica em conjunto. O modelo encontrado de
Telemann nos Trietti metodichi duas décadas depois do Opus V nos fornece uma boa pista,

57 Contextualizacio da técnica mecanica do instrumentista na masica.
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porém sua distancia geografica e temporal nos obriga a procurar outras evidéncias que
endossem o estudo.

Segundo Zaslaw e Spitzer (2004), Corelli mantinha um corpo de musicos profissionais
conhecedores do seu estilo e maneira de tocar. Dentre eles, como j& dissemos, se destacava
guase sempre como seu segundo violino e amigo pessoal a figura de Matteo Fornari, com quem
Corelli muitas vezes tocava suas trio-sonatas. Uma questao pratica e cultural ronda esse assunto:
como eles combinavam suas interpretacdes? Se a musica do Opus V era inicialmente notada
sem ornamento, mas ha varios registros da pratica, serd que ao tocar os adagios das trio-sonatas
Corelli ndo improvisava? E Fornari? Segundo os mesmos autores, Corelli era perfeccionista e
ensaiava bastante sua orquestra; Desta forma retomamos a pergunta exposta na introducao desta
dissertacdo: Seria a ornamentacdo uma das questdes de ensaio? Segundo o que podemos
verificar nas preceptivas barrocas, é bastante provavel e, a parte disso, os tratados e modelos
disponiveis indicam como estudar a ornamentacao € tdo imprescindivel para uma execucao
judiciosa quanto as outras virtudes elocutivas como o decoro, a clareza e a precisao. Entretanto,
resta nos aproximar do ambiente romano em que Corelli construiu sua carreira no final do
século XVII e inicio do XVIII.

Desde a década de 60 do seéculo XX, um circulo de music6logos foi reunido ao longo
de diversos simposios realizados em Fusignano (cidade natal do compositor). Dentre eles se
destacam Nuovissimi studi corelliani (1980), Studi corelliani IV (1990), Congreso
inernazionale di studi (2003) e o mais recente realizado, batizado com 0 mesmo nome que
Corelli recebeu na Academia Arcadiana de Roma: Arcomelo® 2013, Studi nel terzo centenario
dela morte di Arcangelo Corelli (1653-1713), publicado em 2015. Esses estudos cresceram
bastante e nos ultimos 30 anos muitos avancos foram realizados nos mais diversos temas
relacionado ao autocritas italiano; dentre eles se destacam as obras de Oliveri, Spitzer, Zaslaw,
Piperno, Allosp, D’ovidio, Seta, Sanna e muitos outros.

Um pouco antes de 1980, a colecdo de manuscritos da Academia da Arcadia Romana
tornou-se parcialmente acessivel na Biblioteca Angelica em Roma, o que motivou Fabrizio
Della Seta a escrever um artigo em 1980 sobre a participacdo de musicos na instituicao fundada
por Giovanni Mario Crescimbeni e 14 poetas do circulo da Rainha Cristina da Suécia que a
elevaram ao posto de patrona. Segundo o autor, essa academia essencialmente poética seguia

moldes racionais aristotélicos vendo a arte como imitacdo da natureza. Dentre essas artes, a

68 Corelli foi rebatizado como poeta arcade com o nome de Arcomelo Erimanteo em 1706, ano de seu ingresso na
academia.
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musica ndo era vista como arte autbnoma. Curiosamente, a mesma academia teve como
membros Corelli, Pasquini e Scarlatti, importantes modelos da construgdo do que seria
futuramente conhecido como a “musica pela musica.” Seta comenta como, por meio de cartas
de importantes mecenas da Academia, como o cardeal Ottoboni (um dos mais importantes
mecenas de Corelli), como a musica, mesmo a instrumental, recebia um apreco mais elevado
por parte nobreza papal.®® que viam essa arte como uma arte mais proxima da arquitetura.

Retornando a questdo da improvisacéo e da ornamentacao livre e a parte desta discussao
filosofica, em um trecho em que o autor descreve os registros de pratica musical na Academia,
temos: “[...Jo concerto na cabana Metaureo, com a consequente competicdo de improvisagao
entre Thyrsis e Terpandro (descrito na famosa passagem da Arcadia del Crescimbeni),
representa o Gnico sinal de uma certa importancia da actividade musical.[...]"®” O fato de o
Unico relato concreto da pratica de musica durante as sessdes da Academia, uma instituicdo que
sem davida alguma é uma das principais validadoras do gosto romano deste periodo, ser uma
competicdo de improviso, sugere que essa habilidade [a de ornar e mais ainda ornar em uma
disputa, algo recorrente numa trio-sonata] € um critério bastante apreciado pelo bom gosto desta
nagao e uma pratica realizada a um nivel bastante judicioso ao ser realizado com bom gosto e
mereceu destaque nos anais desta instituicdo;

Em 2002, D’Ovidio, em sua tese de doutorado, escreveu sobre os modelos romanos que
serviram como inspiracédo para o compositor de Fusignano e, conforme ja vimos no sub-capitulo
2.8, dentre eles se destaca a figura de Lelio Colista. Ao analisar em detalhes os trio-sonatas
desse autor, que foram publicadas no segundo volume de sua tese em edigdo critica, D’Ovidio

nos revela:

As sonatas a trés de Colista sdo destacadas em comparacdo com as dos outros
compositores romanos de trio sonatas, também pela presencga de se¢des de alcume,
colocadas entre um movimento e outro, nas quais 0s dois violinos e o baixo de
fondamento[violone] sdo chamados a improvisar partir de um esquema fornecido
pelo baixo[continuo]. Mais precisamente, sdo passaggi, notadas em clave de fa em
todas as vozes, consistindo em um namero varidvel de semibreves (de seis a nove)
sem divisdo de barra, distinguida no manuscrito de Minster pela indicacdo Solo se
piace.71 (D’Ovidio op. cit p.77)

% Franco Piperno em 2015 publicou um rico artigo sobre a participacdo Corelliana na academia.

0 Della Seta, 1980, p.127. trad. Nossa do original: [...]il concerto nella capanna di Metaureo, con la conseguente
gara di improvvisazione tra Thyrsis e Terpandro (descritto nel famoso passo dell"Arcadia del Crescimbeni),
rappresenta I'unico segnale di una certa importanza di attivita musicale,|[...]

™ Tradugéo nossa do original: Le sonate a tre di Colista si caratterizzano rispetto a quelle degli altri compositori
romani di sonate a tre anche per la presenza di alcume sezioni, poste tra un movimento e l'altro, in cui i due violini
e il basso melodico sono chiamati ad improvvisare a turno su uno schema fomito dal basso. Si tratta piu esattamente
di passagi, notati in chiave di basso in tutte le voci, constituiti da un numero variabile di semibrevi (da sei a nove)
senza divisione di battuta, contraddistinte nel manoscritto di Munster dall'indicazione Solo se piace.
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O exemplo de Colista, evidencia como em meados do século XVII, mesmo com uma
diminuigcdo do uso de passaggi em favor dos ornamentos essenciais, a pratica ndo s6 nao
desapareceu, como foi utilizada em carater experimental e com bastante ousadia por um
compositor que se tornaria uma das principais inspira¢6es de Corelli. Mais do que isso, apesar
de ser uma obra relativamente cativa ou especial, os trios de Colista sdo um registro da pratica
de improvisar em trio-sonatas, muito antes do modelo proposto por Telemann no século XVIII.
Indicando uma prética improvisatoria que vai além da ousadia da ornamentacdo livre em seu
conceito mais puro e aproxima esse repertorio ao conceito de cadéncia abordado por Quantz
mais tarde no século XVIII.

D’Ovidio explica como deveriam ser tocadas essas sessoes nas trios colistianas:

[...]O manuscrito Giordano 15 ndo contém nenhuma indicacao explicita de como essas
secOes devem ser executadas, mas a maneira como elas sdo organizadas na partitura
sugere uma apresentacdo, por sua vez, dos trés instrumentos envolvidos, cada um
deles. acompanhada por baixo continuo, na ordem indicada de tempos em tempos.
Encontramos confirmac&o disso se formos verificar a maneira pela qual no manuscrito
em partes separadas essas mesmas sec¢Ges sdo anotadas. Em cada uma das trés partes
superiores (os dois violinos e o baixo melddico), encontramos, geralmente colocado
no final de um movimento, um asterisco com a indicagdo "solo se piace[somente se
vocé quiser]", que se refere a parte inferior da pagina em que é notada, também ¢ a
chave aqui o baixo, a sucessio de semibreves acima da qual era preciso improvisar.’

O manuscrito descrito por D’Ovidio contém evidéncias de praticas de improvisacdo em
musica em conjunto, assim como as trio-sonatas, e ele vai além das vozes solisticas dos

instrumentos Sopranos:

Na parte do baixo continuo, no entanto, todas as formulas de baixo nas quais sdo
necessarias improvisagdes dos instrumentos superiores, dispostas na ordem de rotacédo
dos dois violinos e do baixo melddico. E importante sublinhar, a esse respeito, como,
neste caso, o aladde é tratado como um instrumento melddico como os dois violinos,
portanto, cada instrumento tem seu préprio "solo" acompanhado pela linha estrita do
continuo. Particularmente evidente é o caso do Sonata 17 W-K, caracterizado por um
desenho do baixo no qual € necessaria a improvisacdo do solo que, portanto, longe de
ser um simples enriquecimento do continuo, desempenha um papel de “concertante”.
O carater opcional é bem destacado pela expressdo "se place” que acompanha a
sinalizacdo, dos "apenas" trés movimentos e do outro. Sua fun¢do na sonata parece
dar destaque aos instrumentistas individuais, garantindo que, em um desenho de baixo

"2 Tradugéo nossa do original: [...] Il manoscritto Giordano 15 non contiene alcuna indicazione esplicita su come
debbano essere eseguite queste sezioni, ma il modo in cui esse sono disposte in partitura fa supporre un'esecuzione
a turno dei tre strumenti coinvolti, ognuno dei. quali accompagnato dal basso continuo, secondo I'ordine di volta
in volta indicato. Si trova conferma di cio se andiamo a verificare il modo in cui nel manoscritto in parti staccarte
sono notate queste stesse sezioni. In ciascuna della tre parti superiori (i due violini e il basso melodico) troviamo,
di solito collocate alla fine di un movimento, un asterisco con l'indicazione "solo se piace" che rimanda in fondo
alla pagina dove e notata, anche qui chiave di basso, la successione di semibrevi sopra la quale bisognava
improvvisare.
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idéntico, cada um deles possa improvisar livremente de acordo com modulos em
constante mudanga. O desenho melddico proposto a partir do baixo dificilmente
remonta a uma das férmulas derivadas das dancas, com exce¢do da Sonata 16 W-K,
que evoca, embora com variagdes, um baixo de chaconne com a incluséo do 111 grau
entreoVleoV.73.

Por fim, D’Ovidio nos revela sobre uma pratica bastante difundida entre os romanos no

periodo em que Corelli chegou a Roma:

A Ultima sonata apresenta, no desenho do baixo continuo em que as vozes altas séo
chamadas a improvisar, a indicacdo responde [sic] que com toda a probabilidade,
como pode ser visto no Dicttionaire de musique de Sebastien de Brossard sob o termo
<Reposta> refere-se as "respostas” das varias vozes que se imitam na fuga. Essa
interpretacdo, portanto, parece sugerir uma execucdo dessas partes solo, por sua vez,
da mesma forma proposta a partir do baixo. Podemos, portanto, pensar que essas
partes foram executadas com a intencéo de criar uma espécie de efeito "eco", no qual
0 segundo e o terceiro instrumento repetem exatamente o design melddico
improvisado pelo primeiro, ou propuseram, mesmo com o mesmo desenho do baixo,
sempre variagdes diferentes. A pratica de inserir intervencfes '‘solisticas' no
efetivo das sonatas a trés foi abundantemente difundida na producéo
instrumental italiana das décadas de 60 e 70 do seicento e além, tanto no
repertorio impresso quanto no manuscrito. As partes solisticas podem ser anotadas
na integra ou, como no caso de Colista, indicadas apenas pelo desenho do baixo. E
interessante, no entanto, sublinhar a existéncia de alguns testemunhos que
documentam essa pratica executiva em Roma ja nos anos 10 do século XVII. No
primeiro livro de sinfonias com quatro com o baixo continuo (1615) do compositor e
compositor Girolamo Kapsberger, com quem Colista esteve em contato nos primeiros
anos de sua formagdo na corte Barberini, muitas composic¢Bes, por sua vez, foram
confiadas a cada uma delas. as partes agudas em um desenho de baixo que podem ser
idénticas a cada entrada das vozes superiores ou apresentar um caminho modulador
da tbnica para 0 quinto grau e vice-versa, como acontece, por exemplo, na Sinfonia
duodecima a 2 canti, totalmente estruturada de acordo com uma alternancia de partes
solo —ora da primeira voz, ora da segunda —e das se¢des 'a 2'.74

3 Traduc&o nosssa do original: Nella parte del basso continuo, invece, vengono riportate tutte le formule di basso
su cui é richiesta I'improvvisazione degli strumenti superiori, disposti secondo I'ordine di avvicendamento dei due
violini e del basso melodico. E” importante sottolincare a questo proposito come in questo caso il liuto sia trattato
come uno strumento melodico alla stregua dei due violini.Ogni strumento dungue ha il suo "assoloacompagnato
dalla stressa linea del continuo. Particolarmente evidente il caso della Sonata 17 W-K, caratterizzata da un disegno
del basso su cui e richiesta I'improvvisazzione del solo liusto che quindi, lungi dall' essere un semplice
arricchimento del continuo, ricopre un ruolo "“concertante" Il carattere opzionale & ben messo in risalto
dall'espressione " se place" che accompagna la segnalazione, del "solo" tre um movimento e l'altro. La loro
funzione all'interno della sonata sembra quella di conferire risalto al singoli strumentisti, facendo si che su un
identico disegno del basso, ognuno di essi potesse improvvisare liberamente secondo moduli sempre diversi.
Difficilmente I'andamento melodico proposto dal basso pud essere ricondotto ad una delle formule derivante da
danze, ad eccezione della Sonata 16 W-K che evoca, sia pur con delle varianti, un basso di ciaccona con
I'inserimento del 111 grado tra Vil e V.

4 Tradugdo nossa do original: Quest'ultima sonata presenta, nel disegno del basso continuo su cui le voci acute
sono chiamate ad improvvisare, l'indicazione risposte [sic] che con tutta probabilita, cosi come si evince dal
dictionaire de musique di Sebastien de Brossard alla voce <Riposta> si riferisce alle "risposte” delle diverse voci
che nel fugato si susseguono tu imitazione. Questa interpretazione, dunque, sembrerebbe suggerire una esecuzione
di queste parti solistiche a turno su uno stesso modulo proposto dal basso. Si pud quindi pensare che queste parti
fossero eseguite con l'intento di creare una sorta di effetto "in eco", in cui cioe il secondo e terzo strumento ripetono
esattamente il disegno melodico improvvisato dal primo, oppure proponevano, pur sullo stesso disegno del
basso,variazioni sempre diverse. La prassi di inserire degli interventi "solistici" nell'organico della sonata a tre era
abbastanza diffusa nella produzione strumentale italiana degli anni '60- 70 del Seicento e oltre, sia nel repertorio
a stampa che in quello manoscritto. Le parti solistiche possono essere notate per esteso 0, come nel caso di Colista,
segnalate solamente dal disegno del basso. E interessante pero sottolineare I'esistenza di alcune testimonianze che
documentano proprio a Roma questa pratica essecutiva gia a partire dagli anni '10 del seicento. Nel Libro primo
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Esses relatos sao correspondidos pelo mesmo relato de Raguenet, que esteve em Roma
nos dois ultimos anos do século XVII (quando Corelli estava com suas atividades musicais a
pleno vapor), exposto no subcapitulo 2.7, bem como os tratados e modelos expostos neste
capitulo e nos sugerem a importancia de se abracar o risco da ornamentagdo livre nos
movimentos lentos das trio-sonatas italianas e que a pratica, assim como sugerem a preceptiva
e mais ainda os modelos, apesar das dificuldades, pode ser desenvolvida de forma bastante

efetiva.

di sinfonie a quattro con il basso continuo (1615) del liustista - compositore Girolamo Kapsberger con il quale
Colista era stato in contatto nei primi anni della sua formazione presso la corte barberiniana, molte composizioni
presentano delle sezioni solistiche affidate a turno a ciascuna delle parti acute su un disegno del basso che pud
riproporsi identico ad ogni entrata delle voci superiori, oppure presentare un percoso modulante dalla tonica al
quinto grado e ritorno, come accade ad esempio nella Sinfonia Duodecima a 2 canti, interamente strutturata
secondo un alternarsi di parti solistiche - ora del canto primo, ora canto secondo - e di sezioni 'a 2'.
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4. ANALISE DOS MODELOS

O presente capitulo se destina as analises dos modelos de ornamentacao propostos por
Corelli em seu Opus V, bem como a apresentar as metodologias de analise utilizadas. Foi
escolhida como modelo de analise o primeiro movimento da sonata n. 3 em d6 maior e 0 adagio

do segundo trietto de Telemann.

4.1 SONATA DA CHIESA E SONATA DA CAMERA DE CORELLI

Conforme ja vimos, a obra de Corelli editada pelo compositor em vida possui seis opus,
quatro dedicados a trio-sonata, um opus de sonata (o Opus V) e o Gltimo com concertos grossos.
Cada volume foi editado com 12 obras, sendo que os ultimos dois foram editados com as 12
obras dispostas em duas partes: as seis sonatas (Opus V) ou concerto (Opus VI) iniciais da
chiesa e as outras seis da camera. Ja os quatro livros iniciais dedicados as trio-sonatas foram
editados com um Unico estilo de trio-sonata por livro, sendo os opus | e I11 de obras da chiesa

e os opus Il e IV de trios da camera.

Brossard (1703, p.43) diz que os italianos dividiam a sonata em dois géneros:

O primeiro compreende, as sonatas da chiesa, ou seja, préprias para a igreja, que
comecam normalmente por um movimento grave e majestoso, proporcional a
dignidade e santidade do lugar. Em seguida sdo tocadas algumas fugas alegres e
rapidas e a isso chamamos sonatas. O segundo género, compreende as sonatas
chamadas da camera, ou seja, proprias para o quarto. Elas sdo propriamente suites de
diversas pequenas pecas proprias a danga, e compostas no mesmo tom e modo. Esse
tipo de sonata comega normalmente por um prelddio, ou pequena sonata que servem
de preparagdo para os outros. Em seguida vém a allemande, a pavana, a courante e
outras dancas ou &rias sérias, na sequencia as gigas, as passacalhas, as gavotas, 0s
minuetos, a chacona e outras arias alegres [rapidas]., e tudo isso composto na mesma
tonalidade ou modo, e tocado sequencialmente , constitui uma sonata da camera.”

> Trad. Nossa do original: Le premier comprend, les Sonates da Chiesa, ¢’est a dire, propres pour
I’Eglise, qui commencent ordinairement par um nouvement grave & majesteux, proportionné a la dignite
& sainteté du lieu; ensuite duquel on prend quelque Fugue gay & animée, & ce sont — la proprement ce
qu’on apele Sonates. Le second genre, comprend les sonates qu’ils apellent da camera, c’est a dire,
propres pour la chambre. Ce sont proprement des suites de plusieurs petites pieces propres a faire danser,
& composees sur le méme Mode ou Ton. Ces sortes de Sonates se commencent ordinairement par un
prelude, ou petite sonate qui sert comme de préparation a toutes les autres; Aprés viennent I’ Allemande,
la Pavane, la Courante, & autres danses ou air serieux, ensuite viennent les gigues, les passacailles, les
gavottes, les Menuets, les Chacones, & autres airs gays, & tout cela composé sur le méme ton ou mode
& joué de suite, composse une sonate da camera.
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A partir da edicdo de 1708 (por Estienne Roger) Brossard adiciona a seguinte definicdo ao

vocabulo sonata:

As sonatas contém ordinariamente uma sequéncia de 4, 5 ou 6 movimentos, mais
frequentemente sobre um mesmo tom; as vezes encontramos alguns [compositores]
que mudam de tom um ou dois movimentos da peca, mas sempre retornam ao tom
principal e compdem ao menos um movimento nessa tonalidade antes de acabar. A
sonata da chiesa se distingue daquela chamada da camera ou balleti quando os
movimentos das da chiesa sdo os adagios, os largos e misturam-se com fugas que sdo
os allegros, no lugar que daquelas que sdo da camera sdo compostos, ap6s 0s adagios,
de arias, de movimentos regrados como uma allemande, uma courante uma sarabanda
e uma giga, ou bem depois de um preludio, uma allemande, um adagio, uma gavota,
uma bourrée e um minueto. Vejam como modelo a obra de Corelli.’

(BROSSARD, 1708, p.140)

A definicdo parece ser calcada na forma corelliana. A parte dessa relacdo do compositor
como autocritas, Brossard nos aponta como uma relagéo direta do estilo das sonatas (da chiesa
ou da camera) com um decoro de ocasido. Entretanto uma sonata, trio-sonata ou concerto ser
escrito em um determinado estilo de ocasido ndo necessariamente significa que a obra inteira
tera todos 0s seus movimentos com 0 mesmo decoro.

Vimos (no subcapitulo 1.5.2) como o decoro media a relacdo entre matéria e forma.
Vimos como sdo constituidos os estilos (baixo, médio e alto), suas finalidades (comover,
deleitar e ensinar), suas ocasifes conectadas as paixdes do discurso (igreja, teatro e camara) e
suas escritas (estrita ou livre), porém faltou considerar a relacdo do discurso com um contexto
ainda mais amplo que sua propria dispositio (ou forma) comporta, a relacdo de um discurso
com outro. Sobre isso Olivier Reboul (1998), explicita: “(...) se a retdrica é a arte de persuadir
pelo discurso, é preciso ter em mente que o discurso ndo é e nunca foi um acontecimento
isolado. Ao contrario, opfe-se a outros discursos que o precederam ou que lhe sucederdo”

Assim devemos ter a consciéncia que uma serie de 12 composi¢Oes editadas sdo
dispostas como discursos que dialogam constituindo cada uma um argumento de um discurso

maior, sendo elas partes de uma dispositio da série inteira, da mesma maneira que diferentes

76 Trad nossa do original: La sonate contient ordinairement une suitte de 4, 5 ou 6 mouvemens, le plus
solvente sur um méme ton; quoi qu’on em trouve quelques unes quichangent de Ton a um ou deux des
mouvemens de la piece, mais on reprend le premier Ton & on composse du moins um mouvement
dessus avant de finir, La sonate da Chiesa se distingue de cella quén nome da camera ou Balletti, em ce
que les mouvemens de celles da chiesa sont des Adagio, des large &, mélez de fugues qui em sont les
Allegros, au lieu que les mouvements de celles da camera sont composez; aprés les Adagio, d’airs d’um
mouvement reglé, comme une Allemande, une Courante, une Sarabande & une gigue, ou bien aprés um
prelude, une Allemande, um Adagio une Gavotte, une Bourée, et un Menuet. VVoyez pour modele les
ouvrages de Corelli.
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arias, dancas, interludios, recitativos fazem parte de um oratério, uma 6pera, um ballet ou outro
género maior. Indo além de uma publicacdo de séries de sonatas, de cantatas ou qualquer género
disposto em um mesmo livro, um programa de concerto poderia ter (e na verdade até hoje ainda
tem!) uma dispositio variada. por exemplo: em um programa hipotético, uma sonata poderia
ser 0 exordium precedendo uma aria em afeto condizente com a narratio daquele discurso,
uma ou mais suites podiam ser a partitio, uma outra cantata disposta como um confutatio e
uma outra cantata uma peroracao que poderia preceder uma conclutio coincidente com uma
outra sonata e este repertorio podia ser a musica de um jantar que iria deleitar uma familia
nobre, ou a musica que iria comover os convidados de um mecenas afirmando seu poder, sua
erudicdo, suas virtudes e etc..

Assim como podemos encontrar uma boa disposicdo de diferentes sonatas em uma
publicacdo ou no programa de uma ocasido, também é possivel achar uma boa disposi¢éo entre
0S movimentos de uma sonata, ou entre as diferentes se¢cbes de um mesmo movimento.

Dessa forma ao analisar uma sonata como por exemplo a Opus V n. 1 de Corelli em ré
maior, temos um exordium no primeiro movimento, uma narratio no segundo, uma partitio no
moto perpetuo do terceiro movimento, uma confutatio no adagio do quarto movimento e por
fim uma confirmatio na giga final. Cada mini discurso ou parte do discurso da sonata inteira
possui seu proprio estilo, a parte do estilo “de igreja” da sonata toda, Dessa maneira podemos
ter um estilo médio no primeiro movimento, um estilo alto e estrito no segundo (a fuga aqui
como narratio € o principal argumento da sonata e portanto é o cerne do discurso), 0 moto
perpetuo um estilo médio porém estrito, o quarto um escrita livre com um estilo entre 0 médio
e 0 baixo e por fim a giga ainda em estilo médio, porém com um carater mais estrito e fugal.
Assim a sonata como um todo tem um estilo entre o teatral e a igreja.””

Isso explica, por exemplo, porque a terceira edi¢cdo do Opus V, comtemplou seis sonatas
que séo da igreja. Todas essas obras possuem uma ocasido de igreja no seu argumento principal
em escrita estrita (fugal), mas a fuga se encontra no segundo e no Gltimo movimento da sonata.
Em geral o primeiro e o terceiro (dependendo da dispositio especifica, 0 quarto) movimentos
possuem uma escrita livre, exigindo do intérprete (ou “orador” musical) uma ornamentagio
rebuscada, conforme podemos verificar no exemplo com a pena do proprio Corelli.

Assim o decoro das demais obras (as seis sonatas da camera , as 48 trio-sonatas e 0s 12
concertos grossos) podem ou ndo ter partes em escrita livre ou estrita e em estilo alto, médio ou

baixo, o que exige de um intérprete “decoroso” uma analise adequada que envolva, a parte da
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propria dispositio, quais sdo os discursos distintos em cada movimento da sonata e em cada

sonata no livro.

4.2 METODOLOGIA DAS ANALISES DESCRITIVAS

Uma analise descritiva foi aplicada nos movimentos lentos das trés primeiras trio-
sonatas do Opus Il de Corelli escolhidas como modelo e em dois movimentos dos modelos
utilizados (um dos triettis e outro das sonatas do opus V de Corelli), com especial foco no
modelo do Trietto de Telemann escolhido. Nesse ultimo, o principal objetivo foi elucidar a
aplicacdo dos ornamentos em contexto de trio-sonatas e sua distribuicdo pelas vozes; outro foco
foi o de compreender melhor a distribuicdo dos ornamentos ao longo da estrutura dos
movimentos lentos, sendo este foco aplicavel a todos os modelos de ornamentacdo livre
escolhidos. Por fim, a analise da estrutura dos esqueletos do Opus Il possibilitou, por meio de
uma comparacgao com a estrutura dos outros modelos, lancar uma luz sobre a construgdo do
modelo didatico de ornamentacdo para essas trio-sonatas.

Sao elementos dessas analises, porém ndo seu Unico foco, a conducdo harmonica e
melddica das pecas e das vozes, as cadéncias e, principalmente, as diferentes texturas ao longo
da obra. Para tipificar as texturas musicais analisadas nesta dissertacdo, foi considerada a
tipificacdo classica contida no Grove (1994); homofonica, heterofonica, coral e melodia
acompanhada; além da importacdo dos conceitos de espécie contrapontistica do Gradus ad
Parnassum de Johann Joseph Fux (1725). Dessa forma, em pequenos trechos podemos
classificar uma estrutura polifonica heteroritmica de acordo com a relacdo das vozes dos
violinos em relacéo ao baixo ou entre eles (entretanto, consideraremos como cantus firmus a
segunda voz utilizada na comparacdo). O conceito de espécie foi aplicado aos trechos
destacados: a primeira espécie se refere a uma nota contra outra (sem polirritmia entre as vozes
observadas); a segunda implica uma diminuicdo de duas notas da primeira voz da anélise contra
uma da voz estipulada como cantus firmus; na terceira espécie, serdo quatro notas contra uma;
e, por ultimo, o mais importante conceito, que € o de quarta espécie, em que uma voz esta
sincopada em relagdo a outra preparando dissonancias, em especial nos tempos

fortes.(suspenséo)®

8 N&o consideraremos o contraponto florido, pois os termos ndo serdo utilizados para designar o todo do
movimento e sim trechos destacados.
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Foi edificada também, para o caso de obras com modelos de ornamentacdo propostos,
uma confrontacdo descritiva entre modelo e esqueleto, a fim de elucidar a aplicacdo dos
ornamentos sob o ponto de vista da forma e da textura musical.

Para a comparacdo de forma musical, optamos pelo conceito de dispositio, de matriz
retorico-musical. Por ser um dos principais recursos de composi¢do do barroco, empresta uma
poderosa medida formal de analise, muito mais proxima do pensamento composicional da
época, sobretudo na composicdo das sonatas da chiesa, forma em que se encontram a maioria
dos modelos analisados e que ndo estdo conectados aos movimentos de danca das suites com

esquemas formais mais difundidos na atualidade.

4.3 METODOLOGIA DE ANALISE DOS ORNAMENTOS E CONSTRUCAO DE TABELA

Uma analise e catalogacdo dos ornamentos, foram aplicados a quatro das seis sonatas
editadas com ornamentacéo proposta do Opus V de Corelli (edi¢do de Estienne Roger no século
XVIII).

Adotando alguns critérios semelhantes ao do artigo de Luiz Beduschi (2012), o objetivo
primordial dessa analise foi procurar identificar padrdes de ornamentacGes que possam ser
utilizados como referéncia para criar um repertorio de ornamentos livres a ser utilizado na
interpretacdo de outras obras e, principalmente, na aplicacdo dessa maneira de ornamentar as
trio-sonatas do Opus I11. O resultado dessa anélise foi consolidado na tabela de ornamentagéo
anexada no préximo sub-capitulo. Como critério de comparacdo, buscamos as menores
estruturas ornamentadas em cada discurso musical, que se revelam na observagéo das relagoes
intervalares entre as notas estruturais da versdo esqueleto’®; porém, a ornamentac&o livre é um
componente tdo enraizado no gosto italiano que, muitas vezes, ao compor uma obra e notar sua
versdo esqueleto para edi¢do, 0 compositor ja propde uma camada inicial de ornamentos, muitas
vezes quase imperceptivel. Neumann (1983) argumenta que a ornamentacao pode ser tocada e
notada em diferentes camadas e que a maioria das versdes editadas ja tem uma camada inicial,
podendo essas camadas, quase sempre, serem aumentadas ou mais diminuidas. Isso foi
identificado nas obras analisadas e, dessa forma, como critério para a escolha de relacdes
intervalares relevantes da versdo esqueleto, foram também considerados 0s casos de notas que,

apesar de ndo notadas sequencialmente, poderiam conectar-se harmonicamente caso fossem

9 Versdo com auséncia completa de ornamentos. O termo normalmente designa a edicdo da peca na qual se espera
que o intérprete adicione seus ornamentos.
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aumentadas. A Figura 19 apresenta o exemplo de notagdo do primeiro compasso do adagio
inicial da Sonata Opus V n.4 de Arcangelo Corelli, editada e ornada pelo compositor em

parceria com Estienne Roger.

Figura 19: Notagdo do compasso 1 do adagio inicial da Sonata Opus V n.4 de

Arcangelo Corelli

Fonte: Corelli Opus V, edicdo de Estienne Roger (1711).

Na versdo esqueleto, apresentada no segundo pentagrama (Fig. 19), ao fa inicial se
sucede um dd que, no primeiro pentagrama, é embelezado com uma apoggiatura,
categorizando, dessa maneira, um exemplo de ornamentacdo em um salto de quinta. No
segundo tempo, temos esse do precedendo um si bemol, que tem em sua prépria apoggiatura
da versdo ornada com o trilo um embelezamento dessa relagdo de segunda maior; porém,
harmonicamente esse d6 esta diretamente conectado ao la do terceiro tempo, o0 que permitiria

claramente a aumentacao indicada na Figura 20.

Figura 20: Notacdo do compasso 1 do adagio inicial da Sonata Opus V n.4 de

Arcangelo Corelli, com aumentacdo do segundo tempo
}‘:V__._._‘ﬂLﬁ‘—
i E r"!-' !
Fonte: Elaboragdo nossa, a partir do compasso 1 do adagio inicial da Sonata Opus V
n.4 de Arcangelo Corelli (1711)

Assim, esse mesmo do do segundo tempo pode produzir um exemplo de ornamentagéo

de terca menor (do-1a), além do exemplo de segunda maior j& explicito na versao esqueleto (do-
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si bemol) da edig&o, e assim por diante. Porém, o f& do primeiro tempo ndo pode se conectar
diretamente ao l& do terceiro, pois teriamos uma dissonancia nao concluida e ndo disposta na
cifragem, o que faz com que consideremos apenas a quinta entre ele e 0 dé no segundo tempo.

Além da tabela de ornamentos classificada por relagdes intervalares entre as notas da
versdo esqueleto, trabalhamos numa outra que separe as cadéncias, classificadas pelos seus
tipos, com o confronto entre a versao esqueleto e a proposta de cada modelo. A finalidade dessa
segunda tabela € a de observamos o repertério de ornamentos da primeira tabela combinados
em estruturas um pouco maiores, mas ndo tdo grandes como as que precedem as cadéncias,
seguindo o exemplo de Quantz (1753), que em seu tratado prové seu leitor de um repertério de

cadéncias ornadas.

4.4 ANALISE DESCRITIVA DOS MODELOS DO OPUS V

Sonata Op. 5 n.3 primeiro movimento — Adéagio:

Figura 21: Partitura do primeiro movimento da Sonata 3 de Corelli Opus 5

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.
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Do inicio até a segunda metade do compasso 2 (Fig. 21), as notas longas dos violinos
seguem uma progressao ascendente em segundas, do do até o mi, enquanto o baixo caminha,
com a insistente repeticdo da combinacédo de pausa de colcheia precedendo duas semicolcheias
e duas colcheias (suspiratio®). Essa combinagdo gera o seguinte inciso em anapeste®!, que

permeia as duas vozes e impulsiona todo o movimento (Figura 22):

Figura 22: Detalhe do inciso do baixo

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢cdo nossa.

E interessante observar que os ornamentos que conectam essas notas longas na voz do
violino, na versdo de 1711, terminam com uma diminuicdo do mesmo inciso, conforme

observamos na Figura 23:

Figura 23: Detalhe dos primeiros ornamentos com o inciso diminuido em destaque.

—

— 3

=

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢&o nossa.

No detalhe desse membro de frase (Figura 24) e no movimento como um todo (Figura
21), a ornamentacdo sugerida ao violino é aplicada onde ndo entre em competi¢cdo com o inciso
principal quando este é tocado pelo baixo, de forma a permitir uma linha de regéncia que alterne
0s incisos, diminuic¢@es ou ainda diminuices do proprio inciso. Esses compassos iniciais ainda

encerram o Captatio benevolentiae, apresentando o argumento principal do discurso, seu inciso,

80 Suspiratio: segundo Bartel (1985) é uma figura de retérica musical com o uso deliberado de pausas, normalmente
um inciso escrito de forma acéfala e se relaciona ao efeito de suspirar e de saudade.

81 Anapeste: ¢ um dos pés métricos do poema formado por duas silabas atonas e uma tonica; Segundo George
Houle (1987), os ritmos do poema, ou pés métricos da antiguidade cldssica, emprestaram insumos aos musicos
para o sistema de organizagdo de métrica musical conhecido como Rythmopoeia.
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a tonalidade e o afeto da obra; a utilizacdo desse inciso diminuido dentro dos ornamentos
sugeridos ainda empresta mais forca para o carater esperado desse item da dispositio do
discurso.

Figura 24: Detalhe dos compassos 1 e 2.

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edicdo nossa.

Nos dois compassos seguintes (Fig. 25), a frase se encerra numa exuberante cadéncia a
dominante. Neste segundo membro de frase, a textura imitativa, com um inciso de trés colcheias
que se alternam entre as vozes, é extensamente decorada por Corelli/Roger e culmina numa
formula cadencial em que a voz soprano tem um trilo sobre uma sétima resolvendo na terca,
conforme observamos na figura 24.

Figura 25: Detalhe dos compassos 3 e 4.

-
=1
——
-

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢&o nossa.

O fim dessa primeira frase (Figura 25) gera um carater suspensivo que permeia o
movimento como um todo e encerra o exordium e a elaboracdo do partitio. Novamente €
interessante observar como a ornamentagdo dos compassos 3 e 4 empresta uma maior

elaboracdo a matéria do partitio desse discurso.

82 Nesse caso é recomendavel comegar o trilo pela nota real, a fim de ndo comprometer a dissonancia.
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Em seguida (Figura 26), todo material apresentado nos primeiros compassos €
novamente exposto, dessa vez na tonalidade da dominante, separados por uma grande pausa.
Ao ornamentar o novo trecho, Corelli/Roger se utiliza dos mesmos ornamentos, com 0 inciso
principal diminuido nos primeiros dois compassos, porém lanca mao de repetir o padrdo no

compasso seis, conforme a figura a seguir (Figura 26):

Figura 26: Detalhe dos C. 5, 6 e 7 (parte inferior) comparados com os C. 1, 2 e 3 (parte

de cima)

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢&o nossa.

Duas hipoteses sdo levantadas a respeito da ndo padronizagdo desses ornamentos. A
primeira se relaciona a uma tentativa retdrica de nao repetir o que foi dito de forma téo literal;
a segunda é de ordem mais pratica e menos poética: simplesmente evitar que o violinista precise
tocar o mi agudo (especialmente o musico amador, principal consumidor da edi¢do) e tenha de
tocar o trecho na quarta posicdo do violino.®®

Os compassos 8 e 9 (Figura 27) preparam uma cadéncia em sol, com o didlogo de incisos
entre o baixo e o violino cortado por uma caminhada em colcheias elaborada na voz do baixo

até a cadéncia. Esse movimento numa cadéncia tdo conclusiva reforca o carater da narratio,

8 No violino, os dedos da m&o esquerda encurtam as cordas para produzir notas diferentes; porém, os 4 dedos néo
conseguem permear todo o bragco sem que a mao esquerda se mexa, 0 que torna necessario que a mao ora esteja
mais proxima a pestana, ora mais proxima do fim do espelho, para notas mais agudas. A posi¢do proxima a pestana
(posicionada de forma diatonica) é chamada primeira posi¢cdo e é a mais utilizada; ao trocar o segundo dedo pelo
primeiro, afastando mais da pestana, tem-se a segunda posicdo, e assim por diante. Em 1700, era raro o musico
diletante passar da terceira posicéo.
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remetendo a uma histdria que precede a propositio nos compassos 10 e 11, onde 0s incisos
aparecem 6 vezes.

Figura 27: Detalhe dos compassos 8, 9, 10 e 11.

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.

Em 8 e 9 (Figura 27) € interessante observar que a ornamentacdo € minima, talvez para
ndo correr o risco de um diletante diminuir, ao se arriscar a improvisar, de forma a competir
com as colcheias do baixo, ou esperar que o carater dos incisos que aparecem 6 vezes na versao
esqueleto de C.10 e C.11 - e ainda s&o reforcados pelos ornamentos de C.10.3 e C.10.4 que 0
combinam em stretto — sejam prejudicados por uma ornamentagdo de “mau gosto” onde o
primeiro trecho figue mais exuberante que o segundo. Ainda no compasso 11, € interessante
observar variadas diminuigdes do inciso principal.

O proximo trecho é o confutatio do movimento (Figura 28), que vai do compasso 12 até
a cadéncia em C.15.3 e se trata de uma tortuosa caminhada modulante, passando por tons
menores como o relativo (14 menor) e encerrando em mi menor. Em contraste a este afastamento
tonal (tendo em consideracdo este contexto), o inciso principal é reforcado pelas vozes em mais
8 repeticOes, sendo em 12.3, dessa vez ja na versdo esqueleto, 0 mesmo tipo de diminuicao de
10.3.

Figura 28: Detalhe dos compassos 12, 13, 14 e 15.

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢cdo nossa.

Quanto a ornamentacdo, um novo tipo de diminuic¢ao do inciso principal, no compasso

12 (Figura 28), parece ampliar seu efeito, ao combinar diferentes diminui¢fes dessas duas
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semicolcheias; ora em fusas conectadas a uma semicolcheia pontuada, ora com a semicolcheia
pontuada precedendo uma fusa (como num ponté®* francés), o trecho empresta & cadéncia
perfeita em & menor, de 12 para 13, uma exuberancia. De 13 até a cadéncia de 15 ha uma
progressao harmodnica em segundas, onde o violino utiliza o inciso principal na notagao de 1700.
Na versdo ornada, o autor opta por variar o padréo, ndo ornando na primeira vez, repetindo na
segunda e na terceira vez 0 mesmo padrdo de ornamento de 5.4 e, finalmente, quebrando o
padrdo por ndo ornar na quarta (C.14.3.2) e diminuindo em semicolcheias as colcheias do
altimo tempo, preparando a cadéncia de 15.
Figura 29: Detalhe do trecho entre C. 15.3 até 19.3

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢cdo nossa.

De c.15.3 até a cadéncia maior em d6 maior em 19.3 (Figura 29), temos o peroratio,
com uma retomada da tonalidade principal e a textura inicial, onde o baixo caminha em
colcheias permeadas pela repeti¢do do inciso principal e o violino possui notas longas que séo
diminuidas onde o baixo nédo possui uma repeticdo do inciso. Na ornamentacdo desse trecho,
Corelli abandona o padrao de repeticdo das figuras (muito comum em outras sonatas) do inicio

do movimento e prové seu leitor com um rico repertorio de novos ornamentos.

8 ponté: um tipo de inegale, um recurso utilizado em overtures franceses, onde uma sequéncia de notas possui um
padrdo irregular de distribuicdo ritmica. No ponté ha um exagero da pontuacdo da nota longa, utilizado
normalmente em pecas de carater pomposo.
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Figura 30: Detalhe do trecho a partir de 19.3 até o final.

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711. Edi¢cdo nossa.

No ultimo trecho, a partir da cadéncia de 19 até o final (Figura 30), ha a confirmatio do
movimento, em que a textura imitativa volta a assumir um papel; entretanto, o inciso dos
compassos 2 e 3 passa a ser substituido no baixo por um contraponto a duas vozes conduzido
por padrées melddicos quebrados, enquanto o violino segue o padrdo de uma seminima com
uma anacruse de colcheia para a proxima seminima, que ao longo das repeticdes ganha
intensidade nos saltos que passam de quinta (sol-d6 do C.19.4 para C.20) para sétima nas
proximas repeticdes. Na versdo ornada, esses saltos ganham ornamentos variados a cada
repeticdo, até que, em 21 e 22, a grande cadéncia final da obra seja preparada. Em 21 ha um
retorno do inciso principal — dessa vez diminuido desde a primeira edi¢cdo em C.21.1 — que
precede uma cadéncia perfeita — dessa vez modestamente ornada por um Unico trinado em
C.21.2 —, a fim de contrastar com a exuberancia do salto de nona na grande cadéncia final, no
qual a edicdo de 1711 sugere sua maior fioritura (serdo 13 notas; as maiores até entdo exigem
11 notas). Essa fioritura se encerra na cadéncia de 22, que além de ser ornada apenas com um
trilo no segundo tempo, carrega um detalhe importante: em todo o movimento, sera a Gnica vez

gue 0 compositor insere seu inciso principal com o violino e o baixo juntos em homofonia.
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4.5 ANALISE DESCRITIVA DOS MODELOS DOS TRIETTI DE
TELEMANN

Devido a sua complexidade foi escolhido o andante do segundo trietto de Telemann para essa
analise:

Trietto 11 segundo movimento, Andante:

Figura 31: Partitura do segundo movimento do Trietto Il de Telemann, 1731
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Fonte: Le Clerc 1737.

Os trés triettos do Telemann sdo dividos em trés movimentos cada, com a forma rapido-
lento-rapido. Em termos de dispositio temos nos movimentos lentos um confutatio da obra, as
tonalidades sdo trocadas e nesse trietto com o tom original em ré maior nos movimentos

rapidos, esse padrdo se repete com o andante se apropriando da tonalidade relativa, si menor.
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O baixo do movimento inteiro é regular com um ritmo em colcheias com excecéo dos
Gltimos quatros compassos em que o0 compositor faz uma tipica cadencia a dominante com um
baixo descendente de tetracorde pontuando esse ritmo harmoénico em minimas.

O exordium do movimento apresenta o tema em si menor pelo primeiro violino e é
respondido com um contratema do segundo violino a partir do segundo compasso essa longa
frase é encerrada no meio do quarto compasso quando, em elisdo, o segundo violino assume o
mesmo tema do inicio na nova tonalidade. O tipo de textura encontrada nesse exemplo € tardia
em relacdo aos modelos corellianos, se aproximam mais de um estilo germanico muito
apropriado por Quantz, onde um movimento comega com um tema exposto com o primeiro ou
segundo violino acompanhado do baixo e depois repetido pela outra voz acompanhada além do
baixo pela primeira em um contratema. Apesar desta distancia temos alguns bons trechos nas
sonatas corellianas onde ha uma imitacdo (normalmente com frases mais curtas) semelhantes,
como o adagio da sonata op. 11 n.2, ou trechos da peroracdo do primeiro movimento da sonata
n. 3. Essa analogia nos revela uma ferramenta bastante Util, podemos supor que a imitagcdo exata
do embelezamento realizado pela primeira voz a apresentar o tema crie um efeito em eco
semelhante aos descritos por D’Ovidio (op. cit) na realizacdo das sonatas de Collista.

A partir do sexto compasso as duas vozes entram em uma marcha descendente em quarta
espécie buscando a doléncia dessas dissonancias até a cadencia em si menor no décimo terceiro
compasso que inicia a ponte em tetracorde para a dominante. E interessante observar que
Telemann n&o se intimida com elas e ndo so ja propde uma ornamentacao de primeira camada
na versdo esqueleto como incentiva os intérpretes a se arriscarem em uma exuberante
ornamentacdo do mesmo trecho, sempre respeitando as dissonancias. Nesse movimento temos
um valioso exemplo de textura em quarta espécie, bastante recorrente nas trio-sonatas
corellianas e italianas de uma forma geral, ornado pelas duas vozes solistas.

Por fim a ponte revela uma pratica de alternancia entre os solistas neste tipo de cadéncia
gue encerra esse movimento, preparando ao retorno da tonalidade de ré maior no futuro terceiro

movimento que encerrara o trietto.
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Tabela 7: Ornamentos da sonata Opus V n.1, primeiro movimento Grave-allegro-adagio-

grave-allegro-adagio:

Intervalo Sonata | movimento compasso | Exemplo esqueleto Exemplo Ornado
Unissono Opus V | I-Grave 2
Nlem :___—-__t:
D vcrimees w i
maior
Unissono | OpusV |I-Grave- 11
N 1lem |Allegro_Adagio .
D E=
maior
Unissono | Opus V |I-Grave-Allegro- | 16
N 1em |Adagio-Grave i
D  — it
i 1
maior 1
Unissono | Opus V |I-Grave-Allegro- | 25
N 1 em |Adagio-Grave-
D allegro-adagio
maior ——h_
| T—
Unissono | Opus V |I-Grave-Allegro- | 28 il _
N 1em |Adagio-Grave-
D allegro-adagio Ilf |
maior !
4
{
LY
Unissono |OpusV |I-Grave-Allegro- | 28 e 29 —
N 1em |Adagio-Grave- -F
D allegro-adagio
maior
Unissono | Opus V |I-Grave-Allegro- | 29 —_
N 1em |Adagio-Grave- ﬁ '
D allegro-adagio —_—
maior _——
Unissono |Opus V | I-Grave-Allegro- | 29 e 30 MY .
N 1em |Adagio-Grave- 'ﬁ 5
D allegro-adagio i H
maior :i
Unissono |Opus V |I-Grave-Allegro- | 32 —
N 1em |Adagio-Grave- ' -
D allegro-adagio X [
maior X I
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Segunda Opus V |I-Grave- 13 . " =
menor N 1lem |Allegro Adagio Ec—_ﬁ: -
Ascendente |D :5:_,_._.__.__:_:
maior L )
Segunda |OpusV |I-Grave- 13e 14
menor N 1em |Allegro_Adagio - =
=
Ascendente |P -
maior —
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- |27 ) — =
menor N 1em |Adagio-Grave- % 1
Ascendente |D allegro-adagio -
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- |27 e 28
menor N 1 em |Adagio-Grave- o
Ascendente |D allegro-adagio
maior
—
Segunda Opus V | I-Grave-Allegro- | 32 —
menor N 1 em |Adagio-Grave- @
Ascendente |D allegro-adagio
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- |33
menor N 1em |Adagio-Grave-
Ascendente |D allegro-adagio
maior |
Segunda Opus V |I-Grave- 13
menor N 1lem |Allegro_ Adagio
Descendente | D
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- | 27
menor N 1em |Adagio-Grave-
Descendente | D allegro-adagio
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- | 29
menor N 1em |Adagio-Grave-
Descendente | P allegro-adagio
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- |32 e 33
menor N 1em |Adagio-Grave-
Descendente | P allegro-adagio
maior
Segunda |OpusV |I-Grave- 12e13
maior N 1lem |Allegro_Adagio
Ascendente | P
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- | 26 e 27
maior N 1em |Adagio-Grave-
Ascendente |D allegro-adagio

maior




Segunda Opus V | I-Grave-Allegro- |33 e 34
maior N 1em |Adagio-Grave-
Ascendente | D allegro-adagio
maior
Segunda |OpusV |I-Grave-Allegro- | 35
maior N1em |Adagio-Grave-
Ascendente |D allegro-adagio
maior
Segunda Maior | Opus V | I-Grave-Allegro- | 33 e 34
Descendente [N 1em |Adagio-Grave-
D allegro-adagio
maior
Segunda Maior | Opus V | I-Grave 1
Descendente N1em
D
maior
Segunda Opus | I-Grave 2 +
Maior VN1 e I
Descendente emD > ¥ o ]
maior .
Segunda Opus | I-Grave- 10ell
Maior VN1 | Allegro_Adagio
Descendente emD
maior
Segunda Opus -Grave- 11e12
Maior VN1 | Allegro_Adagio
Descendente emD
maior
Segunda Opus | I-Grave- 15
Maior VN1 | Allegro-
Descendente | em D | Adagio-Grave
maior
Segunda Opus |I-Grave- 16
Maior VN1 | Allegro-
Descendente | emD | Adagio-Grave
maior
Segunda Opus | I-Grave- 24 e 25
Maior VN1 Allegro-
Descendente | oy p Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio
Segunda Opus | I-Grave- 25e 26
Maior VN1 | Allegro-
Descendente | o p | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio
Segunda Opus | I-Grave- 28
Maior VN1 | Allegro-
Descendente | o p Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio




Segunda Opus |-Grave- 29 - P — —— |
Maior VN1 | Allegro- 1 -
Descendente | gm p Adagio-Grave- % 1.‘.‘-‘:;:-:’:‘5
maior | allegro-adagio ot e e
Segunda Opus | I-Grave- 31 =
Maior VN1 | Allegro- < -
Descendente | em D | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio
Segunda Opus I-Grave- 31e32 T
Maior VN1 | Allegro-
Descendente | emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio ‘
Segunda Opus | |-Grave- 34e35 s
Maior VN1 | Allegro- ,E‘_"";_"_ ¥
Descendente | amp | Adagio-Grave- e
maior | allegro-adagio —
Terca menor Opus I-Grave- 32 . - |
Ascendente | VN1 | Allegro- |
emD | Adagio-Grave- |
maior | allegro-adagio
Terca menor Opus |-Grave- 12e13
Descendente | VN1 | Allegro Adagio
emD
maior 2
Tergamenor Opus |-Grave- 26e 27
Descendente VN1 Allegro-
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio !
Tercamenor | Opus | I-Grave- 31 !
Descendente | VN1 | Allegro- i
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio
Terga Maior Opus | |-Grave 1 +
ascendente VN1 ' b
emD
maior f - ; - .
f (SIATA N
Terga Maior Opus |-Grave- 15 E +
ascendente VN1 Allegro-
emD | Adagio-Grave @
maior ~— .
Terca Maior | Opus |-Grave 2 h
descendente | VN1 -t -+
emD 9 1
-~

maior
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Terga Maior | Opus |-Grave- 13 —
descendente | VN1 | Allegro_Adagio
emD
maior vy
Terca Maior | Opus |-Grave- 16
descendente | VN1 | Allegro- —— .l
1
emD | Adagic-Grave . — 1
maior -
Terga Maior | Opus |-Grave- 27 10
descendente | VN1 | Allegro- ==
emD | Adagio-Grave- —
.
maior | allegro-adagio
L.
Terga Maior | Opus |-Grave- 34 :
descendente | VN1 | Allegro- i
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio -t
QuartaJusta | Opus | I-Grave- 10ell -~ |
Ascendente | VN1 | Allegro_Adagio |
emD
maior
|
1
Quarta Justa | Opus | I-Grave- 1l1e12 - — I
Ascendente | VN1 | Allegro_Adagio |
emD
maior
Quarta Justa | Opus |I-Grave- 12
Ascendente | VN1 | Allegro_Adagio Ry s “'; -
emD & -~
maior - — s ot
Quarta Justa | Opus I-Grave- 13 —
Ascendente | VN1 | Allegro_Adagio —
maior o P
Quarta Justa | Opus I-Grave- 24 . -
Ascendente | VN1 | Allegro- . e, #
emD Adagio-Grave- I'I.— ¥ e
maior | allegro-adagio f
—
-
Quarta Justa | Opus | I-Grave- 25e 26 - T -
Ascendente | VN1 | Allegro- 5
emD Adagio-Grave- =
maior | allegro-adagio
Quarta Justa | Opus |-Grave- 26 i ,_'__'____.——-"
Ascendente | VN1 | Allegro- % —
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio
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Quarta Justa | Opus |-Grave- 28

Ascendente | VN1 | Allegro-
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio

Quarta Justa | Opus |I-Grave- 29

Ascendente VN1 Allegro- I— T
emD | Adagio-Grave- g
maior | allegro-adagio .

Quarta Justa | Opus |-Grave- 31 -

Ascendente VN1 Allegro- ___._——-.-
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio

Quarta Justa | Opus |-Grave- 32 '

Ascendente | VN1 | Allegro- @ ]
emD | Adagio-Grave- !
maior | allegro-adagio

Quarta Justa | Opus |-Grave- 34 . I

Ascendente | VN1 | Allegro- i
emD | Adagio-Grave- ~——
maior | allegro-adagio |

Tritono Opus |-Grave- 3le32 — i

descendente | VN1 | Allegro-
emD | Adagio-Grave- @
maior | allegro-adagio

QuintaJusta Opus |-Grave- 10

descendente | VN1 | Allegro_Adagio g
emD
maior

QuintaJusta Opus |-Grave- 11

descendente | VN1 | Allegro_Adagio —.F"—_‘“ e e
emD f
maior E:

QuintaJusta Opus |-Grave- 24

descendente VN1 | Allegro- | H
emD | Adagio-Grave- = i,_
maior | allegro-adagio

QuintaJusta Opus |-Grave- 25

descendente | VN1 | Allegro- ﬁ
emD | Adagio-Grave- ._...-h-=______|
maior | allegro-adagio

QuintaJusta Opus |-Grave- 28

descendente | VN1 | Allegro- ﬁ
emD | Adagio-Grave-
maior | allegro-adagio —""—'I':j_-
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QuintaJusta | Opus | I-Grave- 29
descendente | VN1 | Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
QuintaJusta Opus | I-Grave- 30
descendente VN1 | Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
QuintaJusta Opus |-Grave- 31
descendente VN1 Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
QuintaJusta Opus | I-Grave- 32
descendente VN1 Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
Sextamenor | Opus | I-Grave- 11
Ascendente VN1 | Allegro_Adagio

emD

maior
Sextamenor | Opus | I-Grave- 25
Ascendente VN1 Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
Sextamenor | Opus | |-Grave- 31
Ascendente VN1 Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
Sextamenor | Opus | |-Grave- 33e34
descendente VN1 Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
Sexta Maior | Opus |-Grave le2
Ascendente [VN1

emD

maior
Sexta Maior | Opus |-Grave- 16 el7
Ascendente [ VN1 | Allegro-

emD | Adagio-Grave

maior
Sétima Opus | I-Grave- 34
menor VN1 |Allegro-
descendente | em D | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
Oitava justa Opus | I-Grave- 31 -
Ascendente VN1 | Allegro-

emD | Adagio-Grave-

maior | allegro-adagio
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Exemplo ornado

Exemplo esqueleto
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32e33
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imperfeita

imperfeita




Tabela 7: Ornamentos da sonata Opus V n.1, quarto movimento adagio:
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Intervalo Sonata | movimento | compasso | Exemplo esqueleto Exemplo Ornado
Unissono OpusV |IV-Adagio |23 ~ =
N1lem ‘ o= :
D —T
maior
Unissono  |OpusV |IV-Adagio |30e31 e —
N1em :
D -
maior
Unissono OpusV |IV-Adagio |37e38
N1em
D
maior
Segunda OpusV |IV-Adagio |6e7
menor N1lem
ascendente |D
maior
Segunda Opus | IV-Adagio | 2
menor VN1
descendente | gm p
maior
Segunda Opus | IV-Adagio | 4e5
menor VN1
descendente | o1y p
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 7
menor VN1
descendente | em D
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 12
menor VN1
descendente | em D
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 20e21
menor VN1
descendente | em D
maior
Segunda Opus | IV-Adagio | 28
menor VN1
descendente | em D
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 38
menor VN1
descendente | em D
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 4 - b g
maior VN1 ' * * !
ascendente emD 4
maior 7
—
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Segunda Opus | IV-Adagio | 8e9
maior VN1
ascendente emD T T —
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 17e18 — -
maior VN1 . o —- 'F" - *
ascendente emD T ¥ } o e
1 '
maior ﬁ_:
Segunda Opus IV- Adagio | 28 ——
maior VN1 -
ascendente emD k
maior i
Segunda Opus | IV-Adagio | 30e31 N
maior VN1 '
ascendente emD -
maior ’
Segunda Opus | IV-Adagio | 45 .
maior VN1 . P — . +.
ascendente emD o 1 ﬁ -
maior H‘;ﬁ r
Segunda Opus IV- Adagio | 11e12
maior VN1
descendente | am D
maior
Segunda Opus | IV-Adagio | 22e23 - . a8 .
maior VN1 ¥
descendente | em D
maior
Segunda Opus | IV-Adagio | 24e25 .
maior VN1
descendente | em D i
maior
Segunda Opus | IV-Adagio | 30 =
maior VN1 - .
descendente | o p
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 36e37 —— . )
maior VN1 . T . ;.
descendente | em D i ——— ;
maior '
Segunda Opus | IV-Adagio | 38e39 :
maior VN1 T
descendente | em D ' :
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 42e43
maior VN1
descendente | oo p
maior
Segunda Opus IV- Adagio | 43e44 —_—
maior VN1 d;gﬂ:ﬁﬂq
descendente | o D E 2 = —t
maior -~ -
Tergamenor | Opus | IV-Adagio | 15 P
ascendente VN1 e :
D s 1 T 5 +
em EE ; L + =L

maior
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Tercamenor | Opus | IV- Adagio | 16
ascendente VN1
emD
maior
Tercamenor | Opus | IV- Adagio | 32
ascendente VN1
emD
maior
Tergamenor | Opus | IV- Adagio | 33
ascendente VN1
emD
maior
Tercamenor Opus IV- Adagio | 34
ascendente VN1
emD
maior
Tercamenor | Opus IV- Adagio | 1
descendente | VN1
emD
maior } cdadi M
Tercamenor | Opus | IV- Adagio | 3 B
descendente | VN 1 |
em D l]
maior ]
Tergamenor | Opus | IV- Adagio | 12e13 . _
descendente | VN 1 T
emD 7
maior
Tergamenor | Opus | IV-Adagio | 14e15 -
descendente | VN1
emD T
maior
Tergamenor | Opus | IV-Adagio | 34e35 T |
- L
descendente | v N 1 ;_‘!:"E.T— e # ‘I. II ==
emD P .
maior
Tercamenor | Opus | IV- Adagio | 38e39
descendente | VN1
1 I
emD -
maior
Terca maior Opus IV- Adagio | 17 — N
ascendente VN1 ™~ i '.L.
, ¥ "
emD
: 1 —
maior -
Terga maior Opus | IV- Adagio | 31 -
emD 0
maior
Terca maior Opus | IV-Adagio | 2e3 N
descendente | VN1 h
emD \] -
maior
Terga maior Opus | IV-Adagio | 2e3
descendente | YN 1 @
emD }

maior
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Terca maior Opus IV-Adagio | 2e3
descendente |y N1
emD
maior

Terca maior Opus IV- Adagio | 4e5
descendente |y N1
emD
maior

Terca maior Opus IV-Adagio | 6e7
descendente |y N1

emD
maior

Tercamaior Opus | IV-Adagio | 11e12

descendente [ VN1 ;#:ﬂﬁi <

emD [T = e

maior

Terca maior Opus | IV-Adagio | 15e16
descendente | VN1
emD
maior

Tercamaior | Opus | IV- Adagio | 16e17
descendente | VN1

emD
maior

QuartaJusta | Opus IV- Adagio | 36 —— —_
Ascendente VN1 . -
emD i | e ﬁ
maior :&E}_—‘t
Quarta justa | Opus IV- Adagio | 8e9
descendente VPN 1 y ’—::\
emD -
maior
Quartajusta | Opus | IV- Adagio | 18e19 . _—
descendente | VN 1 T &: ? # — F‘ ." ro
emD [T== - 3 —— *
maior - =
Quinta justa | Opus IV- Adagio | le2 \ . = -
ascendente | VN1 ; 4
emD ) ||
maior k A ”;
4
Quinta justa | Opus IV- Adagio | 8 — —
descendente | VN1 : +
emD
maior
Quinta justa | Opus IV- Adagio | 13 — —
descendente | VN 1 : E - ‘: — 3+
emD ﬁl . —
maior
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Quinta justa | Opus IV- Adagio | 14 €15
descendente | VN1
emD
maior
Quinta justa | Opus IV- Adagio | 15e16
descendente | VN1
emD
maior
Quinta justa | Opus IV- Adagio | 16e17
descendente | VN1
emD
maior
Quinta justa | Opus IV- Adagio | 35e36
descendente | VN1
emD
maior
Quinta justa | Opus | IV-Adagio | 39e40
descendente | VN1
emD
maior
Tritono Opus | IV-Adagio | 41e42
ascendente | VN1
emD
maior
Tritono Opus | IV-Adagio | 4e5 “ .
descendente | VN1 v -
emD ¥
maior )
Tritono Opus | IV-Adagio | 34e35
descendente | VN1 - ——— —
emD E:t—__-—-'—- I’ + |
maior
Sexta menor | Opus IV- Adagio | le2
ascendente | VN1
emD )
maior
Sexta menor | Opus IV- Adagio | 40 o)
ascendente | VN1
maior '
Sexta menor | Opus IV- Adagio | 40e4l
descendente | VN1 ~— n
emD @Z = — —
maior R ! 2.
Sexta maior | Opus IV- Adagio | 23e24 .
Descendente | VN 1 %
( Sétima emD [ - '
diminuta) maior
Sexta maior | Opus IV- Adagio | 40e4l [}
Descendente | VN1 } 1
( Sétima emD w
diminuta) maior ) '
Sexta maior | Opus IV- Adagio | 40e41 f .
Descendente [ VN 1 1 t
( sétima emD E_.— —=
diminuta) maior ' '
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Tabela 8

: Ornamentos da sonata Opus V n.2, primeiro movimento grave:
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Intervalo Sonata | movimento | corrpasso | Exernplo esqueleto Exemnplo Ornado
Segunda Opus | I-Grave 1e2
rmenor Vn2
ascendente | emSi

bernal

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 3
menor Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 4eb
renor Vn2
ascendente | emSi

bernol

¢ rmaior 4

Segunda Opus | I-Grave 6
mmenor Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 7
renor Vn2
ascendente | emSi

bernal

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 9el10
rmenor Vn2
ascendente | emSi

bemnoal

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 10
rmenor Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 11e12
rmenor Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 15e16
menor Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 2e3
rmenor Vn2
descendente | emnSi

bemol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 5eé
rmenor Vn2
descendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 20e 21
rmenor Vn2
descendente [ emnSi

bernal

rmaior
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Segunda Opus | I-Grave 2
rmaior Vn2
ascendente | emSi

bernal

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 2
rmaior Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 5
rmaior Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 5
rmaior Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 10
maior Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 1
rmaior Vn2
ascendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 7 €8
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

maior
Segunda Opus | I-Grave 8e?
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 8e?
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

maior
Segunda Opus | I-Grave 10
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

rmaior
Segunda Opus | I-Grave 19
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

maior
Ter¢armenor | Opus | I-Grave 2
ascendente | Vn2

emS$i

bernol

rmaior
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Teryamenor
ascendente

Opus
Vn2
emSi
bernal
rmaior

I-Grave

Ter(a menor
ascendente

Opus
Vn2
emSi
bemol
rmaior

I-Grave

Ter(armenor
ascendente

Opus
Vn2
emSi
bemol
rmaior

I-Grave

— —

Ter(a rmenor
ascendente

Opus
Vn2
emS$i
bernol
rmaior

I-Grave

Ter(amenor
descendente

Opus
Vn2
emSi
bernol
rmaior

I-Grave

—

.ﬁé Sy

ravre

Terya menor
descendente

Opus
Vn2
emSi
bemol
rmaior

I-Grave

-

Ter(a menor
descendente

Opus
Vn2
emSi
bernol
rmaior

I-Grave

Ter(a menor
descendente

Opus
Vn2
emSi
bernol
rmaior

I-Grave

Ter(a rmenor
descenderite

Opus
Vn2
emSi
bernol
nmaior

I-Grave

Ter(a menor
descendente

Opus
Vn2
emSi
bernol
rraior

I-Grave

Quarta justa
descendente

Opus
Vn2
emnSi
bernol
maior

I-Grave

Quarta justa
descendente

Opus
Vn2
emSi
bernol
nmaior

I-Grave

Quinta justa
ascendente

Opus
Vn2
emnSi
bernol
rraior

I-Grave

2el10

Cuirta justa
descendente

Opus
Vn2
emnSi
bernol
rmaior

I-Grave

Quirta justa
descenderte

Opus
Vn2
emnSi
bernol
rmaior

I-Grave

Tritono
descenderte

Opus
Vn2
emn Si
bernol
rraior

I-Grave
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Tabela 9: Ornamentos da sonata Opus V n.2, quarto movimento adagio:
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Irtervalo Sonata | movirnerto | cormpassos | Exerrplo esqueleto Exernplo Omado
Unissano Opus | IV-Adagio | 8 - —_—
Vn2 ' - N
emnSi m
bernol n - —J _ 1
rmaior
Unissono Cpus | V- Adagio | 19 —
Vn2
ermnSi w
bernol . Y !
rriaior
Segunda Opus | V- Adagio | 2 ~
ascenderte | emSi - = ; -
bernol
rmaior
Segunda Opus | V- Adagio | 4e5 = at _
rrenor Vn2 ! e m— I - -‘L..'..-(
ascendente | emSi b
bernol ¢ &
rriaior i
Segunda Opus | V- Adagio | 2 v o —
T e | S >p-
ascenderte | emnSi bt = ir
bernal -
rmaior
Segunda Cpus | V- Adagio | 2 y
rrenor Vn2
ascenderte | ernSi m
bernol “ V I .
rnaior
Segunda Opus | V- Adagio | 10 v A
o Seeee—
ascendente | emnSi -
bernal r ¥
rnaior
Segunda Opus | V- Adagio | 10e11 Y \ —
rrenor Vn2
ascendente | emnSi @ w
bernal “ :
rnaior
Segunda Opus | IV-Adagio | 11e12 o~
rrenor Vn2 ! o 5‘ 3
ascendente | ernSi ' & B ::'
bemol ! s - ' !
rnaior
Segunda Opus | V- Adagio | 18e19 \ g ¥
ascendente | ernSi -
< L
bernal < el
rmaior
Segunda Opus | IV-Adagio | 7e8 . — -
rrenor Vn2 J:—.;]:#:lil’:::?
descendente | emnSi R e
bernal e ]
rmaior
Segunda Opus | V- Adagio | 9 T
reror | Vn2 S
descendente | emnSi “ ——V
bernol
rmaior
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rnaior
Segunda Opus | IV-Adagio | 10 \ A
e | s e '
ascendente | ernSi VT
bernol : A ¥ bt
rmaior
Segunda Opus | V- Adagio | 10e11 v ' S
rrenor Vn2
i A e | e
bernol ‘ :
rmaior
Segunda Opus | V- Adagio | 11el2 , — , o
rrenor Vn2 H :
ascendente | emSi ‘ :E# H :@ﬁ
bernol [ P . '
maior
Segunda Opus | V- Adagio | 18e 19 Y . +
rmenor Vn2
ascendente | emnSi m
bernal < —
rnaior
Segunda Opus | V-Adagio | 7e8
rmenor Vn2
descenderite | ern5i
bernol
maior
Segunda Opus | V-Adagio | 9
rmenor Vn2
descendente | ernSi
bernol
maior
Segunda Opus | W-Adago | 11
rmenor Vn2
descendente | emnSi
bernol
rnaior
Segunda Opus | W-Adago | 18
rmenor Vn2
descenderte | emSi
bernal
rraior
Segunda Cpus | W-Addgo | 1e2
rraior Vn2 =
ascendente | emSi e
bernol |
rralor )
Segunda Cpus | IV-Adagio | 3
rraior Vn2
ascendente | emSi
bernol
rrialor
Segunda Opus | W-Adagio | 3ed
rraior Vn2
ascendente | emnSi
bernol
rrialor
Segunda Opus | W-Adagio | 12e13 3 . — . . F P
rmaior Vn2 : v
ascenderte | emSi ' i‘% [ %
bernol e

malor
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Segunda Opus | IV-Adagio | 19e20
rmaior Vn2
ascendente | emSi

bernol

rnaior
Segunda Opus | IV-Adagio |8
rmaior Vn2
descendente | emSi

bemol

maior
Segunda Opus | IV-Adagio |8e9
rmaior Vn2
descendente | emSSi

bernol

rnaior
Segunda Opus | V-Adagio | 11
rmaior Vn2
descendente | emSi

bemnol

raior
Segunda Opus | IV-Adagio | 12
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

rnaior
Segunda Opus | IV-Adagio | 14
rmaior Vn2
descendente | emSi

bernol

rnaior
Segunda Opus | V- Adagio | 17
rraior Vn2
descendertte | ernSi

bernal

rriaior
Segunda Opus | V- Adagio | 19
rraior Vn2
descenderte | emnSi

bernal

rmaior
Segunda Opus | V- Adagio | 19
rraior Vn2
descenderte | emnSi

bernal

rraior
Tergarnenor | Opus | V-Adsgo | 2
descenderte | Vin2

ermnSi

bernal

rriaior
Terqarmenor | Opus | V-Addgo | 6
descenderte | Vin 2

ermnSi

bernal

rraior
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Ter¢arnenor | Opus | IV-Adagio | 6 I\ N y —
descendente | Vn2 = |
emSi W ~d ':
bernol =
rnaior
Ter¢armenor | Opus | IV-Adéagio | 6e7 - ——
T s =i et
ernSi .
L
bernol 'L.' ~ :'
rnaior ’
Ter¢amenor | Opus | IV-Adagio | 11 - - - i
descenderte [ Vn2 S 3 i _ir b +
bernol " 7~ = h? ey
malor /
Ter¢armenor | Opus | V- Adagio | 11 ' el - r—
descendente | Vn2 . . I
ernSi > . ‘
bernol . - ‘
rnaior 4
Ter¢amenor | Opus | V- Adagio | 15e 16 Y it e 1 \ B DR e R
descendente | Vn2 W
emSi bT = T =
bernol =
maior
Ter¢amaior | Opus | IV-Adagio |5 \ . = o —_—
ascenderte | Vn2 I w \
i 1 i
emnSi W T =
bernol e
rnaior t
Sexta menor | Opus | V- Adagio | 13 - —
Ascendente | Vin2 ' \ — -F-_-E:
em§i . .
bemol ' T : ‘v
rnaior . i _
Sextarmenor | Opus | V- Adagio | 16e 17 \ . F =
Ascendente | Vin2 '
ernSi v T
bernol . _
rnalor
Citava justa | Opus | IV- Adagio | 13 T - st
Ascendente | VN2 . . N e e
ern i : :
maior "O' ' —
Tipo de Corrpassos | Exerrplo esqueleto Exernplo ornado
cadencia
Perfeita 78e9 s
Perfeita 9e10
Perfeita 10e 11
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Perfeita 1Mel2
Perfeita 12e13
Perfeita 18e 19

Tabela 10: Ornamentos da sonata Opus V n.3, primeiro movimento adagio:

Intervalo Sonata | movimento | compasso | Exemplo esqueleto Exemplo Ornado
Unissono Opus V | I-Adagio 1 _ —
N3em ’ g__l._—i-——'———:F
. = = i
C maior anX ¥
I ]
Unissono Opus V | I-Adagio 3
N3em
. . -
Cmaior 1
Unissono Opus V | I-Adagio 5 n-'“: . .
N3em et b—
C maior E =
Unissono Opus V | I-Adagio 6 .
N3em # _#
. [ ——
C maior L 1 |
b3 L i
=
Unissono Opus V | I-Adagio 12 — —
i
N3em
C maior T -




Unissono Opus V | I-Adagio 15
N3em —
C maior
g
-
Unissono Opus V | I-Adagio 19e 20 ™
N3em | 1
B [ LI x
C maior ¥ X b —t
i - 1 1
Segunda Opus I-Adagio 11
menor VN3 ]
ascendente | em C 3 1
maior - i
Segunda Opus I-Adagio 15 =
menor VN3 +
ascendente em C
maior - E
braal .
Segunda Opus I-Adagio 19 3 -
menor VN3 i
ascendente em C !ﬂw
maior
Segunda Opus I-Adagio 7e8 +
menor VN3 ‘! -
descendente | em C ,i;_t.t:ﬁ:‘::l'—‘ ! =
maior !
Segunda Opus I-Adagio 10
menor VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 12
menor VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 14 e 15
menor VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 14 e15
menor VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 17
menor VN3
descendente | em C

maior




Segunda Opus I-Adagio 21e22
menor VN3
descendente | em C
(Nona maior
menor )
Segunda Opus I-Adagio le2
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio le2
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 2
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 2
maior VN3
ascendente em C
maior
Seg.um:la Opus I-Adagio 5e6 n"‘-; . -8
maior VN3 ' izlv_ + i =
ascendente em C = -
maior
Segunda Opus I-Adagio 5e6 * r,,-*"-'_-_‘_-""‘-. e
maior VN3 T +
ascendente | em C %_f |
maior E ' E %
F 5 e L L
1 . #* -
Segunda Opus I-Adagio 6 -~ - * — —
maior VN3 —— T b
ascendente em C
maior
Segunda Opus |-Adagio 6 ‘F—
maior VN3 T =
ascendente | em C W
) A
maior
Segunda Opus I-Adagio 11 -
maior VN3
ascendente em C E
maior .
&
Segunda Opus I-Adagio 12 h —
maior VN3 ] ———
ascendente em C ;
maior
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Segunda Opus I-Adagio 13
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 13
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 13e14
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 14
maior VN3
ascendente em C
maior
Segunda Opus I-Adagio 18 e 19
maior VN3 @F /,.-"-__"‘ -
ascendente em C =
maior = %
Segunda Opus I-Adagio 19
maior VN3 i
ascendente em C o
maior
B
Segunda Opus I-Adagio 20e21 - /_‘_..-——'-
maior VN3 = —
ascendente em C ZM ]
maior " . L i
Segunda Opus I-Adagio 3 i I_‘J..----"'_""
maior VN3 '%:
descendente | em C - %
maior
Segunda Opus I-Adagio 3 . !________;t —
maior VN3 E:_!—“—T‘: 1 -
descendente | em C Sl I .
maior —
Segunda Opus I-Adagio 3ed [~ + =
maior VN3 i
descendente [ em C M |i
maior L h-d |
Segunda Opus I-Adagio 7 r_f..---'—'—'_
maior VN3 i
descendente | em C f
maior
Segunda Opus I-Adagio 7 = —
maior VN3 - +
descendente | em C v - = :
maior




138

Segunda Opus | -Adagio 9 | |
maior VN3 — 1 L
descendente | em C éiﬂ:. :E!j:: E
maior * N 3 h
Segunda Opus | I-Adagio 10 - e
maior VN3 | -
descendente | em C ! m%
maior !
Segunda Opus |-Adagio 10e11 —
maior VN3 . -—
descendente | em C -1:
maior T —
Segunda Opus I-Adagio 1l1e12 - -"""-___-""'-\
maior VN3
descendente | emC 4=
maior
Segunda Opus I-Adagio 11e12 -
maior VN3
descendente | emC |
maior
Segunda Opus I-Adagio 12
maior VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus | I-Adagio 12e13
maior VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus | I-Adagio 13
maior VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus | I-Adagio 14
maior VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus | I-Adagio 17
maior VN3
descendente | em C
maior
Segunda Opus |-Adagio 17e18
maior VN3
descendente | em C

maior
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Segunda Opus I-Adagio 19 + -
maior VN3
descendente | em C E
maior .
Segunda Opus I-Adagio 22 +
maior VN3 I
descendente | em C ! E @
maior _ - - =
e '
Terca Opus | I-Adagio l4e15 ._ # -~ .
diminuta VN3 -
descendente | em C !% ]
maior - i
Terca menor | Opus I-Adagio 2e3
descendente | VN3
emC
maior
Terca menor | Opus I-Adagio 3
descendente | VN 3
emC
maior
Terga menor | Opus I-Adagio 3ed
descendente | VN3
emC
maior
Ter¢amenor | Opus I-Adagio 11
descendente | VN3
emC
maior
Ter¢a menor | Opus I-Adagio 17
descendente | VN3
emC
maior
Terga menor | Opus I-Adagio 20
descendente | VN3
emC
maior
Terga maior | Opus l-Adagio 3
descendente | VN3
emC
maior
Terca maior | Opus I-Adagio 3
descendente | VN3
emC
maior
Terga maior | Opus I-Adagio 7
descendente | VN3
emC

maior
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Terga maior | Opus I-Adagio 7
descendente | VN 3

emC

maior
Terga maior | Opus I-Adagio 8
descendente | VN 3

emC

maior
Terga maior | Opus I-Adagio 12
descendente | VN 3

emC

maior
Terga maior | Opus I-Adagio 15e16
descendente | VN 3

emC

maior
Terga maior | Opus I-Adagio 16
descendente | VN3

emC

maior
Quarta justa | Opus | I-Adagio 10
ascendente | VN3

emC

maior
Quarta justa | Opus I-Adagio 10e11
ascendente | VN3

emC

maior
Quinta Justa | Opus I-Adagio 2e3
descendente | VN3

emC

maior
Quinta justa | Opus I-Adagio 6e7
descendente | VN 3

emC

maior
Quinta justa | Opus I-Adagio 10
descendente | VN3

emC

maior
Quinta justa | Opus I-Adagio 10
descendente | VN3

emC

maior
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Quinta justa | Opus |-Adagio 15e16
descendente | VN3
emC
maior
Quinta justa | Opus I-Adagio 16
descendente | VN3
emC
maior
Quinta justa | Opus |-Adagio 19e20
descendente | VN3
emC
maior
Sétima Opus | I-Adagio 20
menor VN3
descendente | emC
maior
Sétima Opus | I-Adagio 21e22
menor VN3
descendente | em C
maior
Oitava Justa Opus I-Adagio 18
ascendente VN3
em C
maior
Oitava Justa Opus | l-Adagio 20 { -
ascendente VN3 — T I i _f’—---_‘-
emC s
maior B .;_'h-.—. 3
Nona menor | Opus I-Adagio 21e22 B - T —
descendente | VN3 @E‘F'——j F — 1
JEE—— —
( Segunda emC i _-‘#: ]
menor) maior e
Tipo de Compassos | Exemplo esqueleto Exemplo ornado
cadencia
Perfeita 9e10
Perfeita 12e13




142

14e15

20e21

-

p——

—

¥

£

="
==

3ed

7e8

Perfeita

Perfeita

Perfeita

Perfeita

Dominante

Dominante




Tabela 11: Ornamentos da sonata Opus V n.3, terceiro movimento, Adégio:
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“4

Intervalo

Sonata

rovirento

compasso

Exernplo esqueleto

Exernplo Omado

Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

III- Adagio

6

Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

III- Adagio

6¢e7

\ Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

III- Adagio

6¢e7

Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

III- Adagio

Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

II- Adagio

18e19

Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

III- Adagio

20e21

Unissono

Opus
VN3
emnC

rnaior

IlI- Adagio

A0edl

Unissono

Opus
VN3
emC

rnaior

III- Adagio

1,42

Unissono

Opus
VN3
emC

maior

1lI- Adagio

42e43

Segunda
rmenor
ascendente

Opus
VN3
emC

rnaior

1lI- Adagio
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Segunda Opus | llI-Adagio | 6e7
rmenor VN3
ascendente [ emC

rnaior
Seqgunda Opus | llI-Adagio | 9e10
rmenor VN3
ascendente | emC

rnaior
Segunda Opus | llI-Adagio | 13(sicFa
rmenor VN3 bequadro
ascendente | emC )

rnaior
Segunda Opus | llI-Adagio | 18e19
rmenor VN3
ascendente | emC

rnaior
Segunda Opus | llI-Adagio | 29e30
rmenor VN3
ascendente | emC

maior
Segunda Opus [ IlI-Adagio | 31e32
rmenor VN3
ascendente [ emC

rnaior
Segunda Opus | [-Adagio | 40e4l
rmenor VN3
ascendente | emC

rnaior
Segunda Opus | lI-Adagio | 42
rmenor VN3
ascendente | emC

rnaior
Segunda Opus | [l-Adagio | 43
rmenor VN3
ascendente | emnC

raior
Segunda Opus | I-Adagio | 45,46e
rmenor VN3 47
ascendente | emC -

rnaior T
Segunda Opus | [-Adagio | 48
rmenor VN3
ascendente | emC

rmaior
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Segunda Opus | I-Adago | 1e2 = N LA
rmenor VN3 — Po—y—tc -
descendertte | e C \M
rnaior \ 4
A&W’v
~
Segunda Opus | I-Adagio | 3ed .
rmenor VN3 E
descendente | em C -
rmaior \ % A
Segunda Opus | I-Adagio |6 - /—
menor VN3
descendente | e C E -
rmaior - | Jo— -
Segunda Opus | [I-Adagio |7 - 4+
menor | VN3 EW o .
descendente | emC .
rnaior = ! . s =
B . - -
:
.
Segunda Opus | I-Adagio | 11e12 P~~~
rmenor VN3
descendente | emC
rnaior
Sequnda Opus | [I-Adagio | 13e14 :F /f"'_‘--\
rmenor VN3 ’
descendente | ern C
rnaior
Segunda Cpus | [lI-Adagio | 1516 —
rmenor VN3
descendente | e C \
rnalor — % -
Segunda Opus | [l-Adagio | 18 —
rmenor VN3
descenderte | ern C \
rmaior - d -
Segunda Opus | [I-Adagio | 18 —
rmenor VN3
descendente | ern C J ¥ 1 .
rraior -
\
Sequnda Cpus | [I-Adagio | 40
rmenor VN3 - - " —
descendente | ern C - - ~ L
rnaior = L X
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Segunda Opus | [-Adagio | 42e43
menor VN3
descendente | emn C

rnaior
Segunda Opus | -Adagio | 2
rmaior VN3
ascendente [ emC

raior
Segunda Opus | -Adagio | 8e9
rmaior VN3
ascendente | emC

maior
Segunda Opus | I-Adagio | 11
rmaior VN3
ascendente | emC

maior
Segunda Opus | -Adagio | 14e15
rmaior VN3
ascendente [ emC

maior
Segunda Opus | [-Adagio | 21e22
rmaior VN3
ascendente [ emC

rnaior
Segunda Opus | ll-Adagio | 21,22e
maior VN3 23
ascendente [emC

rnaior
Segunda Opus | MlI-Adagio | 42
maior VN3
ascendente [ emC

rmaior
Segunda Opus | [lI-Adagio | 42e43
rmaior VN3
ascendente | emC

rmaior
Segunda Opus | ll-Adagio | 51e52
rmaior VN3
ascendente [ emC

rnaior
Segunda Opus | ll-Adagio | 4e5
rmaior VN3
descendente [ e C

rnaior
Segunda Opus | [l-Adagio | 5eé
maior VN3
descenderte [ em C

rmaior




Segunda Opus | llI-Adagio |5 6e7
maior VN3
descendente | em C
rnaior
Segunda Opus | lI-Adago | 7e8
rmaior VN3
descendente | e C
rnaior
Segunda Opus | lI-Adago | 17e18
rmaior VN3
descendente | e C
maior
Segunda Opus | llI-Adago | 17e18
maior VN3
descendente | emC
raior
Segunda Opus | lll-Adagio | 17, 18e
rmaior VN3 19
descendente | e C
raior
Segunda Opus | lI-Adagio | 33e34
maior VN3
descendente | emC
rnaior
Segunda Opus | llI-Adagio | 41e42
rraior VN3
descendente | emn C
maior
Segunda Opus | [I-Adagio | 44e45 >
rmaior VN3 - |
descendente | emC 4
rnaior l \
Segunda Opus | [I-Adagio | 49e50 '
rraior VN3 - - | |
descendente | e C !
raior ® '
Segunda Opus | llI-Adagio | 50e51 .
rraior VN3 =5 =
descendente | em C w::‘ X F
maior o
Ter¢amenor | Opus | [I-Adagio | 42
ascendente VN3
emC

rnaior
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Ter¢amenor | Opus | llI-Adagio | 3e4
descendente | VN3

emC

rnaior
Ter¢amenor | Opus | llI-Adagio | 5eé
descendente | VN3

emC

rnaior
Ter¢arnenor | Opus | II-Adagio | 56e7
descendente | VN3

emC

maior
Terqarmenor | Opus | lI-Adagio | 15e1é —
descendente | VN3

rnaior p -~

\ \

Ter¢armenor | Opus | llI-Adagio | 17e18 ’_
descendente | VN3 p— -~

emC d ¥ =

\ ;

Terqarnenor | Opus | lI-Adagio | 42 /"‘\
descendente [ VN3

emC

rnaior \
Terqarmenor | Opus | lI-Adagio | 42e43 - P o
descendente [ VN3

emC

rnaior b
Ter¢araior | Opus | II-Adagio | 43 - +
descendente | VN3 ——

emC

rmaior E
Teramaior | Opus | l-Adagio | 48 % ! _
descendente [ VN3

maior \

&4

Terqarnaior | Opus | Il-Adagio | 48 = |
descendente [ VN3 - /——-—

emC b~

maior

-
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Quarta Justa | Opus | llI-Adagio | 9
ascendente [VN3

emC

maior
Quarta Justa | Opus | lI-Adagio | 17
ascendente | VN3

emC

raior
Quarta Justa | Opus | llI-Adagio | 43
ascenderte | VN3

emC

maior
Quarta Justa | Opus | llI-Adagio | 48
ascendente [VN3

emC

maior
Quarta justa | Opus | llI-Adagio | 26e27 —
Descendente | VN3

e ———_ - T

i = D
Quarta justa | Opus | llI-Adagio | 39, 40e - ’ N - - — —
Descenderte | VN3 41 1 —— < s Y e ¥

emC » =3 )

maior A -
Quinta justa | Opus | llI-Adagio |1 1 — ga—
descendente | VN3

emC

rnaior \ ‘
Quintajusta | Opus | I-Adagio | 13 /"—
descendente | VN3 ‘-'- .

- e

rnaior

-
=5

Quinta justa | Opus | llI-Adagio | 20 s —
descendente [ VN3

iy ‘W

raior - ¢ \
Quinta justa | Opus | IlI-Adagio | 20e21 e
descendente | VN3 -

emC \ t 1

rnaior -
Quinta justa | Opus | lll-Adagio | 22 it
descendente | VN3 - ? =

emC -

rnaior i .




Quinta justa | Opus | lI-Adagio | 21e22
descendente [ VN3

emC

maior
Quinta justa | Opus | lI-Adagio | 43e44
descendente [ VN3

emC

maior
Quinta justa | Opus | lI-Adagio | 48e49
descendente [ VN3

emC

maior
Tritono Opus | llI-Adagio | 48e49
descendente [ VN3

emC

maior
Sextamenor | Opus | [I-Adagio |1
Ascendente | VN3

emC

maior
Sextamenor | Opus | llI-Adagio | 13
Ascendente [VN3

emC

rnaior
Sextamenor | Opus | lll-Adagio | 1e2
descendente | VN3

emC

raior
Sextarnenor | Opus | lll-Adagio | 13e14
descendente [ VN3

emC

raior
Sextamenor | Opus | [ll-Adagio | 48e49
descendente | \VN 3

emC

rnaior
Sétirmna Opus | ll-Adagio | 1e2
diminuta VN3
descendente | emn C
(sexta rnaior
rmaior)
Sétima Opus [ ll-Adagio | 13el14
diminuta VN3
descenderte | em C
(setamaior) | maior
Sétima Opus | ll-Adagio | 47e48
rmenor VN3
descendente | emC

rnaior
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Imperfeita | 42e 43
mperfeita e = — —
- e nnem—r
4
| / * X
1 1 F)
1
-
A 11e12
dorminante
A 50e51
dorninante | junto ao 52

Tabela 12: Ornamentos da sonata Opus V n.4, primeiro movimento adagio:

Intervalo

Sonata | movimento compasso | Exemplo esqueleto Exemplo Ornado
Unissono Opus V | I- Adagio 5 I —
N4em |
F maior f
Unissono Opus V | I Adagio 6
N4dem
F maior
Unissono Opus V | I- Adagio 13e14
N4em
F maior
Unissono Opus V | I- Adagio 15e 16
N4em
F maior
Segunda Opus |- Adagio 3
menor VN4
ascendente em F
maior
Segunda Opus |- Adagio 7
menor VN4
ascendente em F
maior




Segunda

Opus

I- Adagio

menor VN4 ’f-—___--“\‘
ascendente em F
maior
Segunda Opus |- Adagio 8e9 jp— —
menor VN4 % —
ascendente em F
maior
Segunda Opus I- Adagio 9e10 - )
menor VN4
ascendente em F
maior
Segunda Opus I- Adagio 10e11 ——
menor VN4
ascendente em F
maior
Segunda Opus I- Adagio 15 -
menor VN4 - :-‘i_:—-;p: g
ascendente em F —- - T
maior
Segunda Opus I- Adagio 2 —
menor VN4
descendente | em F
maior
Segunda Opus I- Adagio 6 —
menor VN4
descendente | em F @
maior
Segunda Opus |- Adagio 9
menor VN4 ﬁ oy
descendente | em F
maior L
Segunda Opus I- Adagio 10
menor VN4 Pren: _ﬂ
descendente | em F ]
maior
Segunda Opus I- Adagio 11e12 — —
menor VN4
descendente | em F
maior
Segunda Opus I- Adagio 14 -_f;
menor VN4 T # -
descendente | em F %
maior
Segunda Opus |- Adagio 16
menor VN4 = 3 [
descendente | em F f e i E 1
(nona) maior > v
Segunda Opus V | I- Adagio 2e3 )
maior N4em m
ascendente F maior
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Segunda Opus I- Adagio 8 -
maior VN4 . /f‘-—
ascendente | em F : ﬁ% —,

maior !

P

Segunda Opus I- Adagio 8 —
maior VN4
ascendente em F

maior =
Segunda Opus I- Adagio 16 — — —
maior VN4 E‘ E — I__________:_‘,l:
ascendente em F

maior
Segunda Opus I- Adagio 1
maior VN4 L .'.
descendente | em F

maior
Segunda Opus I- Adagio 6
maior VN4 L’—’—
descendente | em F -

maior
Seg.unda Opus |- Adagio 6 e
maior VN4 .
descendente | em F

maior @
Segunda Opus I- Adagio le2 — -
maior VN4 } + -
descendente | em F h

maior }
Segunda Opus I- Adagio 2 a.-'—‘—l-..“ 4
maior VN4 } - I—'_ -
descendente | em F i

maior 'I
Segunda Opus I- Adagio 3 ——
maior VN4 -F_ = +
descendente | em F &

maior

e

Segunda Opus I- Adagio 3 .
maior VN4
descendente | em F

maior
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Seg.unda Opus |- Adagio 4 . L 5
maior VN4 i
descendente | em F ﬁzﬁ H —.
maior 1 " !
=~ L]
Segunda Opus |- Adagio 4 - .
maior VN4
descendente | em F
maior
R
Segunda Opus |- Adagio 8e9 -+
maior VN4
descendente | em F %
maior L
Segunda Opus |- Adagio 11 - —
maior VN4 # . t »
descendente | em F : =
. —
maior
Segunda Opus |- Adagio 12 -'-"-.L —
maior VN4
descendente | em F
maior
Segunda Opus |- Adagio 14 e 15
maior VN4 I = —
descendente | em F
maior
-
Segunda Opus |- Adagio 17
maior VN4 +
descendente | em F =
maior e 2
Segunda Opus |- Adagio 17 L +
maior VN4 - ! 1 i
descendente | em F
maior
Terga menor | Opus |- Adagio 6 —
ascendente VN4
em F
maior
Terga menor | Opus |- Adagio 7 — ,—-”'——-—-‘"
ascendente VN4
emF
maior
Terga menor | Opus |- Adagio 8 | —
ascendente VN4 - :'— » ,-"r-—___-\h'
maior |~ = =
” ——
Terga menor | Opus |- Adagio 8 o
ascendente | VN4 ﬁ "_-F"-F—._l-“'"l-_
-
emF -

maior
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Terga menor | Opus | I- Adagio 13 ——— — _
ascendente VN4
em F
maior
Terga menor | Opus |- Adagio 1 p—
descendente | VN 4 - F !_ + & -
em F _-. .
. deagie
Terga menor | Opus |- Adagio 2e3
descendente | VN 4
em F
maior
Terga menor | Opus |- Adagio 4
descendente | VN 4
em F
maior
Terga menor | Opus |- Adagio 5
descendente | VN 4
em F
maior
Terga menor | Opus I- Adagio 5
descendente | VN4
emF
maior
Terga menor | Opus I- Adagio 6
descendente | VN4
em F
maior
Terga menor | Opus I- Adagio 6
descendente | VN 4
em F
maior
Terga menor | Opus I- Adagio 6
descendente | VN 4
em F
maior
Terga menor | Opus I- Adagio 7
descendente | VN4
em F
maior
Terga menor | Opus I- Adagio 16
descendente | VN4
em F

maior




Terca menor | Opus I- Adagio 16 e 17
descendente | VN 4
em F
maior
Terca maior | Opus I- Adagio 5 'ﬁ —
ascendente [ VN4 I
em F t
maior
Terca maior | Opus I- Adagio 8
ascendente VN4 _..._,""’-F—-
em F
maior
o
Terca maior | Opus |- Adagio 5 -
descendente | VN 4 L'.
em F
maior |
Terca maior | Opus I- Adagio 1
descendente | VN4 i
em F 1
maior ’
i
Ir
Terga maior | Opus |- Adagio 1 —
descendente | VN 4 } +
em F i [ ]
maior }
Terga maior | Opus |- Adagio 3 ‘—-‘-"'-.
descendente | VN4
em F
maior o~ et
Ter¢a maior | Opus |- Adagio 17
descendente | VN4
emF
maior
Quarta Opus |- Adagio 8
diminuta VN4
descendente | em F
maior
Quarta justa | Opus |- Adagio 5e6
ascendente VN4
em F
maior
Quarta justa | Opus |- Adagio 8
ascendente VN4
em F

maior




158

Quarta justa | Opus |- Adagio 9e 10 . ‘_1—.."
ascendente VN4 =
. L
maior . a
Quarta justa | Opus I- Adagio 10e 11 ——
ascendente VN4 %
em F
maior
Quarta justa | Opus I- Adagio 2 - - -
descendente | VN 4 n T - Tt~ o
em F = s
maior = - =
Quarta justa | Opus I- Adagio 6 g —
descendente | VN4 'F'
em F :—*#_L'F
maior ﬁ:
Quarta justa | Opus |- Adagio 16e 17 [ —
descendente | VN4
em F
maior
Tritono Opus I- Adagio 6
descendente | VN4
em F
maior
Tritono Opus I- Adagio 8 —_ /--'———'—\
descendente | VN4 = il -
emF -
maior - -
Tritono Opus I- Adagio 8 —_— "__,--'—-—'--._k_
descendente | VN4 - :" - -
maior _ i:
Quinta justa | Opus I- Adagio 1 ¥ i
ascendente VN4 - _. »-
emF I_ . "
"L "
f Al
Sexta menor | Opus | I- Adagio 14 - T
descendente | VN 4 @ . A
emF
maior
Sétima Opus |- Adagio 8 T —
diminuta VN4 _ - =
descendente | em F
maior ~
b~ =
Sétimamenor | Opus | |- Adagio 14 e 15 + e
descendente | v N 4 T - = T
em.F == =
maior
Sétimamenor | Opus |- Adagio 16 P
descendente | yN 4
maior

b
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Exemplo ornado

Exemplo esqueleto

-}'_(fﬂ?

sl

=

Compassos

3ed

8e9

Tipo de

cadencia
perfeita

perfeita

13e 14

15e 16

14

16e 17

perfeita

perfeita

perfeita

1

imperfeita
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Tabela 13: Ornamentos da sonata Opus V n.4, quarto movimento, Adagio:

Intervalo Sonata | movimento | compasso | Exemplo esqueleto Exemplo Ornado
Unissono Opus V | IV- Adagio 9 & -
N4em ﬂ"' t ,#-#
F maior
w 4
Unissono Opus V | IV- Adagio |14e15 =
N4em
Segunda Opus IV- Adagio 14
menor VN4
ascendente emF %
maior B I~ *
Segunda Opus IV- Adagio 14 e 15
menor VN4 B= l
ascendente emF % -
maior - —
Segunda Opus IV- Adagio 3ed —
menor VN4
descendente | emF % %
maior
Segunda Opus V | IV- Adagio |2 - a—
maior N4em
ascendente F maior
L
Segunda Opus IV- Adagio 3 e
maior VN4 @
ascendente emF
maior
Segunda Opus IV- Adagio 12 - & -
maior VN4 %—n g
ascendente emF — %
maior
Segunda Opus IV- Adagio 2 = —
maior VN4
descendente | emF ﬁ
maior r il
Segunda Opus IV- Adagio 6 ) - —
maior VN4 - A ;
descendente | emF ﬁ ﬁ
maior o -~ F
Segunda Opus IV- Adagio 7 - - - """.___-""H
maior VN4 EF‘.]..,- L — ._‘ﬁ E % E E
descendente | em F | = = = =
maior o - b
Segunda Opus IV- Adagio 8 -
maior VN4
descendente | em F =
maior - — H
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Segunda Opus IV- Adagio 10e11 = - S
maior VN4 n
descendente | em F
maior
Segunda Opus IV- Adagio 11
maior VN4
descendente | em F
maior
Segunda Opus IV- Adagio 11
maior VN4
descendente | em F
maior
Segunda Opus IV- Adagio 11
maior VN4
descendente | em F
maior
Segunda Opus IV- Adagio
maior VN4 12
descendente | em F
maior
Terca menor | Opus IV- Adagio 6
ascendente VN4
emF
maior
Terca menor | Opus V- Adagio 10 —
ascendente VN4 Sp—
emF
maior
Terca menor | Opus IV- Adagio 12
ascendente VN4
emF
maior
Terca menor | Opus IV- Adagio 5e6
descendente | VN4
emF
maior
Terca menor | Opus V- Adagio 6
descendente | VN4
emF
maior
Terca menor | Opus IV- Adagio 9 —
descendente | VN4 t 'ﬁ
maior
Terca menor | Opus IV- Adagio 9e 10 - ‘—'# s *
descendente | VN4
emF

maior
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Terga menor | Opus IV- Adagio 11e12 - -
descendente | V N 4 — —
emF :F
maior 1.' ﬁ_ -
] 5 =
Ter¢a menor | Opus IV- Adagio 15
descendente | VN4
emF TE—E—
maior - = —
Terga menor | Opus IV- Adagio 16
descendente | VN4
emF
maior E=————_——
-'-"I—-
Terga maior | Opus IV- Adagio 5
descendente | VN 4 #_'_’_ — % -
emF 3
e or —_—==
Ter¢a maior | Opus IV- Adagio 5
descendente | VN 4 #_'_’_ — % e
emF
sior _—
L
Terca maior | Opus IV- Adagio 6 : .
descendente | VN4 +
emF
maior
Terca maior | Opus V- Adagio 15e 16 i |
descendente | VN4
emF
maior
Terca maior | Opus V- Adagio 16
descendente | VN4
emF
maior
Quarta justa | Opus IV- Adagio 1
ascendente VN4
emF
maior
Quarta justa | Opus V- Adagio le2
ascendente VN4
em F
maior
Quarta justa | Opus IV- Adagio 6
ascendente VN4
emF

maior




Tritono Opus | IV- Adagio | 2e3 F T
descendente | VN4

maior
Tritono Opus IV- Adagio 14
descendente | VN4

emF

maior - -
Quinta justa | Opus IV- Adagio 6 . — —
descendente | VN4 -~ —% 1 -

em F e

maior L

-
Quinta justa | Opus V- Adagio 15
descendente | VN4 -
. =

maior
Quinta justa | Opus IV- Adagio 15e16 ;
descendente | VN4

==

maior r
Sexta menor | Opus V- Adagio 5 + ,-"".-__.
ascendente VN4 W

em_F ¥ — - —_

maior _
Tipo de Compassos | Exemplo esqueleto Exemplo ornado
cadencia
perfeita 7e8
Perfeita 14
A 2,3e4
dominante
A 16e 17
dominante
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50 OPUS Ill DE CORELLI

Neste capitulo serdo apresentados os resultados da aplicacao, a primeira sonata do Opus

I11 de Corelli, da metodologia discutida no capitulo anterior.

5.1 ANALISE DESCRITIVA DAS FORMAS ESQUELETO DOS MODELOS
PROPOSTOS DO OPUS 11

5.1.1 Sonata Op. 3 n. 1 primeiro movimento Grave

Figura 32: Partitura do primeiro movimento da sonata n. 1 de Corelli Opus 3

SONATA L
2 . 4
Violino I. == e £=
P e e
Violino IL. E==cssasas
Violone, R SR S
e Organo. == ——=="%
9 86 5 & 43
——
= et e
%t," | ]
e ﬂ%ﬂz
= —

3142

£ = - .
T T T T T - T
e - o ¥ L
R
| # e PZ £ |2 e o N
= 1 t 1 g
T e— ? — 1__7_ i — 4¢L_
\ prem | ef e P .
] “’u— F—-u'-np . ._LJILP_F — - P E
1 | - L BN -
Y T — - ¢ .; [
5 6 5 765§

Augener’s Edition

Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J. e Chrysander, F., 1888.
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Do inicio até a segunda metade do compasso 2 (Figura 32 e 33), as vozes caminham em
homofonia: os violinos, em tercas paralelas com movimento descendente; e o baixo, em
movimento contrario a eles, quebrando rapidamente a homofonia com uma diminui¢cdo em
colcheia no ultimo tempo do compasso 1. Essa pequena semi-frase ganha um carater suspensivo

ao resolver em cadéncia imperfeita.

Figura 33: Destaque do compasso 1 e dos primeiros 3 tempos do compasso 2

Grave.
- Effr o P
Violino I. — e

Violino 1L

i
(0
11
T
h
10,

VI Ulﬂne, : A—F."F i »—
e Organo. = *
6 6 &

Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J. e Chrysander, F., 1888. Edi¢do nossa.

O segundo membro da primeira frase (Figigura 34) é caracterizado pela busca de uma
conclusdo na cadéncia perfeita do compasso 4. A textura é tipicamente de quarta espécie nos
violinos, com um dialogo de dissonancias nos tempos principais; ja 0 baixo passa a se
movimentar em colcheias conforme se aproxima da cadéncia (a partir de 3.3), dando um carater

de diminuicdo inquieta que enfatiza o efeito de repouso ap6s a cadéncia.
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Figura 34: Destaque a partir de 2.3 até o final do compasso 4.

ee2 £.2 -
S e — u_i 1

2

2
—e— ettt
=" ==iSsSissStE=E=
6 65 9 86 5 o 43

Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J. e Chrysander, F., 1888. Edicdo nossa.

A frase inteira (Figuras 33 e 34) caracteriza 0 exordium da peca, sendo 0 primeiro
membro (Figura 33) o Captatio benevolentiae que, através de sua potente homofonia, abre o
discurso, seduz o ouvinte e expde o inciso principal da obra. No segundo membro da frase
(Figura 34), segue o partitio que, com seu carater conclusivo, estabelece o afeto e a tonalidade
de fa maior utilizada no primeiro compasso, preparando a narrativa do discurso que segue.

No trecho que compreende o intervalo entre os compassos 5 e 8 (Figura 35), se inicia a
narratio, onde o principal inciso da obra — uma seminima pontuada com uma colcheia buscando
a proxima nota longa (exemplo nos 3 primeiros tempos da obra) — é trabalhado nos violinos em
contraponto de quarta espécie, com uma tendéncia melodica descendente e imitativa; essa
textura se da sobre um movimentado baixo de colcheias, que segue até a cadéncia a dominante
em 6.3. Essa cadéncia inicia com uma dissonancia de nona no segundo violino, fruto de um
ritardo da quarta espécie que antecede o trecho. Nesse momento, ha uma inversdo na subdivisdo
ritmica entre o0 baixo e o primeiro violino, que passa a assumir as colcheias, enquanto o segundo
violino entra em contraponto de primeira espécie com o baixo até 7.3, de onde, até a cadéncia
de 8.3, 0s violinos seguem com uma diminuicdo em terceira espécie (semi-colcheias) contra o
baixo continuo até a cadéncia perfeita em C maior no fim do trecho relatado. E interessante
notar que essa cadéncia é a unica com escrita em quarta espécie na forma esqueleto desse
movimento; assim, € desejavel que essa cadéncia contenha mais diminui¢des do que as outras,

com excecdo da cadéncia final. Quanto a textura de 8 até 10, o trecho que a precede pede uma



167

ornamentacdo mais modesta no primeiro violino, pois sua voz tem o0 movimento de ir em

direcdo a dissonancia junto com o baixo.%

Figura 35: Destaque a partir do inicio do quinto compasso até 8.3.

T T E?_'— - . - = - _»
1 — o ]

L2
%t

Lt — .-——‘l-.\ —— —
= —rr—r e i e 7
w 1 _ﬁ T H_1-' T I T 1 W’
L - _ -
e e
s 6 c 6 S 6 6 s
6 4 6 9 g 9 86 g 3 436 3 4y

Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J. e Chrysander, F., 1888. Edi¢do nossa.

A partir de 8.3 até o compasso 11 (Figura 36), o baixo volta a realizar uma caminhada
em colcheias até sua ida para a tonalidade de ré menor em 11 e a cadéncia perfeita na nova
tonalidade em 12.3, encerrando o confutatio do movimento, caracterizado pela busca da
tonalidade relativa menor (nesse contexto, uma tonalidade distante).

Aos violinos, compete uma nova sessdo de notas longas em quarta espécie, dessa vez
com minimas, sendo apenas o compasso 9 do segundo violino uma aparente aumentagdo do
inciso principal com minima precedendo seminima; dessa vez, 0 movimento melddico comeca
com inclinacdo ascendente, tendo ponto culminante no si bemol do segundo violino no
compasso 10, onde comeca uma nova descida em direcdo a cadéncia perfeita em ré menor no

compasso 12. Podemos observar esse novo trecho na figura 33:

Figura 36 — Destaque a partir de 8.3 até 12.3

T
2 e 128 - n P . e
e e = = =s== S==UES
i T — 1
U T
I 2 .
oK) - o] '
{y »_-_..:IF ¥ j _1,1" T E_ i = Ih.; | T
(> i — —+
L f
= = —sFrs r T —— e
2 ‘_'_'"F ! t 1 F:.; + 1 F 1 7 I F —
' 6 b - 66 o e
6 s 3.9 6 5 5 o 6 5 g 9 86 ¢ 4 ¢

Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J. e Chrysander, F., 1888. Edi¢&o nossa.

8 Ao analisar as sonatas do Op. 5, verificamos que a ornamentacéo de trechos em quarta espécie, costuma ser mais
exagerada quando o movimento do violino € partindo das dissonancias para as consonancias do que no das
consonéancias para as dissonancias.
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Da resolucdo de 12.3 até a cadéncia perfeita em 17 (Figura 37) ha, além de um retorno
a tonalidade principal, uma retomada do inciso principal da obra, que é sobreposto nos
compassos 13 e 14 pelo baixo, quase caracterizando um stretto, com o segundo violino em
primeira espécie, diminuida em colcheias de 13.3 até o inciso de 14. O movimento entre as duas
vozes neste trecho, segundo violino e baixo, em geral é obliquo ou contrario, sendo direto
apenas nos dois Ultimos tempos de 14. Esse retorno da tonalidade e do uso do inciso de forma
sistematica caracteriza a confirmatio da obra com o epilogo do discurso.

Ainda em 13 e 14, os violinos seguem em uma imitagdo em stretto, alternando o tema,
com algumas diminui¢cGes em segunda espécie (colcheias), nas resolucdes da dissonancia,
enguanto o segundo esta com o baixo, o primeiro responde e no final prepara a grande troca de
registro, uma hipérbole musical, observada em 15.2, com o retorno do do 5, a primeira nota do

movimento e a mais aguda usada na verséo esqueleto.

Figura 37: Destaque a partir de 12.3 até o inicio do compasso 15.

oy t
—» _ ,} T~

th
__IH

R "
; A ——— J_T_l"__rl'_f::i
—t -
3 5
4

4 37 68 .

Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J e Chrysander, F, 1888. Edi¢do nossa.

A partir do compasso 15 (Figura 38), o baixo continuo é disposto em um movimento de
colcheias até a cadéncia perfeita de 17 e os violinos seguem em quarta espécie. Os trés ultimos
compassos, com uma cadéncia perfeita (visivelmente alargada em mais dois tempos em 17, 0
que requer uma exuberancia da imaginagdo dos solistas), reafirmam a tonalidade da obra, em
um peroratio que encerra 0 movimento. O Grave analisado, constitui um grande exordium ao

se considerar a sonata como um todo e prepara a fuga do segundo movimento, narratio.
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Figura 38: Destaque a partir do compasso 14 até o final do movimento.
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Fonte: Corelli, A Opera terza, 1689. Joachim, J. e Chrysander, F., 1888. Edic&o nossa.

5.1.2 Sonata Op. 3 n. 2 primeiro movimento Grave

Figura 39: O Grave do trio-sonata 2 do Opus Il de A. Corelli
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O grave da figura acima, tem uma estrutura, um afeto e uma dispositio similar ao

primeiro adagio da terceira sonata do Opus V

= Adagio

SoNATA IIIE

— o v
et i e e
e

Fonte: Corelli, A Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.

Nos dois movimentos de sonata acima, 0s violinos, na versdo esqueleto, seguem linhas
melddicas com notas longas que buscam dissonancias enquanto o baixo faz uma condugéo
ritmica, além disso, os dois sdo o primeiro movimento da sonata, correspondendo ao exordium
de suas respectivas sonatas inteiras, tendo ambos 0s movimentos, em seus primeiros quatro
compassos uma frase terminando em suspensdo. Apesar de ao longo do discurso haver
desenvolvimentos com harmonias mais intensas, essa primeira fase, que funciona como
captatio benevolenciae, dita o afeto delicado do movimento como um todo, uma informacao
indispensavel ao intérprete ndo s6 na composi¢do de seus ornamentos, mas também durante a

escolha de outros parametros interpretativos.

Se observarmos as linhas do primeiro violino da trio-sonata e do violino do adagio do
Opus V, perceberemos uma melodia esqueleto muito parecida com um movimento ascendente
em grau conjunto, que atinge o apice no segundo compasso e passa lentamente a retornar em
grau conjunto ao longo dos dois proximos, porém com um encaminhamento a sensivel. O
segundo violino do trio, entra na metade do primeiro compasso em unissono e em contraponto

de quarta espécie, ajudando a enfatizar as dissonancias, sendo, dessa forma indesejavel aos
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interpretes que sua inventividade os afaste dessas dissonancias (sobretudo os primeiros tempos
do segundo e do terceiro compasso). Talvez esse seja um dos motivos pelos quais alguns
interpretes optem por confortavelmente evitar o risco da ornamentacdo, porém ao analisar a
obra, ele se mostra um obstaculo de interpretacdo facilmente contorndvel se os interpretes

estiverem atentos.

Um impulso natural ao confrontar as duas obras seria o primeiro violinista do trio
transpor exatamente 0s mesmos ornamentos contidos na sonata em do maior, dessa forma
teriamos uma ornamentacao com exemplos tirados da pena do préprio Corelli (esses exemplos
estdo catalogados no capitulo 4.6), porem ha de cuidar para ndo tornar 0os ornamentos uma
“repetigdo repulsiva” conforme adverte Quantz (1752), limitando seu uso a duas repeticdes
sequenciais. Algo que pode ser comparado ao uso excessivo da mesma palavra, sem 0 recurso

da ornamentacdo por sindnimos, em um mesmo parégrafo.

Na sonata do Opus V, além de cumprir uma funcéo didatica, o uso obsessivo do mesmo
ornamento se encontra respaldado pela anafora®® observada na linha do baixo, onde a insistente
repeticdo da combinacdo de pausa de colcheia precedendo duas semicolcheias e duas colcheias
(suspiratio?®’), é frequentemente copiada na voz do violino e também na ornamentacao proposta
pela edicdo de 1711. Essa combinagdo gera o seguinte inciso, que permeia as duas vozes e

impulsiona todo o movimento (Figura 41):
Figura 41: Detalhe do inciso do baixo

==

i ————

Fonte: Corelli. Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.

E interessante observar que 0s ornamentos que conectam essas notas longas na voz do

violino, na versdo de 1711, terminam com uma diminui¢do do mesmo inciso:

Figura 42 :Detalhe dos primeiros ornamentos com o inciso diminuido em destaque

8 Anafora: Figura de retdrica literaria que consiste na repeticdo sistematica de uma mesma palavra no inicio de
cada verso de um poema.

87 Suspiratio: segundo Bartel (1985) é uma figura de retérica musical com o uso deliberado de pausas, normalmente
um inciso escrito de forma acéfala que se relaciona ao ato de suspirar e ao sentimento de saudade.
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R el W

Fonte: Corelli. Opera quinta, 1700. Estienne Roger, 1711.

i

Pelo fato de o mesmo inciso ndo ser um elemento estrutural da trio-sonata, ha um
descompromisso de utiliza-lo na ornamentacdo. Dessa forma é desejavel que o intérprete se
inspire no exemplo do Corelli, sem deixar de manter uma ornamentacédo variada ao longo do

movimento.

O segundo violino da trio-sonata ganha um pequeno espago para uma ornamentacao
discreta nas resoluc@es das dissonancias da quarta espécie nos trés primeiros compassos (C2.2
e C3.2), sendo desejavel que assuma a lideranca da ornamentacdo nos dois ultimos tempos do
terceiro compasso. Nessa parte novamente utilizar o Opus V como fonte de ornamentos pode

ser um caminho de resultados bem substanciais. Assim temos o seguinte exemplo:

Figura 43: Exemplo de ornamentagdo proposta para o Opus |11
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. Fonte: A. Corelli Opus 11, 2020. Edicéo e recorte nosso.
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Apb6s uma pausa no compasso 4, digna de uma fermata®®, o tema é novamente
apresentado na tonalidade de 14 maior abrindo a narratio. A frase do exordium termina de ser
reexposta no compasso 7, quando, a partir do segundo tempo o baixo continuo reinicia seu
movimento em colcheias com caréter cada vez mais modulante. O primeiro violino apresenta
um novo tema que é logo imitado pelo segundo. Neste contexto, seguindo a tradi¢do proposta
por Colista e os Trietti de Telemann, é desejavel que o segundo violino ouga bem o que o

primeiro toca para ser capaz de copiar seus ornamentos.

Figura 44: Recorte do compasso 4 ao 9.
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicdo e recorte nosso.

No compasso 9, os violinos passam a duelar em quarta espécie, quando respeitando
sempre a regra da dissonancia e de suas resolucdes em saida, o espago para ornamentacao se

torna um campo feértil.

88 N3o entraremos na discuss3o sobre caber ou ndo uma cadencia nessa grande pausa, pois o0 modelo proposto
por Corelli em 1711 ndo comtemplava explicitamente esta sugestao.
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Figura 45: Recorte do compasso 10 ao 12.
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicdao e recorte nosso.

No compasso 12 uma nova sessdo conflitante se inicia, o confutatio, partindo da
tonalidade de si menor(neste contexto distante). As quartas espécies entre as vozes do violino

se acentuam e fazem um movimento ascendente que amplifica a tensdo harmonica.



Figura 46: Recorte do compasso 12 ao 14
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicéo e recorte nosso.

A partir do terceiro tempo do compasso 14, a trio-sonata foi composta novamente em ré

maior, preparando uma

grande cadenciaem 16 e 17.

Figura 47: Recorte do Compassos 14 a0 17.

Violino 1 nméaﬁi | E/_} r ﬁ ‘ | \uhlm.é’f r
s V sim e | mw H32ed _Lé-
E r ~ ' | Vi 1 esg é“# : r

Vin.2 esq é,“‘@ :-—L—._L_r p

W TESSSSss—

Be. 9‘”: £ r—F

v.,...m.g,“:' -

it (G R

v 2em

v 2o e
pea===2

Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicao e recorte nosso.
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Por fim os trés altimos compassos sdo o0 epilogo do discurso desse movimento,
encerrando 0 movimento com a confirmatio, exigindo dos interpretes uma elaboracdo grande
de seus ornatos que encerrardo o discurso do movimento, o exordium da sonata como um todo
e preparardo o segundo movimento, o Allegro com material fugal que comporé a narratio da

obra inteira.

Figura 48: Confirmatio do primeiro movimento
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Fonte: A. Corelli Opus 111, 2020. Edicdo e recorte nosso.



5.1.3 Sonata Op. 3 n. 2 Terceiro movimento Adéagio

Figura 49: O adagio do trio-sonata 2 do Opus Il1 de A. Corelli
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Fonte: Opera terza. Londres: Joseph Joachim e Friedich
Chrysander, 1888
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Esse movimento cumpre a funcdo de confutatio do discurso da sonata da chiesa inteira
e contrapondo a fuga que o precede (narratio da sonata) seu estilo e escrita demanda dos
interpretes um uso eloquente dos ornamentos. Como inspiracdo para 0s ornatos € sugerido a
escolha do terceiro movimento da primeira sonata do opus V, pois esse movimento de sonata
se encontra no mesmo afeto, mesma formula de compasso (3/2) e mesma tonalidade (si menor)
de forma que os ornatos de seu modelo de 1711 podem emprestar boas ideias para se aplicar

neste movimento.

O exordium do adagio, que compreende 0s primeiros sete compassos, esta disposto em
contraponto imitativo entre os violinos. Um motivo que compreende um intervalo de terca entre
duas minimas postas no segundo e terceiro tempo de cada compasso é repetida alternadamente
entre os dois violinos em quatro versdes (figura 50). Na figura 24M vemos 0 movimento da
sonata do opus V comentada com destaques para intervalos de terca ornados que podem ser
utilizados no exordium do adagio. E sugerido aos interpretes um equilibrio entre dois preceitos
de Quantz: buscar a variedade nao repetindo 0 mesmo ornato mais do que 3 vezes seguidas, 0
que justifica a escolha por outro ornato no segundo compasso pelo segundo violino, e 0 uso da
imitacdo como recurso (primeiro violino compasso 3 imitando o compasso 2 e segundo violino
no compasso 4 retornando ao primeiro ornato proposto pelo primeiro no inicio). Ja na cadencia
que encerra o exordium cabe um ornato na primeira voz, que tem mais liberdade em sua

condugao.



Figura 50: Exordium do adégio
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Figura 51: Trecho do quarto movimento da sonata opus V n°1 com destaque para o0s intervalos
de terca e seus ornatos.

Fonte: Corelli opus V, 1711,edicdo por Estienne Roger

A partir desta cadéncia 0 movimento entra em sua narratio evoncando uma textura que
adense suas suspensdes (quarta espécie) até a cadéncia do compasso 13. Respeitando as
dissonancias e suas resolu¢fes uma ornamentagdo rebuscada pode ser obtida e distribuida entre

as vozes a exemplo da figura 52.
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Figura 52: Recorte do compasso 7 ao 12
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicao e recorte nosso.

A cadéncia perfeita em ré maior, no compasso 13, inicia um novo argumento musical,
com uma figura de retoérica musical bastante recorrente, a suspiratio. Esses suspiros sao

ordenados pela primeira vez em homofonia entre os violinos. Apesar da tonalidade dessa frase
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se iniciar em ré maior (tonalidade antagbnica ao si menor do movimento neste contexto), dois
aspectos precisam ser levados em consideracdo: O primeiro é que a narratio da sonata se
encontra na fuga do segundo movimento com um tema em grau conjunto parecido com o do
Grave da peca (exordium) e este trecho possui ainda desenho antagbnico a esse, tendo na
suspiratio retorica e na textura com uma polirritmia mais simples uma énfase do mesmo afeto
do movimento (que como um todo € uma contestacdo da sonata); o segundo é seu carater
modulante que apesar de ensaiar uma contestacao do terceiro movimento, novamente apela para
as suspensdes (quarta espécie) recorrente no movimento no trecho do compasso 17 até a

cadencia do compasso 19.

Figura 53: Tema do segundo movimento
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Fonte: Opera terza. Londres: Joseph Joachim e Friedich
Chrysander, 1888

Do ponto de vista da ornamentac&o, é facultativo, nos trechos homofénicos, a intérpretes
que toguem bastante juntos o uso de pequeno ornatos em terca ( a exemplo dos trietti de
Telemann) desde que o carater suspirado da figura escrita na versao esqueleto continue presente
(e a escolha dos ornatos sejam condizente com o estilo Corelliano), conforme foi optado na

elaboracdo do modelo proposto no préximo capitulo desta dissertacao.
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Figura 54: Recorte do compasso 13 ao 22.
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edic&o e recorte nosso.
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Do compasso 22 até o 30 tém-se a contestagdo do movimento, confutatio, com um
retorno a tonalidade de ré maior e 0 uso de uma figura imitativa que relembre o movimento
anterior. Do ponto de vista da ornamentacao cabe ao um segundo violinista judicioso seguir a
preceptiva e buscar imitar o que foi tocado pelo primeiro violino que por sua vez deve conduzir
aos demais sua ornamentacdo. O modelo proposto, utilizando-se de ornatos da literatura

Corelliana, se mostram ousados, mas um bom caminho a se seguir nesta sessao.

Figura 55: Confutatio do movimento
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicdo e recorte nosso.

Por fim no compasso 30 foi composta a confirmatio deste movimento, com um retorno
claro da tonalidade de Si menor e de suas dissonancias tortuosas em quarta espécie. O tom de
confronto entre os violinos nesta suspensdo exige uma ousadia que desafie e mantenha vivo
esse carater, confronto este que pode ser muito beneficiado pelo incremento de fiorituras

colocadas logo ap6s cada resolucao que busquem o apoio da préxima dissonancia.
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Figura 56: Confirmatio do movimento
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicdao e recorte nosso.

O movimento acaba com a cadéncia do compasso 38 (que preferencialmente deve ser
realizada pelo primeiro violino e de forma exuberante). A partir desta cadéncia, no lugar da
peroracdo se inicia uma cadéncia frigia que tem a funcéo de preparar o retorno ao argumento
principal da sonata no quarto movimento e deve ser realizada com bons ornatos alternados entre
as vozes, conforme os modelos do trietti e 0 opus V e a preceptiva de Quantz e CPE Bach

sugerem.
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Figura 57: cadencia frigia do final do adagio.
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Fonte: A. Corelli Opus Il1, 2020. Edicgéo e recorte nosso.
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5.1.4 Sonata Op. 3 n. 3 primeiro movimento

Figura 58: A sonata Opus 111 n°3 primeiro movimento
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Fonte: Opera terza. Londres: Joseph Joachim e Friedich
Chrysander, 1888
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Essa trio-sonata embora inserida no Opus 111, foge ao padréo de uma sonata da chiesa
tipica, se aproximando mais ao modelo de sonata da camara. A sonata € aberta com um grave
solene e no lugar da tipica fuga foi escrito um vivace dancante em 3 por 8 no seu segundo
movimento. Essa combinacdo remete a uma abertura, de forma que o0s dois primeiro
movimentos cumprem o papel de exordium da trio-sonata, o largo no terceiro movimento
escrito em contraponto imitativo e na tonalidade principal passa a ser o argumento principal do
discurso sendo a narratio, por fim a confirmatio da obra fica a cargo de uma dancante fuga em

6 por 4.

O Grave dessa sonata € um movimento curto e cumpre o papel solene de abrir a atencdo
do ouvinte para a sonata (captatio benevolenceae). E dentro do movimento seu exordium fica

a cargo da curta frase de dois compassos figura 59.

Figura 59: Exordium do movimento (c.1 ec.2) e inicio da narratio
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicao e recorte nosso.

Do ponto de vista da ornamentacdo a versao esqueleto ja possui um elegante ornato no
segundo compasso do primeiro violino de forma a ndo exigir muito dos interpretes. Entretanto
um pequeno ornato em terca (ou somente do primeiro violino) é possivel de ser realizado no

primeiro compasso conforme o modelo acima.

A narratio do movimento se inicia com uma pequena cadéncia a dominante nos
compassos 3 e 4 e permitem aos interpretes mais ousados o risco de alguns ornamentos.
Entretanto sua densa movimentacdo pede bastante cautela. No compasso quatro, ha um exemplo

da importancia da consulta a fontes como manuscritos e fac-simile na voz do segundo violino.
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A escolha pela edi¢do de Joseph Joachim e Friedich Chrysander, 1888 para os exemplos desta
dissertacdo ocorreu pela facilidade da edi¢do ser em urtext e principalmente esta disposta em
grade (a publicacdo de 1689 por Corelli, somente comtemplava as partes individuais e fora
prensada com uma tipografia antiga), porém no exemplo em destaque da figura 60 verificamos
um pequeno erro de notacdo dos editores em 1888 que empresta ao interprete ( também do
ponto de vista da ornamentacao) uma dificuldade facilmente resolvida ao consultar o fac-simile
de 1689. Resolvida a questdo do pequeno ornato notado na versdo esqueleto por corelli é
possivel se propor uma ornamentacdo substancial na cadéncia em F maior, com 0s ornatos

distribuidos entre as vozes conforme o modelo proposto na figura 59.

Figura 60: Trecho em destaque comparando duas edi¢Ges do opus I1I.
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Fonte: Opera terza. Roma: Gio Giacomo Komarek, 1689 e
Londres: Joseph Joachim e Friedich Chrysander, 1888

Na anacruse do compasso cinco o0 segundo violino inicia uma nova sessao em quarta
espécie, com um intervalo de quinta que sera imitado pela primeira voz no compasso seguinte.
Neste trecho compete ao primeiro violinista ouvir atentamente o colega durante a anacruse e
emular os ornatos na sua vez, caso eles ocorram, assumindo o comando das suspensdes no

compasso seis.
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Figura 61: Recorte do compasso 4 ao 11.
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Fonte: A. Corelli Opus 111, 2020. Edigdo e recorte nosso.

Se o primeiro violinista optar por ornamentar suas suspensfes a partir do sexto
compasso, devera ter em mente a necessidade de se cumprir 0s ornatos até a cadencia em do
menor no compasso nove. Ao segundo violino, caso seu colega opte por ornamentar, cabe uma
ornamentacdo sempre mais discreta que evite o confronto, visto que a textura e o ritmo
harmonico deste trecho é bastante carregado e ha o risco grande de se criar o que Quantz

denomina “dissonancias indesejadas” ou se incorrer na supra citada perierghia.

Entretanto apds a cadéncia do compasso nove esta escrito para o segundo violino um
acabamento em terca, que na literatura ornamental Corelliana tem varios exemplos ornados,
sendo desejavel um pequeno enfeite de acabamento que deve ser complementado pelo continuo

nos dois ultimos tempo do compasso.

Essa nova sessdao com uma harmonia bastante tortuosa faz parte de uma contestagéo (
confutatio) do movimento que se inicia na anacruse do compasso cinco e vai até o segundo
tempo do compasso 11. A partir deste momento o grave da sonata retorna ao seu argumento
principal, confirmatio, tendo finalmente sua peroragédo na cadencia perfeita dos dois compassos
finais.
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Do ponto de vista da ornamentagdo € preciso ter cautela no stretto tematico entre os
violinos nos compassos 11 e 12 de forma que a mesma ndo atrapalhe a cativa entrada do
segundo violino em um registro agudo em uma dissonancia ndo preparada e ainda agravada
pela cifra do continuo que comtempla uma sétima ndo escrita entre as vozes. Se o0 primeiro
violinista optar por um pequeno ornato a exemplo do modelo proposto figura 62, é desejavel

gue o segundo emule 0 mesmo de forma a conservar o carater imitativo proposto pela versdo

esqueleto.
Figura 62: Trecho do compasso 11 até o final
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicao e recorte nosso.

No inicio do compasso 13 até o compasso 15, o baixo inicia uma marcha em colcheias
até a dominante da peca em f4, os violinos novamente em quarta espécie podem se atrever aum

confronto de ornamentagcdo moderado que ndo descaracterize o carater solene do grave. No
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compasso 15 a terminagéo da frase fica a cargo do primeiro violinista a exemplo do compasso
9.

Por fim a exuberancia da cadéncia do peroratio do movimento fica por conta da maestria
do compositor, que a ornou com alguns cromatismos, ou prolongamento da dissonancia, de
forma que aos interpretes cabe apenas ornamentos simples, evitando passagi que

descaracterize a obra e em linguagem geminianesca significa ’perder a for¢a da expressdo.”

5.1.5 Sonata Op. 3 n° 3 terceiro movimento

O presente movimento, ao contrario dos outros movimentos lentos encontrado no meio

das sonatas, ndo se trata de um confutatio e sim do cerne da sonata como um todo, a narratio.

Sua textura contrapontistica e imitativa, abre pouco espaco para a ornamentacgao livre,
porém emulando os modelos do opus V e dos trietti, € possivel achar um caminho para uma
boa expressdo. Neste movimento é importante considerar as adverténcias das preceptiva de
Quantz e Geminiani em primeiro lugar. Por ser um movimento também bastante expressivo, 0
preco do risco s6 compensara se 0s ornatos contribuirem para este caminho. Dessa forma, de

maneira alguma se trata de um movimento para interpretes incautos exibirem “notas ou dedos.”
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Figura 63: Largo da trio-sonata Opus 111 n°3
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Fonte: Opera terza. Londres: Joseph Joachim e Friedich
Chrysander, 1888
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Os primeiros quatro compassos representam o exordium do Largo, com o tema
apresentado pelo primeiro violino nos dois primeiros compassos e imitado pelo segundo nos
dois préximos. O principal inciso de toda obra, acéfalo, se trata de um suspiratio e qualquer
ornato improvisado pelo interprete deve priorizar esse aspecto em primeiro lugar. Baseado nos
modelos do proprio Opus V de Corelli foi proposto uma ornamentacdo para o tema que
contribua para a variatio do tema (de forma a ajudar a ndo repetir mais de trés vezes seguidas
0 mesmo inciso conforme adverte Quantz). Outro recurso utilizado foi a aumentacdo (aumento
da duracdo de uma nota) no final do contracanto do primeiro violino de forma a acentuar a

expressividade da cadéncia perfeita.

Figura 64: Exordium do largo da terceira sonata do opus Il de Corelli
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicdao e recorte nosso.

A narratio do movimento se inicia no compasso quatro, quando as pausas dos suspiros
abrem espaco para suspensGes harmonicas bastante curta. Trechos parecidos sdo bastante
recorrentes durante 0 movimento conduzindo a cadéncias perfeitas em outras tonalidades, o
contraponto dessas suspensfes ndo abre espago para passaggi, porém pequenos ornatos a
exemplo do modelo da quarta sonata do Opus V (Figura 65) podem ser utilizados no intuito de

contribuir para a variedade.
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Figura 65: Modelo de ornamentacao do quarto movimento da sonata opus V n°4 c. 17

Fonte: Corelli opus V, 1711,edigéo por Estienne Roger

Do compasso 7 ao compasso 10 ha o confutatio do movimento. Sua forca expressiva se
encontra nos deslocamentos ritmicos, sendo importante para a clareza da obra os ataques das
notas longas deslocadas (exemplo no primeiro violino do compasso 9) e nesse sentido qualquer

ornamentacdo improvisada ndo deve contrariar este principio.

Figura 66: Trecho do compasso 5 ao 10
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edic&o e recorte nosso.

A partir do compasso 10 0 movimento retorna ao seu argumento principal, confirmatio,
intercalando sessbes em quarta espécie, cadencias e 0 tema com 0s suspiratio, no modelo
proposto, pelo fato de as primeiras versdes do tema ja serem variadas no exordium, um recurso
de variacdo bastante expressivo pode ser ndo fazer ornamento em uma sessdo conforme o

exemplo proposto:
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Figura 67: Trecho do compasso 10 ao 17
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edic&o e recorte nosso.

Do compasso 17 ate o final tem inicio a peroracdo, peroratio, em 3 etapas: A primeira,
uma rexposicao do tema, podendo ou ndo ser variada; Na segunda, com suspiratio contendo
appogiaturas, é recomendavel ndo ornar ; Na terceira, ha alternados saltos de oitava, que
permitem passaggi expressivas, no mesmo modelo e progressao harménica da peroratio do

primeiro movimento da sonata 3 do Opus V, ja analisada.

Figura 68: Peroratio do primeiro movimento da sonata opus V n°3

Fonte: Corelli opus V, 1711,edicdo por Estienne Roger
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Figura 69: Trecho do compasso 17 até o final do terceiro movimento da trio-sonata opus Il

n°3
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Fonte: A. Corelli Opus I11, 2020. Edicdo e recorte nosso.
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6 PROPOSTA DE EDICAO DIDATICAMENTE ORNAMENTADA

Neste Capitulo sera apresentada a proposta de edicdo didaticamente ornamentada

elaborada pelo autor desta dissertagéo.
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Figura 70 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a Sonata opus I11, n.1 de Corelli
(parte 1)
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Figura 71 — Proposta de edicéo didaticamente ornamentada para a sonata 1 opus |11 de Corelli

(parte 2)
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Edigdo e ornamentagdo proposta por Roger Ribeiro
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Figura 72 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 1 opus |11 de Corelli
(parte 3)
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Figura 74 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 1 opus |11 de Corelli

(parte 5)
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Figura 75 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 1 opus |11 de Corelli
(parte 6)
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Figura 76 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli
(parte 1)
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Figura 77 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

(parte 2)
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Figura 78 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli
(parte 3)
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Figura 79 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli
(parte 4)
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Figura 80 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli
(parte 5)
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Figura 81 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli
(parte 6)
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Figura 82 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 7)
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Figura 83 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 8)
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Figura 84 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 9)
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Figura 85 — Proposta de edicéo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 10)
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Figura 86 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 11)
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Figura 87 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 12)
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Figura 88 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 13)
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Figura 89 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 2 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 14)
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Figura 90 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

primeiro movimento (parte 1)
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Figura 91 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

primeiro movimento (parte 2)
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Figura 92 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

primeiro movimento (parte 3)
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Figura 93 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

primeiro movimento (parte 4)
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Figura 94 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 5)
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Figura 95 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 6)
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Figura 96 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 7)
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Figura 97 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 8)
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Figura 98 — Proposta de edicdo didaticamente ornamentada para a sonata 3 opus |11 de Corelli

terceiro movimento (parte 9)
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CONCLUSAO

Vimos nesta dissertacdo a importancia modelar da obra de Corelli, tanto do seu Opus V
como de suas 48 trios-sonatas. Assim o “Orpheu romano” ¢ uma importante referéncia para a
musica barroca italiana de seu periodo, exaltado em vida e por um século apds seu falecimento.
Porém, alguns aspectos de sua obra permanecem obscuros. Enquanto o Opus V evidencia
praticas interpretativas e composicionais chaves para a compreensao deste repertorio, as trio-
sonatas, que sdo a maior parte de sua obra editada, permanecem como um terreno incerto quanto
suas praticas, pois exigem um estudo mais cuidadoso e aplicado do referencial didatico deixado

pelo compositor na terceira edicao do Opus V.

Conforme as referéncias analisadas, a pratica da ornamentacédo livre nos movimentos
lentos da masica italiana da virada dos séculos XV11 e XV111 estava a todo vapor. As preceptivas
levantadas sugerem boas evidéncias dessa pratica, bem como sugerem importantes
fundamentos para o intérprete que vise reproduzi-la com bom gosto. Ao compara-las com
modelos contemporaneos, resultados substanciais puderam ser alcancados. Também foi
possivel catalogar diversos relatos de pratica interpretativas atreladas ao compositor que
sugerissem essa pratica fundamentando uma hipotese levantada ja pela simples existéncia da

terceira edicdo do Opus V.

Retonarmos a ja exposta frase de Quintiliano em sua Institutio oratoria (“Institui¢do
oratdria”): “Portanto, ¢ util ter primeiramente a quem imitar, caso queiras depois supera-lo:
assim, aos poucos, havera esperanca de chegar a pontos mais altos” (Quintiliano, op. cit. I-ii-
29 p. 54). Dessa forma, recorrer aos modelos, construir um proprio e propor um modelo de
ornamentagdo para um género com poucos estudos que unam essa pratica a ele se revela um

caminho util ndo s6 do ponto de vista musicoldgico, mas também para a pratica interpretativa.

Temos no Opus V de Corelli um inquestionavel modelo de ornamentacdo livre
contemporaneo ao seu autor e, nos Trietti de Telemann, um modelo setecentista preservado de
ornamentacao livre em trio-sonatas. As possibilidades oriundas da imitacdo atenta das obras
desses mestres (através de uma analise minuciosa dos principios explicitos e implicitos em suas
exposi¢coes) conforme demonstrado acima, sdo infinitas e se abrem ao estudo e interpretacéo do
repertério barroco italiano, podendo assim contribuir para explicitar a responsavel
inventividade oculta de diversos intérpretes, aproximando tanto a atual teoria, como a prética
interpretativa do século XXI, de um componente indispensavel ao gosto musical do barroco

italiano: a ornamentacao livre.
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Também concluimos que o ato de ornamentar uma mdsica (com ornamentos e
diminuicdes, bem como outros recursos expressivos adequados ao gosto exigido pelo
repertorio) exige um dominio amplo, consciente ou inconsciente®®, da retérica musical como
um todo; também, neste sentido esta dissertacdo se pretende uma ferramenta a mais para a
construcdo do discurso musical do intérprete do seculo XXI. Acreditamos que 0 ornato,
conforme verificamos nas referéncias, € mais do que um simples embelezamento acessorio, é

por si s6 uma arte da expressividade dentro de outras, a retorica e a musica.

Assim, a retdrica sem o ornato (oratio inornata) é, além de um vicio, ndo mais do que
um corpo sem vida; a musica barroca, sem a retorica, idem. Dessa forma, o ornato € uma virtude
pelo qual vale correr inimeros riscos de se aproximar da demasia (mala affectatio), pois o sabor
do comedimento (uma virtude idealizada por qualquer orador) nunca seré alcancado por aqueles
que se contentam com o vicio da auséncia de expressdo e os falsos confortos que ela lhes

oferece.

Por fim vale lembrar que nossa plateia do século XXI ndo € a mesma do século XVIII,
tendo um gosto diverso. Nesse ponto, independentemente da nacionalidade, somos todos
estrangeiros querendo adentrar a Roma corelliana. Assim, que 0 modelo de ornamentagéo de
Corelli seja emulado (como foi no século XV1I1, conforme demonstrado pelo artigo de Zaslaw
em 1996) e o brilho dos ornatos do discurso musical apropriados pelos intérpretes de musica de
camera do século XXI fagcam de suas plateias “Raguenets”, “ Brossards” e “Rogers” que

convencidos, adquiram as virtudes do gosto musical italiano do Orfeu de Roma.

8 Aqui acreditamos também na imitagdo como base da aquisi¢do do bom gosto.
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