UNIVERSIDADE DE SAO PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES

WILLIAM COELHO DE OLIVEIRA

Abordagens interpretativas da musica sinfonica de Beethoven

sob o prisma da musica antiga

SAO PAULO
2022



WILLIAM COELHO DE OLIVEIRA

Abordagens interpretativas da musica sinfénica de Beethoven

sob o prisma da musica antiga

Versao Corrigida

(verséo original disponivel na Biblioteca da ECA/ USP)

Tese apresentada ao Programa de Pés-Graduacdo em
Musica da Escola de Comunicacbes e Artes da
Universidade de S&do Paulo para obtencdo do titulo de
Doutor em Artes.

Area de concentracio: Processos de Criacdo Musical

Orientador: Prof. Dr. Mario Rodrigues Videira Junior

SAO PAULO
2022



Autorizo a reproducdo e divulgacao total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio convencional ou eletrdnico, para fins de estudo
e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catalogacéo na Publicacdo
Servigo de Biblioteca e Documentagéo
Escola de Comunicac@es e Artes da Universidade de S&o Paulo
Dados inseridos pelo(a) autor(a)

Oliveira, William Coelho de
Abordagens interpretativas da misica sinfdnica de
Beethoven sob o prisma da musica antiga / William Coelho de

Oliveira; orientador, Mario Rodrigues Videira Junior.
- S&o Paulo, 2022.

195 p.: il.

Tese (Doutorado) - Programa de Pdés-Graduacdo em Musica

/ Escola de Comunicacdes e Artes /
Universidade de S&oPaulo.
Bibliografia Verséo
corrigida

1. Beethoven. 2. Sinfonia. 3. MGsica Antiga. 4.
Retdérica Musical. 5. Performance Musical. I. Videira
Junior, Mario Rodrigues . II. Titulo.

CDD 21.ed. - 780

Elaborado por Alessandra Vieira Canholi Maldonado - CRB-8/6194



Autor: OLIVEIRA, William Coelho de

Titulo: Abordagens interpretativas da musica sinfénica de Beethoven sob o prisma da
musica antiga

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduacéao
em Mdsica da Escola de Comunicac@es e Artes da
Universidade de Sao Paulo para obtencao do titulo

de Doutor em Artes.

Aprovado em:

Banca Examinadora

Prof. Dr. Mario Rodrigues Videira Junior (Presidente)
Instituigdo: Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo

Julgamento:

Prof. Dr.

Instituicao:

Julgamento:

Prof. Dr.

Instituicao:

Julgamento:

Prof. Dr.

Instituicdo:

Julgamento:

Prof. Dr.

Instituicdo:

Julgamento:




AGRADECIMENTOS

Agradeco ao Prof. Dr. Mario Videira, profissional e pessoa que muito admiro, pela
orientacdo preciosa e generosa do inicio ao fim desta breve e desafiadora jornada. Minha
gratiddo a Prof®. Dr?. Monica Lucas por horas de conversa sobre masica antiga, pelas inimeras
portas que abriu generosamente para mim e pela parceria em tantos projetos que transformaram
minhas concepcdes a respeito da musica do século XVIII, especialmente a de Beethoven e
Haydn. Meu agradecimento aos colegas muasicos que me inspiram e que generosamente doam
seu som e seu tempo para que o trabalho e as concepgdes deste regente possam se concretizar.
Agradeco a minha familia (incluindo a adotiva), & Lara e aos meus amigos por acreditarem em
mim e por me impulsionarem sempre com amor, respeito e admiracdo. Este trabalho tem as

maos e o coracao de todos nds.



RESUMO

OLIVEIRA, William Coelho de. Abordagens interpretativas da musica sinfénica de Beethoven
sob o prisma da musica antiga. 2022, 196 f. Tese (Doutorado em Artes, Programa: Mdsica) —

Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2022.

O presente trabalho busca oferecer algumas contribuicdes ao regente que inicia seu
processo de abordagem interpretativa sobre a obra sinfénica de Beethoven. Problematiza-se a
visdo bastante generalizada na literatura que aborda a obra do compositor enquanto precursora
do romantismo na musica, e ndo necessariamente sustentada na tradicdo do século XVIII.
Durante todo o trabalho, procura-se contrapor tal paradigma amplamente difundido desde
meados do século XIX e ainda muito presente na construcdo da pratica interpretativa da obra
sinfnica do compositor. Sob o olhar da tradigdo da musica antiga, mais especificamente aquela
representada por Haydn e Mozart, as sinfonias de Beethoven sdo discutidas evidenciando seus
aspectos retoricos fundados nos preceitos da poética classica. Ao mesmo tempo, procura-se
evidenciar o engenhoso desenvolvimento dos procedimentos composicionais dos mestres
setecentistas, vistos por Beethoven enquanto modelos a serem copiados. Por fim, a pesquisa
sugere formas de evidenciar estes elementos composicionais e como eles podem ser abordados
na pratica interpretativa, de modo a obter um resultado mais verossimil na performance das
sinfonias de Beethoven enquanto musica essencialmente construida sob os preceitos da tradicdo
do século XVIII.

Palavras-chave: Beethoven. Sinfonia. Mdsica Antiga. Retorica Musical. Performance

Musical.



ABSTRACT

OLIVEIRA, William Coelho de. Performing practice approaches to Beethoven'’s symphonic
music through the gaze of early music. Dissertation (PhD in Arts, Program: Music) — Escola de

Comunicac0es e Artes, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo, 2022.

The present research aims to offer some contributions to the conductor who begins his
process of interpretive approach to Beethoven's symphonic work. The quite generalized view
in the literature that approaches the composer's work as a precursor of romanticism in music,
and not necessarily based on the tradition of the 18th century, is problematized. Throughout the
whole thesis, an attempt is made to oppose this paradigm widely spread since the mid-19th
century and still very present at the elaboration of the interpretive practice of composer’s
symphonic work. Under the gaze of the ancient music tradition, more specifically that
represented by Haydn and Mozart, Beethoven's symphonies are discussed, highlighting their
rhetorical aspects based on the precepts of classical poetics. At the same time, the research seeks
to point the ingenious development of the compositional procedures of the 18th century masters,
who are seen by Beethoven as models to be copied. Finally, the research proposes ways to
highlight these compositional elements and how they can be approached in the interpretive
practice in order to obtain a more verisimilar result in the performance of Beethoven's

symphonies as a music essentially built on the precepts of the 18th century tradition.

Keywords: Beethoven. Symphony. Early Music. Musical Rhetoric. Musical Performance.
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1 INTRODUCAO

Ao destacar elementos estruturais do discurso retorico na obra sinfonica de Beethoven,
muitas vezes subvalorizados por diversos regentes enquanto intérpretes, este trabalho pretende
destacar aspectos relativos a performance que poderiam, entdo, associar de maneira mais
consistente sua obra a linguagem musical herdada dos mestres da segunda metade do século
XVIII e, por conseguinte, enfraquecer, mesmo que de forma sutil, os tantos elos que a
acorrentaram ao estilo romantico nos ultimos dois séculos. A musica de Beethoven sempre foi,
antes de mais nada, a que melhor explorou e desenvolveu 0s recursos poético-musicais e
retoricos empregados por seus antecessores Mozart e Haydn, especialmente este ultimo,
inimeras vezes modelo de engenho e discurso para Beethoven.

O estilo romantico do inicio do século XIX influenciou uma vasta geracdo, ndo s6 de
escritores literarios, mas também de criticos e bidgrafos musicais. A fortuna critica musical do
referido periodo, ja embebida e disseminadora do estilo roméntico em voga na literatura,
delineia Beethoven como modelo ideal do génio romantico na musica, mestre do pathos e da
expressdo de seus préprios sentimentos. O romantismo, tdo marcado pela supervalorizagdo da
individualidade e do eu-lirico, encontra a figura genial que a representaria agora também na
musica, e uma vasta colecdo de criticas e bibliografias foram — e ainda continuam sendo —
escritas sobre o “génio de Bonn?”.

O contato de intérpretes, incluindo regentes, com este material acabou por gerar, ao
longo dos dltimos dois séculos, uma visdo sobre a obra beethoveniana cerceada quase que
exclusivamente pelas concepcdes do romantismo, trazendo, desta forma, diversas limitacdes e
escolhas de carater questionaveis na interpretacdo da musica de Beethoven. Nao raro podemos
encontrar o compositor classificado como o primeiro roméantico, ou o precursor da linguagem
musical romantica que entdo surgia junto a aurora do novo século XIX. Sabe-se que Beethoven
trouxe inovacdes em diversos aspectos da linguagem musical, inovacdes que, até entdo, ndo
haviam sido ousadas — pelo menos ndo a tais extremos — pelos compositores que o antecederam.
Todavia sua obra pode — e talvez deva — ser englobada pelo que posteriormente denominou-se
Periodo Classico.

! Ainda hoje € raro encontrar textos de notas de programa ou mesmo de postagens em redes sociais que néo utilizem
o termo “génio de Bonn” para referenciar Beethoven quando alguma de suas obras compde 0 repertorio sobre o
qual se discorre no texto.
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A maioria das gravagOes da obra sinfénica de Beethoven — mesmo ap0ds as célebres
“Performances Historicamente Informadas?”’ que datam das décadas de 70 e 80 — até hoje se
mostram fortemente influenciadas por uma pratica interpretativa romantica do texto musical.
Essa abordagem interpretativa ainda influencia a maioria dos intérpretes, em especial 0s
regentes, mesmo que isso aconteca em nivel mais inconsciente. Essas tradi¢des de interpretacéo
sdo perpetuadas e passadas adiante, seja através de gravacOes e concertos, seja em cursos de
analise das sinfonias de Beethoven, especialmente em aulas e masterclasses de regéncia em
festivais, e dentro do ambiente académico, seja na graduacéo ou na pés-graduacdo. Os jovens
regentes, no intuito de seguir o modelo de seus mestres — curiosamente, uma tradicdo comum
no século XVIII — acabam por repeti-los sistematicamente sem refletir a respeito dos motivos
que levaram aquelas decisdes. Até hoje imitam-se as interpretacfes de regentes-intérpretes
mundialmente renomados como Herbert von Karajan, Claudio Abaddo, Sergiu Celibidache,
entre muitos outros.

Destarte, trabalhos como os de Brown (1999), Rosenblum (1988), Bonds (2006),
Haynes e Burgess (2016), Lawson (1999) e Donington (1963), todos sobre praticas
interpretativas baseadas nos tratados do século XVIII, bem como os préprios tratados que eles
mencionam, sdo indispensaveis para se pensar a musica de Beethoven no contexto das préaticas
interpretativas de seu tempo. A interpretacao das obras de Beethoven, quando baseada na leitura
destas obras, da-se entdo de maneira hermenéutica e abre caminhos para que se possa contestar
a tradicdo interpretativa. Assim, muitas vezes a musica de Beethoven consegue se livrar das
tantas camadas de tinta impregnadas por geracdes de mausicos filhos das perspectivas
romanticas — e romantizadas — sobre a interpretacdo de sua obra.

No Brasil, o nimero de trabalhos cientificos a respeito da interpretacdo da musica antiga
— fundamentada na tratadistica do periodo em questdo — antes incipientes, vem crescendo
substancialmente através de trabalhos como os de Lucas (2008), Carpena (2012), Held (2021),
Ribeiro (2020), Faglioni (2021), Paoliello (2011), entre outros. A producdo de gravagoes
brasileiras, em midias fisicas ou mesmo online, realizadas por musicos especialistas em musica
antiga, seja em formacGes orquestrais ou em grupos de menor porte, ainda é pequena e carece

de incentivos e apoio por parte das politicas publicas, apesar do esforco admiravel dos

2 O movimento da Performance Historicamente Informada (do inglés HIP: Historically Informed Performance)
ou mesmo o que entendemos como performance da “musica antiga” é bastante anterior aos anos 70 e 80, quando
0 movimento se popularizou especialmente com Gustav Leonhardt e Nikolaus Harnoncourt. Sobre a etnografia do
referido movimento e suas origens, sugerimos a leitura da tese de doutorado de Mimi Mitchell, intitulada The
revival of the Baroque violin (2019).
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pesquisadores que se empenham em realizar concertos e gravagdes nas quais suas pesquisas e
propostas interpretativas se materializem de forma prética e voltada para a sociedade.

Por fim, este trabalho pretende, através de elementos musicais encontrados na obra
sinfénica de Beethoven, bem como através da analise critica da bibliografia sobre sua obra e da
tratadistica da época, demonstrar que, antes de ser o precursor do romantismo, o compositor foi
aquele que mais conseguiu expandir as fronteiras do estilo cléssico, superando seu préprio
mestre Haydn® que, a sua época, ja havia expandido o discurso das sinfonias. Longe de desejar
contrariar ou desprezar a relevancia da obra de Beethoven para a musica que posteriormente
veio a denominar-se romantica, o que este trabalho pretende é contribuir, junto a outros
trabalhos aqui mencionados, com um olhar diverso daquele sobre o qual a obra beethoveniana
tem sido largamente analisada e interpretada desde o periodo romantico até os dias de hoje. As
lentes oculares deste trabalho focalizam seu objeto de estudo, as sinfonias de Beethoven, atraves
da Otica da musica antiga, ou seja, a luz dos preceitos, dos procedimentos e da tratadistica do
tempo sobre a qual foi escrita.

Assim, com esta producdo académica voltada a performance musical, tenciona-se
oferecer aos jovens regentes um estudo mais aprofundado sobre o contexto estilistico e
interpretativo das obras de Beethoven, fundamentado em elementos estritamente musicais e
retéricos do discurso, fugindo da tendéncia analitica generalizada de se entender sua obra
baseando-se, sobretudo, nas perspectivas estritamente formais e harmdnicas, ou ainda nos
aspectos politicos e biograficos que as vezes — e talvez na maior parte delas — ndo se refletem

em sua musica.

3 Em 1792 em Bonn, Haydn conhece algumas obras do jovem Beethoven e o convida a Viena para tomar aulas
consigo. Beethoven estudou com Haydn durante dois anos, até a partida do mestre para a Inglaterra em 1794.
Quando Haydn volta a Viena eles rompem relacBes e Beethoven chega a recusar reconhecé-lo como mestre.
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2 CONCEITOS-CHAVE PARA A PERFORMANCE DA MUSICA ANTIGA

O estilo roméntico nascido na transicdo dos seculos XVIII e XIX e representado por
poetas e filosofos como Schiller, Goethe e Hegel, transformou a maneira como 0s muasicos, em
especial os compositores, sdo vistos enquanto artistas. Até o final do seculo XVIII o artista era
tido como um artifice, ou seja, um técnico altamente treinado e conhecedor das preceptivas da
tradicdo de seu tempo, bem como da retorica aristotélica. Com a chegada de novos ideais que
regeriam todas as artes a partir do século XIX, o artista passa a figurar como o génio que, através
da inspiracdo e da traducéo de sua sensibilidade propria, expressa sua individualidade de forma
livre e desamarrada de qualquer tradicdo ou estilo.

Ao discutir sobre a criagdo do génio na origem do romantismo alemé&o, Andrade (20009,
p. 113) cita a visdo de Hegel sobre as producdes de Goethe e Schiller e demonstra como a figura

do génio rompe com a prética de imitacdo dos modelos do passado.

Em seus cursos de estética, Hegel afirma que, antes dele, no fim do século XVIII,
surgira a “época do assim chamado periodo do génio, periodo que foi instituido pelas
primeiras produgdes poéticas de Goethe e, entdo, pelas de Schiller”. Referindo-se ao
momento em que os dois escritores, ainda jovens, participaram do pré-romantismo
alemao, Hegel os destacava como figuras de proa do que entdo nascia: a estética do
génio. Por esta palavra, ele buscava denotar a quebra com a obediéncia as ordens
classicistas para a arte. Em seu lugar estava, agora, a liberdade da cria¢do, que se
encarnara em obras como o Gétz von Berlichingen, de Goethe, e Os salteadores, de
Schiller, nas quais as normas tradicionais de composicdo eram desrespeitadas.
Segundo Hegel, as “regras praticas foram entdo na Alemanha violentamente
descartadas”, sendo que “o direito do génio, as suas obras e os efeitos delas foram
afirmados contra as pretensfes presungosas daquelas legislagfes e vastas torrentes de
teorias” (ANDRADE, 2009, p. 113).

Na introducdo da famosa traducdo de Bocage para Metamorfoses de Ovidio, Jodo
Angelo Oliva Neto define “imitagdo” de maneira elucidativa e a compara com a perspectiva

que o Romantismo do século XIX tem da acepcéo.

A imitacédo deve ser aqui entendida no sentido aristotélico-horaciano de composi¢éo-
imitativa. Na Antiguidade e depois disso, entre o Renascimento e 0 Romantismo
exclusive, ou seja, durante os periodos que se deixavam influir pela Antiguidade
greco-latina [...], a imitag&o, a despeito do sentido que Ihe damos hoje, respondia pela
composigao de novos textos. A composicdo de novos textos os romanticos do século
XIX e nés até hoje, romanticos ainda ou meio romantizados, a incensar a
originalidade, por entendé-la como o genial engendramento a partir do nada e de
ninguém, por toméa-la como absoluto ineditismo, n6s a chamamos “cria¢do”. Mas no
século XVIII, a instancia da imitacdo ndo excluia — antes pressupunha — um caréater
de novidade, relativa aos lugares-comuns e praticas tradicionais do género em que se
inseria 0 novo texto. Esse sentido de imitacdo, que necessariamente elege modelos, é
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que fundamenta, por bem ou por mal, o conceito paradigmatico de “cléssico” e 0
Classicismo (NETO in OVIDIO, 2000).

Sobre a defini¢do do génio romantico e 0 modo como este desenvolve sua criatividade
no século XIX, falaremos adiante no capitulo Biografias e a critica romantizada. Entdo sera
possivel vislumbrar sobre como o musico-artifice do século XVI1I deu lugar ao génio inspirado

do novo século.

2.1 AUCTORITAS: OS MODELOS DE BEETHOVEN

Como herdeiro de toda a tradicdo musical germanica, acumulada especialmente por
Johann Sebastian Bach, Joseph Haydn e Wolfgang Amadeus Mozart, mestres do século XVIII
e modelos que Beethoven procurou imitar, 0 compositor construiu todo seu conhecimento do
estilo da musica do século XVIII, bem como do estilo de seus mestres e da retérica musical.
Em A Geracdo Romantica, Charles Rosen pontua a importancia de Bach para Mozart e destaca

como o representante do chamado “barroco tardio” foi literalmente copiado por Beethoven.

[...] por volta da década de 1780, enquanto Mozart estava profundamente influenciado
por Bach, Beethoven era introduzido ao Cravo Bem-temperado. Gragas as copias
manuscritas de sua obra, muito anteriores as publicagdes sistematicas que se iniciaram
em 1800, Bach se tornou um compositor de pecas para teclado bastante conhecido dos
musicos europeus (ROSEN, 1995, p. 33).

Assim como Beethoven, Mozart ndo renovou o estilo de seu tempo, como afirma

Harnoncourt:

Mozart, ao contrario de Wagner e Monteverdi, ndo foi um inovador de sua arte; ele
nada precisava renovar na masica, pois encontrou na linguagem sonora de sua época
toda as possibilidades de dizer e exprimir o que desejava. Tudo aquilo que acreditamos
reconhecer como tipicamente “mozartiano” pode ser encontrado nas obras de seus
contemporaneos. [...] sem nada inventar que fosse inaudito e sem empregar técnicas
musicais inéditas, ele conseguiu dar a musica uma profundidade inigualavel,
utilizando exatamente 0S mesmos meios que Seus  contemporaneos
(HARNONCOURT, 1993, p. 101).

Beethoven também conhecia profundamente a obra de Carl Philipp Emanuel Bach e seu
Versuch Uber die wahre Art das Klavier zu spielen (Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar o
teclado) de 1762, através de seu primeiro professor Gotlob Neefe, como aponta Sandra
Rosenblum em Performance practices in classic piano music (1988, p. 250). Held (2021)
mostra como a imitagdo dos mestres do passado, modelos a serem seguidos e mesmo superados,

era um processo esperado no caminho de aperfeicoamento do gosto:
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O viés da emulacéo, ou imitacdo com vistas a superar modelos, configura, finalmente,
outro caminho para o aperfeicoamento do gosto. [...] Diferentemente da inveja — para
o filésofo [Aristételes], um sentimento desprezivel, na medida em que aquele que a
possui deseja impedir a conquista alheia — a emulacdo é conveniente e equilibrada,
desejada por boas pessoas, com grandeza de alma (HELD, 2021, p. 42).

O autor ainda demonstra que no processo de imitacdo, a superacao da autoridade é algo
ndo apenas importante, mas desejavel: “Posto isto, imitar ndo se refere a uma copia, mas sim a
aprendizagem e ao exercicio de tratar a técnica de autores antigos com o fim de gerar algo
novo” (HELD, 2021, p. 42). Para Beethoven, as figuras de Bach, Mozart e especialmente
Haydn, representaram a auctoritas que deveria ser emulada por ele, para que pudesse, assim,
superar os mestres do passado e chegar aonde estes ndo ousaram ou puderam. De fato, como
sera possivel perceber através dos processos criativos e do discurso musical de suas sinfonias,
Beethoven foi exitoso neste processo.

A respeito da poética musical, na qual Beethoven viria a se revelar um eximio “orador”,
ao modelo de Bach, podemos destacar a relevancia da eloquéncia retérica, em especial na
qualidade de mover os afetos do ouvinte, como demonstra Monica Lucas em seu artigo Alguns
aspectos da execucdo da musica para sopros do classicismo alemao e vienense. Segundo ela
“na poetica musical dos séculos XVII e XVIII, a masica é definida como um discurso retérico
cuja matéria sdo as afeccbes humanas, codificadas numa teoria dos afetos, Affektenlehre”
(LUCAS, 2007, p. 3-4).

A autora ainda traz trechos de dois dos principais tedricos musicais — e também
compositores e intérpretes — do século XVIII: Johann Joachim Quantz com seu Versuch einer
anleitung die fléte traversiére zu spielen (Ensaio sobre um método para tocar a flauta
transversal), de 1752; e Johann Mattheson em Der vollkommene Capellmeister (O mestre de

capela perfeito), de 1739.

A execucao 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 coragBes de seus ouvintes, incitando ou acalmando suas paixfes e
transportando-o0s a um sentimento ou a outro. Portanto, € uma vantagem para ambos,
se cada um tem conhecimento do trabalho do outro (QUANTZ, 1752 apud LUCAS,
2007, p. 3-4).

Ja que a musica instrumental ndo é outra coisa que uma linguagem de sons ou um
discurso musical, sua intencdo deve dirigir-se para um determinado movimento de
alma, que, para mover, deve levar em consideracdo a énfase nos intervalos, a divisao
sensata das frases, o desenvolvimento adequado, etc. (MATTHESON, 1739 apud
LUCAS, 2007, p. 4).
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2.2 ASPECTOS ESTILISTICOS DA MUSICA DE BEETHOVEN

N&o raro um aluno de masica ouvindo orientagdes de seu professor, ou de um grande
intérprete que fala de seu repertdrio ou que discursa sobre seu compositor predileto, de imediato
depara-se com leituras muito subjetivas e que, por mais que se tente explicar, ndo encontram
justificativas no texto musical, muitos menos nos tratados musicais, literatura e criticas da época
do compositor. DecisBes arbitrarias, como mudancas agdgicas, altera¢cbes de andamentos ou,
por vezes, até ritmicas, sdo incentivadas e reproduzidas. Tais decisfes baseiam-se na maioria
das vezes na subjetividade do intérprete, na maneira como ele entende a “intengdo” do
compositor, chegando a expressar 0 que este compositor estaria sentindo naquele momento.

Tolher a liberdade expressiva e interpretativa de um masico é tirar dele algo importante
e talvez essencial de seu oficio: a propria interpretacdo. Todavia, este elemento ndo deve vir
antes ou se sobrepor ao estudo do material composicional, das caracteristicas estilisticas do
momento historico sob as quais foi escrita. Como mostra Lawson (1999, p. 166), muitos
intérpretes creem que ndo ha nada que entender, j& que a musica se dirige diretamente aos
nossos sentimentos. O autor ainda continua afirmando que o resultado é que estes intérpretes
acabam retratando unicamente 0s componentes puramente estéticos e emocionais da mausica,
ignorando o resto de seu conteddo. Podemos ir ainda mais longe se considerarmos que estes
componentes seriam ainda muito valiosos se fossem seguramente advindos do compositor, mas,
pelo contrario, estdo ligados exclusivamente a interpretacdo pessoal deste ou daquele
executante.

Colin Lawson em The historical performance of music (1999, p. 165) comenta a respeito
dos maneirismos musicais exagerados que intérpretes do final do século XX haviam adquirido.
Ele refere-se a rubati extremamente alargados em finais de frase, acentua¢es exageradas,
dindmicas extremadas, entre outros. Da mesma forma, as decisdes das quais estdvamos tratando
anteriormente — a tradicdo proveniente das gravacdes de regentes mundialmente renomados —
podem, da mesma forma, entrar no elenco destes mesmos maneirismos. Todavia, aqui 0
maneirismo ndo se origina no exagero da interpretacdo de um signo ou indicacdo (rit., ff,
adagio, etc.), mas na propria criagdo de um signo ou indicag&o inicialmente inexistente no texto

deixado pelo compositor.
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2.2.1 Biografias e a critica romantizada

Um dos criticos de Beethoven que talvez melhor representa o estilo romantico é E. T.
A. Hoffmann (1776-1822). Sua resenha O Meldfobo sobre a Quinta Sinfonia de Beethoven é
um de seus escritos que traduz de maneira evidente este estilo e que coloca Beethoven como
figura prototipica do Romantismo através da mdusica instrumental. Segundo ele, a Quinta
Sinfonia ¢ entdo a obra beethoveniana que revela “aquele romantismo mais do que qualquer
outra de suas obras”. Na resenha ele também chega a imbuir todo o primeiro movimento da

referida sinfonia de um “anseio apreensivo e inquieto” (HOFFMANN, 2016, p. 23-27).

Haydn e Mozart, os criadores da nova masica instrumental, foram os primeiros a nos
mostrar a arte em toda a sua gléria; quem a contemplou com um amor pleno e penetrou
na sua esséncia mais intima foi — Beethoven. As composic¢des instrumentais desses
trés mestres respiram um mesmo espirito romantico, o qual esta justamente na mesma
compreensdo intima da esséncia caracteristica da arte; o carater de suas composicdes,
contudo, diferencia-se consideravelmente. [...] reconhecemos as sombras gigantescas
que se agitam como ondas e nos circundam, cada vez mais perto, e aniquilam tudo em
nos, exceto a dor do anseio infinito, na qual todo prazer, que se eleva rapidamente em
sons jubilosos, diminui e submerge. [...] A musica de Beethoven faz uso do terror, do
temor, do horror, da dor, e suscita aquele anseio infinito, que é a esséncia do
romantismo. Beethoven é um compositor puramente roméantico (e, justamente por
isso, um compositor verdadeiramente musical) (HOFFMANN, 2016, p. 21-23).

O critico ainda descreve a musica de Haydn como “uma vida plena de amor, plena de
bem-aventuranca, tal como antes do pecado original, numa juventude eterna; nenhum
sofrimento, nenhuma dor; apenas um doce e melancdlico desejo pela figura amada [...]”
(HOFFMANN, 2016, p. 22). Ele também faz referéncia a musica de Mozart e, neste caso, vale
ressaltar a inequivoca comparacao a musica de Beethoven ao afirmar que a masica do primeiro

ndo possui um dos elementos da musica do segundo, como podemos observar nesse excerto:

Mozart nos conduz as profundezas do reino dos espiritos (Geisterreich). O temor
(Furcht) nos cerca: mas sem martirio, ele é antes pressentimento do infinito (Ahnung
des Unendlichen). Amor e melancolia ressoam em vozes benévolas [...]
(HOFFMANN, 2016, p. 22).

Hoffmann (2016, p. 55), consciente de seu posicionamento romantico, procura
encontrar na musica de Beethoven elementos que justifiqguem e a classifiquem estilisticamente
como essencialmente romantica, conforme observamos nesta afirmagdo: “a musica de
Beethoven impulsiona a alavanca do medo, do pavor, do estupor, da dor, e desperta

precisamente aquele anseio infinito que é a esséncia do Romantismo”. Com o intuito de rebater
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a critica da “multidao” (os ouvintes da musica de Beethoven) as obras do compositor tidas como
“produtos de um génio que, sem se preocupar com a forma e a escolha das ideias, abandona-se
as ardentes e sUbitas inspiragdes de sua imaginagdo”, Hoffmann defende que Beethoven tem
total clareza de consciéncia de suas ideias musicais.

Marcio Suzuki, no ensaio da traducdo da resenha de Hoffmann, analogamente tenta
conciliar contradigcdes a respeito da esséncia romantica e as habilidades composicionais do

compositor:

Hoffmann foi talvez o primeiro a transformar Beethoven num autor roméntico. Como
conciliar entdo as afirmagdes um tanto contraditérias sobre a esséncia romantica
infinita da musica e esse enaltecimento classico da maestria técnica? O que torna
possivel uma conciliacdo desses elementos aparentemente antagénicos € uma nocéo
preciosa para o romantismo: o autor da Quinta Sinfonia pdde trabalhar com todo o
material sonoro empregado em sua composi¢do porque sabe separar “o seu Eu do
reino interno dos sons, legislando sobre eles como um senhor absoluto” (SUZUKI in
HOFFMANN, 20186, p. 40).

Em A linguagem do inefavel: musica e autonomia estética no romantismo aleméo de
2009, Mario Videira desenha de que modo se configura a representacéo do génio em Beethoven
através diversas criticas realizadas (muitas delas no Allgemeine musikalische Zeitung) a sua
Quinta Sinfonia: “os criticos musicais contemporaneos a Hoffmann consideravam as obras de
Beethoven, em geral, segundo dois pontos de vista principais: ou como resultado apenas do
controle racional do compositor (em detrimento da espontaneidade criativa), ou entdo, como
resultado da fantasia irracional do génio e da auséncia de regras” (VIDEIRA, 2009, p. 160).

Oliveira (2019, p. 54-55) evoca os filosofos Hegel, Feige e Dahlhaus para demonstrar
que, associada a imaginacdo criadora e a reflexao elevada de Hoffmann, também faria parte do
processo da genialidade o artesanato musical. No trabalho de Oliveira, a autora traz a
interessante reflexdo de Franz Liszt (1811-1886) a respeito dos tipos de envolvimento dos
compositores com a musica e expressa de maneira interessante 0 pensamento romantico na

musica do século XIX.

Por seu lado, Liszt fala de trés categorias de envolvimento com a mdsica: o fabricador
de som, 0 mero musico e 0 poeta entre os compositores. O primeiro dele é aquele
preso as tradicdes e que, por isso, é incapaz de desenvolver as tradi¢cdes recebidas e
de criar algo novo. O segundo chega a criar combinagdes “incomuns”, “ousadas” e
“complicadas”. Contudo, como ele néo fala aos homens de suas dores e alegrias, hem
de sua rendncia e desejo, ele permanece indiferente ao interesse das massas (LISZT,
1882 [1855], p. 48-49). Como critica Hegel, sua musica é vazia. Por fim, apenas o
poeta sinfonico seria capaz de chegar a “livre expansdo do pensamento e estender os
limites de sua arte (OLIVEIRA, 2019, p. 54).
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Videira traz a visdo de George Grove (1820-1900), editor do aclamado dicionério

musical Grove, sobre a Quinta Sinfonia de Beethoven:

Segundo o critico George Grove, a Quinta Sinfonia foi frequentemente caracterizada
“como se fosse um milagre da irregularidade”, como se Beethoven “tivesse
abandonado as regras ordinérias que regulam a construgdo de uma peca musical” e
colocado no papel a primeira coisa que vinha a sua mente. [...] essas caracterizacdes
da musica de Beethoven parecem ser tributarias de uma certa concepcdo de génio
como puro dom da natureza e frequentemente desprovido de gosto (VIDEIRA, 2009,
p. 162).

Richard Wagner anula qualquer possibilidade de vinculacdo do génio beethoveniano a
uma origem racional ou formativa: “Vimos que deveriamos excluir qualquer hipotese de um
conhecimento racional que tivesse orientado a formacdo de seu impulso artistico. Devemos,
portanto, considerar unicamente a forca viril de seu carater, cuja influéncia sobre o
desenvolvimento do génio interno do mestre j& tivemos anteriormente a oportunidade de
assinalar” (WAGNER, 2010 [1870], p. 46).

Mas talvez a melhor representacao da concepcéao de génio que explicaria as atribuicdes

feitas a obra de Beethoven no século X1X seja o verbete da Enciclopédie:

O gosto esta frequentemente separado do génio. O génio é um puro dom da natureza;
0 que ele produz é obra de um momento; o gosto é obra do estudo e do tempo; ele se
atém ao conhecimento de uma grande quantidade de regras estabelecidas ou supostas;
ele produz belezas que sdo apenas de convengdo. Para que uma coisa seja bela
segundo as regras do gosto, € preciso que ela seja elegante, acabada, trabalhada, sem
0 parecer: para ser do génio, é preciso que ela seja algumas vezes descuidada; que ela
tenha um ar irregular, escarpado, selvagem. [...] As regras e as leis do gosto
forneceriam entraves ao génio; ele as quebra para voar ao sublime, ao patético, ao
grande. [...] Enfim, a forca e a abundéancia, uma certa rudeza, a irregularidade, o
sublime, o patético: eis o carater do génio nas artes (In: DIDEROT, 1994, p. 11-12
apud VIDEIRA, 2009, p. 162).

E curioso notar como o processo de emulacéo e vinculagio as tradicdes e a associagdo
ao gosto, praticas inerentes ao fazer musical dos compositores do século XVIIl, como veremos
mais adiante, passam a ser vistos pela critica do século XIX como algo limitante e indesejavel
em favor da figura do génio. A mesma corrente de pensamento ainda deixa evidente como o
procedimento de imitacdo das autoridades seria prejudicial, sob o prisma dessa nova corrente
filos6fico-musical, a propria capacidade do discurso retérico de mover os afetos do ouvinte, ou
minimamente representar suas “dores e alegrias”.

Mas mesmo os filésofos roméanticos do século XIX e parte dos criticos musicais sabiam
que a figura do génio ndo se sustentava apenas através da inspiracdo, pois esta necessita a

reflexdo e também o trabalho artesanal. Videira (2010, p. 100) deixa claro que para Hoffmann,
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0 génio em Beethoven é fruto da unido entre a imaginacdo criadora e a reflexdo elevada.
Segundo Videira, Hoffmann vai contra essa corrente de concep¢do do génio, como a
apresentada na enciclopédia de Grove: “A teoria de génio de Hoffmann considera a reflexao
(Besonnenheit) e 0 estudo aprofundado da técnica como elementos inseparaveis da genialidade”
(VIDEIRA, 2009, p. 163).

Outra corrente de pensamento, que se associa diretamente a interpretacdo, nascida
durante o século X1X e que perdura até os dias de hoje, € a vinculagdo dos aspectos biograficos
de um compositor a sua obra. Conforme apontam Lucas e Monteiro (2020, p. 2), é extenso o
namero de livros, artigos e pesquisas de modo geral que analisam Beethoven sob o prisma de
seu posicionamento politico e, especialmente, de sua biografia®, todos com teor fortemente

carregado pela linguagem e pelos conceitos estéticos do romantismo.

Nos estudos ja produzidos sobre o compositor, encontram-se reflexes sobre seus
posicionamentos politicos, relagdes com os ideais napolednicos, opinides no dominio
da Estética e dos ideais filos6ficos do Romantismo, emancipac¢do do artista dos
moldes sociais de patronagem aristocratica, acompanhados da ideia de artista como
génio criativo. Um aspecto muito explorado € aquele que discute sua produgéo a luz
de sua biografia, especialmente da progressiva surdez que o acometeu e que ja era
total quando compds algumas de suas maiores obras. Estes elementos tém gerado
muitas camadas de compreensdo e de abordagem do seu legado, de cunho politico,
psicoldgico, social, entre muitas outras (LUCAS e MONTEIRO, 2020, p. 2).

Os autores ainda trazem apontamentos importantes de Marc Evan Bonds (2020) sobre
a vinculacdo da biografia de Beethoven a sua masica e como esse vinculo é anacrénico por ter
se tornado uma tendéncia somente a partir da morte do compositor (no ano de 1827) e, ainda,
que a pratica comum de se entender musica como “uma espécie de biografia sonora” do

compositor inicia-se apenas a partir de 1830.

2.3 INTERPRETACAO “HISTORICAMENTE INFORMADA”

Colin Lawson (1999, p. 165) aponta que o intérprete ndo pode estar sujeito aos mesmos
niveis de responsabilidade que exigimos acertadamente de qualquer estudioso (referindo-se
aqui aos musicélogos). Segundo ele, somente os musicélogos teriam o folego para estudos
profundos em niveis que colocariam obstaculos arbitrarios no caminho do intérprete, frustrando
0 objetivo da interpretacdo. Passadas duas décadas, o que podemos seguramente observar hoje

é que é cada vez maior 0 numero de intérpretes da musica antiga que se dedicam ao estudo

4 Talvez o autor mais conhecido a fazé-lo seja Romain Rolland (1959, 1960, 1975).
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aprofundado da musica em seu contexto retorico e estilistico — em alguns casos, até mesmo
com grande destaque no cenério académico.

O embasamento historico atraves do contato com tratados musicais e criticas da época
é parte tdo importante do trabalho desses novos intérpretes quanto o préprio desenvolvimento
e manutencdo da técnica ao instrumento: seja ao violino, a voz ou a regéncia. O intuito, longe
de tentar restituir a sonoridade da época, € interpretar de maneira mais fidedigna possivel todo
0 arcabouco gramatical do compositor partindo da fonte priméria e de suas complementacdes
encontradas nos documentos que descrevem as praticas historicas do periodo.

Diversos intérpretes alegam ser impossivel recuperar a sonoridade da época. Para
elucidar uma contraposicdo a tal afirmacdo, podemos recorrer a uma analogia proposta por
Margaret Bent: “Como acontece com as linguas mortas, estas gramaticas sao recuperaveis,
permitindo-nos entender a literatura escrita, saber muito sobre como se interpretavam ou
pronunciavam, mesmo sem saber como soavam realmente” (BENT, 1997, p. 567).

Tarling (2001) aconselha aplicacfes praticas aos musicos que desejam desenvolver o
gosto praticado no periodo dos compositores que estdo executando através da leitura dos

tratados de época:

Ao ler os tratados € importante colher verdades musicais universais do montante de
informagdes especificas, sobre a execugdo de ornamentos ou escolha de dedilhado por
exemplo, a fim de absorver o bom gosto do estilo particular em questdo. Tente tocar
a musica dos autores dos varios tratados a fim de entender a aplicacdo de detalhes
especificos. Entdo, procure aplicagdes contemporaneas similares aos pontos ilustrados
nos textos® (TARLING, 2001, p. 264).

2.4 BEETHOVEN, A SONATA E O DISCURSO RETORICO

Comumente a estrutura discursiva das obras sinfonicas de Beethoven — e também das

sonatas enquanto obras de mesmo género que as sinfonicas: “sonatas para orquestra®’ — ¢

S “In reading the treatises it is important to pick out universal musical truths from the mass of specific information,
about the performance of ornaments or choice of fingering for example, in order to absorb the good taste of the
particular style in question. Try to play music by the authors of the various treatises in order to understand the
application of specific details. Then look for similar contemporary applications of the points illustrated in the
texts.”

% No século XVIII, tanto a sonata quanto a sinfonia tinham conotag@es muito distintas das do século XVII. Sonata,
no contexto seiscentista, referia-se as obras escritas para o contexto (decorum) de camara e que nao fossem
cantadas (em distin¢do as cantatas, essencialmente vocais). Ja as sinfonias, até o século XVII, eram pecas escritas
para conjuntos orquestrais das mais diversas formagdes e destinadas as aberturas de Operas ou cantatas. A partir
do século XVIII a sonata passa a descrever obras escritas para instrumentos solo, como as varias sonatas para
piano, ou para duos (em geral violino e piano, mas ndo exclusivamente). Quando a obra possuia mais que duas
linhas melédicas, passava a ser denominada usualmente como trio, quarteto, quinteto e assim por diante. Quando
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analisada sob o esqueleto da Forma-Sonata, abordagem analitica proposta apds a morte de
Beethoven. Dessa forma, olhar suas sinfonias através do prisma da Forma-Sonata é um método
anacrénico que diz pouco sobre a maneira como Beethoven — e seus antecessores —
estruturavam seu discurso.

Sendo a sinfonia, pensada engquanto uma sonata, um “lugar” de demonstragdo da
habilidade composicional e de dominio dos estilos e das técnicas de seu tempo’, ndo faz muito
sentido olhar para ela e tentar entendé-la através de qualquer outra sistematizacdo que nédo seja
0 conhecimento do estilo do proprio compositor e da tradicdo de seu tempo (até mesmo para
entender quando o compositor vai contra elas, se for o caso). Portanto, é mais sensato e
desejavel que as obras de Beethoven — e ndo apenas as sinfonias — sejam observadas através
das regras e cddigos vigentes em seu tempo. As chaves que revelam o discurso retérico
aristotélico passam, assim, a ser mecanismos mais interessantes e coerentes de analise do
discurso e da retorica beethoveniana. Para tanto, faz-se necessario conhecer os cédigos e
preceptivas que regeram a poética musical até o século XVIII.

Os estagios relativos a construcao do discurso retdrico estdo detalhadamente descritos
nos manuais classicos, em especial Cicero e Quintiliano. Mas as primeiras tentativas
de transpor esses procedimentos — inventio, dispositio, elocutio — para o ambito
musical, remontam as poéticas musicais luteranas do inicio do século XVII (LUCAS,
2008).

Conforme apontam Lucas e Monteiro, Domenico Scarlatti (1685-1757) foi um dos
grandes compositores a desenvolver a sonata para instrumento solo (neste caso, para
instrumentos de teclado), mas foi Haydn quem transformou o género com um “planejamento
tonal mais variado, com harmonias bem delineadas, preenchidas por figuragdes idiomaéticas, e
abandonou a unidade de afeto, tipica daquelas obras, em favor de uma nova sensibilidade
dramatica que privilegiava a variedade de sentimentos” (LUCAS e MONTEIRO, 2020, p. 7).

E talvez, justamente o planejamento tonal e a variedade de afetos, propostos de maneira
inédita por Haydn nesse género, foram os principais artificios que inspiraram, ou melhor

dizendo, que serviram de modelo para Beethoven no desenvolvimento de seu discurso retérico,

mais de um instrumento tocava a mesma linha melddica, ou seja, quando cada linha se destinava a um naipe e ndo
a um instrumento solista, a sonata passava entdo a ter a denominagéo sinfonia.

7 Sobre as possiveis semelhangas do concerto com a sinfonia no século XVIII — inclusive pela origem na Sonata
Concertante — Lucas e Monteiro esclarecem que “apesar das semelhancas, devido ao fato de serem ambos géneros
instrumentais, a sonata langava luz sobre a habilidade do compositor e sua capacidade para representar as paixfes
da alma. O concerto, de modo diverso, constituia o lugar mais adequado a exibicdo da destreza técnica dos
intérpretes” (LUCAS e MONTEIRO, 2020, p. 6).
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tanto em suas sonatas para piano, quanto em suas sinfonias. Beethoven parte desta base erigida
por Haydn e a desenvolve ao maximo, junto a outros elementos que Haydn também ja havia
proposto como os deslocamentos de acentuacdo métrica, conforme veremos mais adiante no
capitulo Poética musical de Beethoven: elementos essenciais.

A seguir, mesmo que de maneira breve e superficial, apresentamos os procedimentos ou
partes do discurso advindos da retdrica aristotélica e presentes no discurso musical desde a
musica renascentista. Além de essenciais, sdo uma das principais chaves de leitura do discurso
beethoveniano por parametros que ndo aqueles vinculados estritamente a Forma-Sonata (e suas
regides formais e harmdnicas estritamente delimitadas), modelo j& tdo desgastado e limitado no
processo de analise do discurso pelos tedricos dos séculos XI1X e XX.

2.4.1 Inventio

Segundo Lucas (2008, p. 20), a inventio é trazida da retdrica para a poética musical por
humanistas que se debrucavam sobre Quintiliano e “se refere ao achado de argumentos para a
composic¢do do discurso”. A inventio, ou invencdo, seria entdo o momento de concepcdo das
ideias musicais e do contetdo que o compositor evoca em seu discurso. Ainda segundo Lucas,
inventio pode ser entendido enquanto tema (ndo necessariamente em sua acepg¢ao musical), ou
seja, “a descoberta de um pensamento adequado & composigdo”. O processo que viria a ser
conhecido a partir do século XI1X como inspiracdo ou genialidade, era antes ja descrito pelos
cddigos retoricos na adaptacdo musical do processo criativo do compositor. Tal processo
depende, antes, muito mais do conhecimento técnicos do compositor, enquanto artifice, das
regras e codigos que regem a escrita musical de seu tempo.

Beethoven, enquanto grande artifice e conhecedor das regras de composicdo que
vigoraram durante todo o século XVIII, dispunha de contetdo técnico suficiente para elaborar
contrapontos complexos, encaminhamentos harmonicos corretos, com engenhosa distribuicao
dos momentos de tensao e relaxamento, deslocamentos métricos bem planejados e controlados,
entre todos 0s recursos essenciais a composi¢cdo musical do século XVIII. Sua admiracao pela
obra de Bach®, sua proximidade com a de Mozart, seu conhecimento adquirido através de
exercicios de contraponto corrigidos pelo proprio Haydn — quando Beethoven se mudou para
Viena e com ele teve aulas — e 0 dominio da retorica classica foram essenciais no sentido de

munir o compositor de exemplos e mecanismos com o0s quais desenvolver sua inventio.

8 Enquanto crianga prodigio, Beethoven tocava todo O cravo bem temperado de meméria (ROSEN, 1997, p. 385).
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Costuma-se hoje dizer que Beethoven nunca chegou a ser, mesmo em suas Ultimas
obras, um grande melodista, como fora Mozart por exemplo, pois a vasta maioria de suas
melodias ndo passam de arpejos ou escalas. Todavia essa maxima possa ser apenas uma
interpretacdo deturpada do processo de inventio, substituido pelas ideias de inspiracdo e
genialidade, conceitos que ainda hoje nos sobram como resquicios da visdo romantica do seculo
XIX a respeito do processo de composi¢cdo. Mozart, mais afeito — e dedicado — a Opera e ao
estilo italiano cantabile, aparenta ser um compositor mais capaz (para nao utilizar o termo
“inspirado”) em desenvolver melodias de grande forca retorica e capacidade de mover mais
diretamente os afetos do ouvinte.

E talvez seja exatamente por esse motivo que Beethoven se mostra um grande artifice —
nesse ponto até mais capaz ou habilidoso que Mozart. Ndo sendo Beethoven tdo préximo do
estilo — ou, se ainda assim se desejar insistir, menos inspirado que Mozart — ele consegue,
através de seu profundo conhecimento de contraponto, métrica, harmonia e manipulacdo
motivica, desenvolver discursos mais extensos que os de Mozart e Haydn e, muitas vezes, mais

convincentes e eficientes que os de seus antecessores e modelos.

2.4.2 Dispositio

Enquanto mdsicos treinados sob as acep¢des da pratica interpretativa romantica,
podemos relacionar dispositio, ou seja, “disposi¢do”, diretamente a forma musical e, mais
especificamente nas sinfonias de Beethoven, a Forma-Sonata. Todavia, como afirma Lucas, “a
dispositio retérica ndo corresponde a ideia romantica de forma musical. Enquanto a ultima
constitui um molde fixo imposto a obra, a dispositio é uma estrutura flexivel que se conforma
de maneira particular a cada matéria” (LUCAS, 2008, p. 25).

No que concerne a disposicdo, é uma organizacdo agradavel de todas as partes e
circunstancias na melodia ou em toda a obra melddica, quase como a maneira que
dispomos e desenhamos, fazendo um rascunho ou um plano para mostrar onde devem
se localizar uma sala, um quarto, uma camara, etc. Nossa disposi¢do musical so se
diferencia da disposi¢do retdrica pelo assunto, matéria ou objeto: ela deve observar as
mesmas seis partes prescritas ao orador, a saber: a introducdo, a narracdo, a
proposicdo, o reforco, a refutagdo e o fim — exordium, narratio, propositio,

confirmaio, confutatio e peroratio (MATTHESON, 1737, Il, 14, 4 apud LUCAS,
2008, p. 26).

O fato de a dispositio ser exposta como uma estrutura flexivel que é moldada e
organizada de maneira agradavel de acordo com a matéria, ou seja, com 0 assunto sobre o qual

o discurso se delineia, ja a liberta das amarras formais impostas pelos teéricos do século XIX
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em diante. A Forma-Sonata, modelo formal delineado em meados do século X1X no intuito de
enquadrar as sonatas de cdmara e sinfonias do século XVI1II, apesar de apresentar um arquétipo
I6gico para a estrutura formal dessas obras, teve de abrir diversas excecdes para que a regra
fosse confirmada de maneira ampla.

Em suma, a Forma-Sonata nada mais é do que uma sistematizagdo restritiva, apesar de
logicamente bem estruturada, do processo de dispositio da retérica classica. Todavia, ela
pretende enquadrar as obras a regra e nao estabelecer diferentes procedimentos apropriados
para cada obra, ou seja, para cada discurso e seu contedo. A dispositio ordena o discurso e
concatena as ideias propostas por ele (inventio) e, portanto, deve servir a inventio e néo
estabelecer um padréo fixo, por maior ou menor sua rigidez, para todo e qualquer discurso.

Essa mudanca de paradigma resolve muitos dos problemas formais encontrados por
tedricos adeptos a classificacdo da Forma-Sonata na analise e, especialmente, no entendimento
do discurso de Beethoven, tdo importante e essencial para o processo de construcdo da
performance. Tal postura é importante ndo apenas para o intérprete, mas para desfazer mais um
dos muitos argumentos “romantizadores” de Beethoven. Assim, ele deixa de ser o compositor
que revolucionou a forma (que nem mesmo era entendida como tal em sua época), e passa a ser
um compositor que distende as partes do discurso musical de acordo com suas escolhas
retdricas, no intuito de convencer — ou confundir, quando assim o deseja — 0 ouvinte de seus
argumentos, ou provocar nele afetos especificos.

Deste modo, poderiamos compreender cada uma de suas sinfonias enquanto discursos
retoricos distintos e independentes, com seus temas e objetivos particulares, por mais que seus
processos possam ser semelhantes. Afinal, os mecanismos de convencimento ja se provaram
validos e efetivos desde Aristoteles e é esperado que as formulas e procedimentos se repitam.
Posto desta forma, seria muito mais pratico e eficiente compreender o discurso de Beethoven
no lugar de tentar enquadrar todas as suas sonatas e sinfonias a mesma forma — e, portanto,
forma — ou de tentar explicar porque a “se¢do de reexposigdo” ¢ por vezes “hipertrofiada”,
assim como varios dos trechos de Coda (como € o caso do final do primeiro movimento da
Sinfonia Eroica).

Assim, as segoes de “Exposicao”, “Desenvolvimento” e “Recapitulacdo/Reexposicao”
poderiam ser substituidas pelas partes do discurso musical segundo a retdrica classica. Lucas

traz novamente Mattheson (1737) para elucidar essas sessdes do discurso.

Para Mattheson, o exordium deve conter “a introdug@o e inicio da melodia”, em que
se mostra o “sentido e a intencdo da peca”. Corresponde, assim, exatamente a
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descricdo de Burmeister. Ambas se conformam as prescri¢8es de Cicero, que descreve
0 exordium como “uma expressdo que prepara o espirito do ouvinte para o resto do
discurso” e Quintiliano, para quem esta parte do discurso deve captar o dnimo do
ouvinte para o assunto que se segue. [...] Para Mattheson, a narratio deve apresentar
um relato que descreva o assunto principal. [...] Mattheson afirma que a propositio
deve explicar a narratio, quando isto se faz necessario e quando a extensao da pega 0
permite. [...] A parte seguinte, confutatio, segundo Mattheson, constitui a parte mais
bela da oracdo; nela, as proposicdes iniciais sdo diluidas e surgem procedimentos
melddica e harmonicamente estranhos. Estes devem ser contrapostos a confirmatio, a
repeticdo ornamentada da narracdo inicial. Para Burmeister, o final do discurso
merece atencao redobrada. Para ele, no epilogo, o canto deve “penetrar no animo do
ouvinte”. Mattheson também prescreve um estilo “especialmente enfatico” para a
peroratio, o fim do discurso. Ambos estdo em concordancia com Cicero, que
prescreve que esta parte do discurso inflame o ouvinte, causando nele forte impresséo,
e com Quintiliano, que afirma que o epilogo “deve mover de tal modo as paixdes do
ouvinte, que deixe de questionar os fatos” (LUCAS, 2008, p. 27-28).

O exordium é o momento da promessa no discurso, ou seja, quando se anuncia o que
sera debatido. Para tal é essencial que o carater seja condizente com o tema, logo a tonalidade
deve ser coerente, assim como a voz que apresentara o tema (a flauta, por exemplo, ndo serviria
para apresentar e protagonizar um exordium sanguineo), a instrumentacédo que dara suporte ao
tema e até mesmo a métrica (compassos como 2/4 ou 3/8 ndo serviriam para representar algo
de carater pesado).

J& a narratio seria 0 momento da exposicao persuasiva do assunto principal, na qual a
l6gica se sobrepde ao pathos. E o lugar da brevidade, da clareza, da pureza de linguagem e da
verossimilhanca, ou seja, da credibilidade. A propositio, como explicado por Mattheson,
explica a narracéo e traz sentido ao discurso proposto pelo orador. A confutatio € 0 momento
das elucubracdes e proposicdes por vezes contrarias as apresentadas anteriormente, quando
perguntas sdo feitas e respostas sugeridas. E a partir deste momento do discurso retérico que
surge a secdo de Desenvolvimento da Forma-Sonata, por exemplo.

Para que o discurso ndo perca forga argumentativa com as intervencdes da confutatio, o
momento que segue é o da confirmatio, ou seja, da confirmacdo do que foi proposto
inicialmente, proporcionando certo conforto ao interlocutor que acompanhou as conjecturas,
por vezes bastante complexas, da confutatio. E neste momento que, em geral, surge o Da Capo
e que se caracteriza no Romantismo enquanto secdo de Reexposi¢do ou Recapitulagdo. E, de
forma geral, seguindo as prerrogativas aristotélicas da repeticdo, o retorno é feito de forma
variada. Sendo assim, o intérprete deve realizar ornamentagdes ou mudangas outras (dinamica,
articulacdo, timbre, andamento, etc.) nos casos de ritornelo estrito.

A formula do discurso se encerra, finalmente, na peroratio, ou peroracdo (epilogo),

quando o orador deve ser o mais enfatico possivel, no intuito de ndo ser descreditado por seu
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oponente. O orador deve resumir o discurso como um todo, gerando encantamento no ouvinte
e capturando-o de maneira grandiloquente. N&o é por acaso que a grande maioria das sinfonias
do século XVIII termina de forma grandiosa. Alguns artificios incomuns, mas muito eficientes,
podem ser mobilizados como a proposicdo de novas melodias dentro do que hoje conhecemos
como Coda no intuito de deslumbrar e arrebatar o ouvinte.

Na dispositio o orador expde seu tema guiado pela razéo, pois é esta que encontra 0s
argumentos, ndo a emocdo. A ordenacdo coerente por si s revela a forca das provas trazidas

pela inventio.

2.4.3 Elocutio

De uma maneira simples, podemos descrever a elocutio — isto ¢, a “elocugdo” — como a
maneira como 0 compositor, enquanto orador, coloca suas ideias musicais (inventio), ja
planejadas, organizadas e distribuidas no decorrer do discurso (dispositio) ao intérprete,
enquanto “ouvinte/leitor”, através dos signos musicais. Essa etapa se reconhece especialmente
pela maneira como 0 compositor amarra as ideias ja dispostas em uma ordem e as dota de forca
retdrica através de diversos recursos musicais, como estilo (alto, médio, baixo), ornamentacao,
articulagdo, dinamica, expressividade, andamento, entre outros elementos. E importante
ressaltar que a “elocugdo” deve ser diferente de acordo com o interlocutor, ou seja, ela deve
partir da recepcédo do publico, antes de mais nada (antes mesmo da propria inventio).

De acordo com Lucas, “as figuras encontradas na inventio s&o refinadas na elocutio” e
“para Cicero, a elocutio retérica consiste em vestir 0s conceitos (res) encontrados na inventio e
ordenados na dispositio com palavras (verba) ” (CICERO, 1942, |, p. 142 apud LUCAS, 2008,
p. 28). Logo adiante, a autora exorta Kircher quanto ao poder afetivo — ou seja, a capacidade de
provocar e mover afetos nos ouvintes — das figuras retoricas usadas na elocutio: “figura retorica
consiste em variacdo de uma palavra por adic¢éo, duplicagdo, multiplicacéo, repeticao, de modo
que ela se torne eloquente, interrogante, retumbante, proponente de coisas elevadas, admiraveis
ou vis e indignas” (KIRCHER, 1650, Il, 8, 2, 8 apud LUCAS, 2008, p. 30).

Diversas sdo as maneiras — ou procedimentos retorico-musicais — pelos quais Beethoven
torna seus discursos apelativos e coerentes — e até mesmo incontestaveis — em suas sinfonias.
A propriedade e decoro do carater de cada secdo ou movimento; a forma como ornamenta ou
deixa de fazé-lo quando o tema requer (toda a abertura do discurso no primeiro movimento de

sua Quinta Sinfonia é um bom exemplo); os momentos e a maneira como dispde 0s
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deslocamentos métricos, confundido e sucessivamente realocando o ouvinte; o fascinio que
provoca no ouvinte através do prolongamento da tensdo no discurso harmdnico; a maneira
como repete, de formas sempre distintas, a mesma afirmacéo (temas da Terceira e Quinta
Sinfonias, por exemplo); e a sobriedade e exemplo de dominio técnico (auctoritas) nas técnicas
mais tradicionais, como a fuga (Marcha Funebre da Sinfonia Eroica), sdo apenas alguns
exemplos dos muitos recursos retérico-musicais utilizados pelo compositor. Todos eles,
recursos aprendidos e apreendidos de Bach, C. P. E. Bach, Haydn, Mozart, e aprimorados
através, ndo de seu génio, mas de seu conhecimento e habilidades técnicas enquanto compositor
e conhecedor do estilo e da retdrica classica.

Lucas (2008, p. 30) lembra que a principal qualidade da elocucdo de acordo com a
maioria das preceptivas € o decoro, ou seja, a adequacdo do discurso a situacao, ao publico e ao
local a que se destina. Segunda a autora, Mattheson remete a Cicero ao apresentar e descrever

trés estilos musicais: alto, médio e baixo.

[...] para Mattheson, o estilo alto “soara natural, caso sua escrita seja suntuosa”. Para
o orador romano, o estilo médio é aquele que apraz e deleita, enquanto o Mestre de
Capela deve requeré-lo fluente. Finalmente, Cicero sugere pureza e uso da matéria
comum, didria, pequena, no estilo baixo, ao passo que Mattheson pede para esse estilo
uma escrita “sem muitas elabora¢des” (LUCAS, 2008, p. 31).

Assim, na Missa Solemnis de Beethoven podemos encontrar um estilo discursivo sébrio,
muito distinto dos encontrados na maior parte de seus quartetos de cordas e sinfonias, por
exemplo. Mas o estilo alto ndo se reserva apenas ao ambiente eclesiastico e situaces. No
segundo movimento de sua Terceira Sinfonia, Beethoven usa uma linguagem majestosa e séria
(assim como Mozart o fez no introitus de seu Requiem, por exemplo) para ambientar a marcha
fanebre, convencendo o ouvinte através de uma escrita austera que se trata de um funeral de
uma figura nobre — a principio, Napole&o Bonaparte®.

Apesar de acabar subvertendo o proprio “decoro” sinfonico ao apresentar uma marcha
fanebre como segundo movimento de uma sinfonia — 0 que, a época, certamente provocou
surpresa ao publico conhecedor do estilo —, ele representa o estilo alto de maneira extremamente
artificiosa, demonstrando ndo apenas um profundo dominio técnico composicional (como na

fuga a partir do compasso 114), mas um coeso conhecimento de retérica e de adequagdo ao

® Como ¢ de conhecimento geral, Beethoven, que teria dedicado sua Terceira Sinfonia a Napoledo Bonaparte,
muda a dedicatdria quando este se proclama imperador, traindo os ideais republicanos que o compositor defendia,
e troca a dedicatoria pela seguinte: “Sinfonia Eroica composta per festeggiare il sovvenire di un grand uomo”,

i. e. “Sinfonia Eroica composta para festejar a memdria de um grande homem”.
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estilo. Beethoven prova-se constantemente conhecedor da retérica classica e dos mecanismos
representativos da mesma na masica, pois, como nos lembra Lucas, “para Mattheson, os estilos
devem condizer ndo s6 com 0s pensamentos, ou seja, com a matéria, mas também com a

intencdo (a circunstancia sacra, teatral ou cameristica) da musica” (LUCAS, 2008, p. 31).
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3 APRATICA DA MUSICA ANTIGA NA ORQUESTRA

3.1 HERANCA ANACRONICA

De acordo com o Dicionario Contemporéneo da Lingua Portuguesa de Caldas Aulete
(1964), o termo anacronico refere-se a um “erro cronoldgico expressado na falta de
alinhamento, consonancia ou correspondéncia com uma época”’. O mesmo dicionario também
o define como “quando pessoas, eventos, palavras, costumes, sentimentos, pensamentos ou
outras coisas que pertencem a uma determinada época sdo erroneamente retratados noutra
época” (AULETE, 1964). A versdo online ainda traz: “Erro cronologico que consiste em
relacionar certa data com fatos, pensamentos, costumes etc. que nao lhe correspondem”.

Desde o florescimento do estilo romantico na musica do inicio do século XIX, que
trouxe consigo a exaltacdo do génio; a expressdo maxima da individualidade; a exacerbagéo
dos rompantes sentimentais; o pathos como conceito central da expressdo composicional; o
rebuscamento do discurso, entre outros; a maneira de se expressar musicalmente mudou de
maneira radical e duradoura. O intérprete e seus conceitos estéticos proprios, sua inspiracao e
seus sentimentos passam a ter a mesma — ou por vezes até mais — importancia que aqueles
desejados®® pelo compositor. A técnica musical, instrumental ou vocal, passa a servir entdo esse
novo modelo, fato de forma alguma inédito na expressao artistica.

E comum que novos estilos ou praticas interpretativas tragam novas escolas e s&o, por
si sO, também um impulso as modificagdes que ocorrem no mundo das artes, trazendo consigo
inovacgdes nas técnicas musicais e nas da luteria, assim como expansfes das possibilidades.
Todavia a nova pratica passa a vigorar ndo apenas no ambito da musica entdo contemporanea,
sendo valida para a execucdo de qualquer repertorio, seja ele moderno ou antigo. O acréscimo
de possibilidades técnicas — junto as limitacGes que na maioria das vezes vém associadas a
qualquer mudanga — passa a ser, ndo mais uma ampliacao de possibilidades interpretativas, mas
0 nNovo e Unico caminho a ser percorrido. Os novos conceitos e inovagdes comegam a constituir
a técnica béasica do desenvolvimento do intérprete, limitando-o ao estilo coerente apenas com o
novo periodo.

Inimeros sdo 0s que interpretam — sejam escritores publicando artigos e livros, sejam

maestros regendo concertos e gravacfes — a musica de Beethoven baseados em preceitos

10 Sejam aqueles evidenciados através da notagdo musical, sejam os relacionados as praticas convencionais do
periodo em que a musica foi composta.
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oriundos do movimento romantico, que veio a modelar, de fato, as praticas interpretativas da
masica apenas apos a morte de Beethoven. Deixam, assim, desde o século XIX até os dias de
hoje, de se fundamentar na retérica musical e nas praticas interpretativas do século XVIII que
Beethoven aprendeu e desenvolveu em sua musica. Em seu célebre ensaio, escrito em 1870,
Richard Wagner, expoente maximo do estilo roméantico na musica germénica, exalta o génio e
a impetuosidade — nas acepgdes mais roméanticas dos termos — de Beethoven em detrimento de
suas habilidades enquanto conhecedor e artifice das regras e tradicdes da escrita musical do

século XVIII, bem como de suas qualidades engquanto orador.

Decerto, jamais houve um artista que meditasse tdo pouco sobre sua arte quanto
Beethoven. Em contrapartida, a brusca impetuosidade de sua natureza, a qual ja nos
referimos, mostra-nos que ele experimentou a sujei¢éo que essas formas impunham a
seu génio como um sofrimento pessoal e quase tdo diretamente quanto as demais
pressdes da conven¢do. Sua reagdo, nesse caso, consistiu unicamente em dar livre
Ccurso a seu génio interior, com todo entusiasmo, sem que nada o detivesse e sem se
deixar limitar por aquelas formas. [...] Mas comparando essas obras (seus quartetos
de cordas e sonatas para piano) umas com as outras, confrontando, por exemplo, a
Sinfonia n.8 em f&4 maior a Sinfonia n.2 em ré, qualquer de nés ficaria surpreso ao ver
um mundo inteiramente novo surgir sob uma forma quase idéntica! (WAGNER, 1870
in Beethoven, 2010, p. 43).

Em Alguns aspectos da execucdo da mdsica para sopros do classicismo alemao e
vienense, Monica Lucas (2007) discorre sobre como conceitos anacronicos, caracteristicos do

estilo e do discurso romanticos, afetaram a interpretacdo das obras de periodos anteriores.

O mdsico atual, cuja formacdo € fortemente influenciada pelos ideais romanticos,
principalmente pelas ideias propagadas por Wagner, tende a enxergar a musica do
século XVIII de um ponto de vista regido por ideias como inspiragdo e intuicdo
(LUCAS, 2007).

De forma generalizada, o intérprete que inicia o estudo de seu instrumento ainda na
infancia desenvolve toda a sua técnica sobre preceitos estilisticos que estdo exclusivamente
delimitados pela musica dos séculos XI1X e XX. Seu proprio instrumento, na grande maioria
das vezes, foi construido de forma a atender as demandas do repertério do mesmo periodo,
como, por exemplo, um violino moderno que dispde de cordas com sonoridade cada vez mais
brilhantes e penetrantes — essenciais a quantidade de som e grande proje¢éo requerida nas atuais
orquestras ou pelas bancas em audicGes. Esse mesmo violinista, “construido” desde crianga sob
0 guarda-chuva das praticas interpretativas ligadas a uma faixa muito especifica e restrita na
linha do tempo da composicdo musical, e seu violino, construido para ter mais projegéo e

igualdade entre as quatro cordas, executam, ndo apenas O repertorio para 0os quais foram
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lapidados, mas avancam em direcdo a musica do passado, erigida sob preceitos estilisticos e
retoricos completamente diferentes. Tem-se, pois, 0 anacronismo musical na prética
interpretativa.

Como aponta Lawson (1999, p. 166), até hoje em dia os conservatdrios inculcam
técnicas interpretativas em vez de ensinar a musica como uma linguagem. De fato, a
preocupacdo maior dos conservatorios — que ndo dispdem do espaco de pesquisa académica —
rodeia a técnica do instrumento. Ndo que inexistam discusses e mesmo disciplinas ligadas a
histéria da musica, estética e performance, mas o foco sempre foi 0 aspecto técnico e 0s
mecanismos mais adequados de se conseguir extrair som do instrumento. E o mais adequado
costuma ser, de maneira generalizada, sonoridade cada vez mais cheia, igualdade de timbre
independentemente da tessitura em que se toca, contato constante do arco com a corda ou uma
coluna de ar cada vez mais constante e um félego cada vez maior para se executar grandes
frases sem cesuras, 0 vibrato amplo e mesurado, entre outros. De fato, o resultado deste
processo, ou talvez mesmo a origem destas escolhas e abordagens, sejam praticas interpretativas
ainda herdadas do romantismo do inicio do século XIX, quando os instrumentos precisavam
preencher salas de concerto cada vez maiores e mais cheias.

Abordagens técnicas como as citadas anteriormente ndo sdo a priori algo que deva ser
evitado. Pelo contrario, elas permitem novas formas de se produzir e ouvir o som e, inclusive,
de se interpretar o texto musical. Mas, como todo ganho vem junto a perdas, muitos aspectos
essenciais a masica escrita num periodo quando os instrumentos eram construidos de maneira
diferente e as composicdes exigiam outros tipos de abordagem do texto que ndo as descritas
acima, o muasico moderno perde parte realmente importante de sua capacidade interpretativa. O
contato constante do arco com a corda de um violino, inclusive na troca de direcéo, e a coluna
de ar sustentada por muito mais tempo num clarinete ajudam a criar novas possibilidades para
o0 texto musical, mas diminuem consideravelmente a capacidade de articulagdo!! das notas,
caracteristica muitas vezes intrinseca de uma frase, de uma secdo, de um movimento ou obra
inteira e, ndo € exagero dizer, muitas vezes, do estilo ou retérica da masica de certo periodo.

O regente que deseja olhar da forma mais direta e fidedigna possivel para a obra de um

compositor do passado, deve tentar se despir, a0 maximo, das camadas superpostas que o tempo

11 Para fins de esclarecimento, neste trabalho, o termo “articulagio” deve ser entendido como a separagdo, em
maior ou menor grau, entre as notas huma sequéncia melddica. Logo, instrumentos historicos, tanto por suas
carateristicas fisicas, quanto pela técnica de execucdo, tendem a possuir sonoridade mais destacada das notas numa
linha melddica que um instrumento moderno que, por sua vez, prioriza, desde a constru¢do do instrumento, a
técnica de execucdo moderna, a sustentacdo e a projecao do som, bem como a igualdade e a continuidade entre as
notas.
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foi acumulando (quanto mais antigo o compositor, mais camadas) através de fatores amplos,
como o surgimento de novas correntes estéticas, interpretativas e filoséficas, a mais especificos,
como a tradicdo das gravacgdes enraizadas em nossos ouvidos. Por outro lado, € importante que
0 regente também leve em consideracdo a importancia e a relevancia historica de cada camada
de tinta sobreposta a anterior. Assim como é importante tentar chegar, 0 maximo possivel, ao
ponto de origem, é também relevante compreender porque cada camada posterior foi utilizada,
entendendo seu contexto histérico, o publico da época e 0 ambiente musical dos intérpretes
daquele tempo. Conhecer o processo histérico de mudancas pelas quais a pratica interpretativa
da masica antiga passou também instrumentaliza o regente em suas escolhas e na formulacéo
da leitura das obras que vai reger.

O critico literario parisiense Gérard Genette (1930-2018) descreve o palimpsesto como
“um pergaminho onde raspamos a primeira camada para ali escrever outra, mas que nao
esconde a inicial, de modo que nés podemos ler, na transparéncia, o antigo sob o novo”
(AZEVEDO, 2016, p. 33). Apesar de contemporanea, essa descrigdo caracteriza bem o trabalho
do regente que se debruca sobre a musica antiga: ele sabe que a masica que produz ndo é uma
reproducédo exata da musica original, em sua época de origem, mas apenas uma representacao
desta. O trabalho de remover as camadas que a tradi¢do fez acumular sobre a prética original
ndo garante fidelidade ao resultado final, mas sim, fidedignidade, pois 0s musicos de hoje, com
seu arcabouco de século XXI, tdo somente representam o musico do passado, € ndo o
reproduzem. Como num trabalho paciente, minucioso e arduo de restauracdo, o artifice vai
retirando as camadas de tinta e observando com clareza cada vez maior o passado e a pe¢a em
seu formato mais proximo possivel do estado original.

Sendo a analogia uma poderosa ferramenta retdrica com a finalidade de dissuadir o
interlocutor, permitimo-nos mais dois argumentos analdgicos. Imaginemos a situacdo de uma
encomenda a um artista plastico para que reconstrua uma estatua ha muito destruida, a partir de
algumas referéncias como fotografias, arquivos contendo relatos de pessoas que viveram na
época em que a estatua existia, estudos de corpos semelhantes e suas proporc¢des, etc. Caso 0
escultor resolva utilizar materiais distintos dos originais — com diferentes tonalidades, texturas,
densidades, resisténcia, etc. — o resultado final pode até apresentar verossimilhanca e aparentar
boas proporgdes e refinamento de detalhes, mas ndo serd uma representacdo fidedigna do
original. O mesmo valeria para a reconstrucdo de uma pintura perdida do passado em que se
usem, na atual, telas de formatos e proporg¢des diferentes, cores mais vivas e mais intensas das

que haviam na época, nuances mais exageradas gque as apresentadas pelo quadro original, etc.
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Logo, numa orquestra moderna, por mais profissional, detalhado e refinado o trabalho
dos instrumentistas e do regente, o resultado final serd completamente diferente do que se ouvia
no século XVIII, pois 0s masicos ja ndo possuem o preparo técnico e estilistico baseado na
tratadistica do periodo, nem os instrumentos tém os mesmos timbres e caracteristicas de

articulacao e, portanto, nem a mesma elogquéncia.

3.2 HERANCA CONTEXTUALIZADA

O estudo cada vez mais sistematico e a preocupagdo com 0s elementos das praticas
interpretativas anteriores ao seculo XIX tornaram-se, ap0s décadas de interpretacdes
estilisticamente anacrdnicas, uma realidade cada vez mais presente no mundo musical
profissional. Na Europa, este movimento ganhou forca ha décadas, seguido logo apos pelos
Estados Unidos e, no Brasil, comega somente agora a se estabelecer no cenério musical atraves
de esforcos ainda individuais de musicos especialistas que investem no ramo j& ha alguns anos.

Desde a década de 1980, quando despontaram diversos regentes e grupos instrumentais
como Nikolaus Harnoncourt e o Concentus Musicus Wien, William Christie e Les Arts
Florissant, Gustav Leonhardt e diversos conjuntos, Franz Briiggen e a Orchestra of the
Eighteenth Century, Roger Norrington e London Classical Players, John Elliot Gardiner e The
English Baroque Soloists, The Monteverdi Choir e Orchestre Révolutionnaire et Romantique,
Jordi Saval e Hesperion XX e Le Concert des Nation, Sigiswald Kuijken e La Petite Band, Tom
Koopman e Amsterdam Baroque Orchestra & Choir, entre outros, todos especializados em
musica antiga, as orquestras de formacdo moderna, com instrumentos modernos, tém se
aproximado cada vez mais do repertério classico com uma precaucdo consideravel, como
aponta Lawson (1999, p. 165).

Essa preocupacdo advém de uma necessidade de manter parte do repertério orquestral
ainda acessivel a estes conjuntos modernos que, por seu oficio e vasto repertdrio a ser
perpassado, ndo podem focar-se na especializacdo da execucdo da musica chamada antiga.
Afim de que esta musica ndo fique reservada as orquestras de musica antiga, maestros de
orquestras modernas tentam aproximar-se da sonoridade destes grupos solicitando aos musicos
novas articulagcdes, andamentos e disposi¢cOes orquestrais, antes impensaveis no contexto
moderno, e fora das tradi¢Ges dos grandes nomes da regéncia do passado.

Para que o musico atual consiga entender as diferencgas estilisticas que separam a

interpretagdo da musica escrita no século XVIII da do século seguinte, é crucial mudar sua
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perspectiva quanto a posicdo do intérprete frente a uma obra musical, ou mesmo, quanto a
posi¢do que a propria arte ocupou nestes dois momentos. Até o final do século XVI1II 0 mdsico
era um artifice do som, ndo um artista da masica nos moldes como até hoje o vemos. Ele era
um técnico bem treinado nos preceitos e tradigdes que regiam a composicdo e a interpretacao,
esta Ultima discutida amplamente na tratadistica sobre a arte de execugdo do violino, dos
teclados, da flauta, etc. Lucas (2007) descreve de maneira breve, mas muito acurada, as
posi¢des que um musico e que a prépria interpretacdo musical assumiam, tanto no século XVIII,

quanto no XIX.

No caso do musico setecentista, a execugdo fundamentava-se, em primeiro lugar, no
conhecimento das regras musicais e na consciéncia estilistica. Para o musico
romantico, tocar é uma atividade emocional, artistica, e ndo passivel de limitagédo*?.
O mdsico do século XVIII, diferentemente, ndo era considerado como um artista no
sentido da palavra no século XIX. No inicio do século XVIII, ars é compreendida
segundo a visdo aristotélica, como um saber teérico com aplicagéo préatico-produtiva,
e ndo como uma aptiddo natural ou como a expressdo individual e original da
sensibilidade. Assim, o artista do século XVIII é um técnico que sabe executar a
musica com “bom-gosto”, obedecendo as regras e tradi¢cdes. Quantz explica que a
musica “ndo deve ser julgada de acordo com a propria fantasia, mas, como todas as
outras ciéncias, de acordo com um bom gosto adquirido e purificado pelas regras, pela
experiéncia e por muito exercicio” (LUCAS, 2007, p. 3).

Portanto, para se colocar no lugar de um intérprete tipico do século XVIII e, com isso,
compreender e reproduzir com fidedignidade a musica daquele século, € fundamental que se
mude o paradigma sobre o que é a prépria arte e o oficio do artista. Quando Quantz usa o termo
“outras ciéncias”, fica patente que a musica ¢ uma delas. Logo, enquanto ciéncia, todo o
processo de pesquisa, elaboracdo e comunicacdo deve ser feito nos moldes da mesma: com

metodologia, experimentacdo, rigor e muita pratica bem fundamentada.

3.3 UTILIZACAO DOS INSTRUMENTOS HISTORICOS

A preservacdo de instrumentos fabricados — e utilizados — durante o século XVII1 até os
dias de hoje, além da iconografia e dos guias de construcdo permite aos luthiers (e também
archetiers e fabricantes de cordas de tripa animal) construirem réplicas bastante fiéis. Esses
instrumentos produzem — e reproduzem — timbres e coloridos orquestrais resultantes que ndo
seriam possiveis com a utilizacdo de instrumentos modernos, por mais que seus executantes

sejam conhecedores e habilidosos enquanto intérpretes de musica antiga.

12 Neste trecho, entende-se por “limitacdo” aquela imposta por qualquer regra ou sugestdo dos tratados de
interpretacdo da época.
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A construcdo da escuta do regente no que diz respeito aos timbres, ataques, articulacao,
projecdo e possibilidades — e limitagdes — dos instrumentos histéricos & um processo refinado
e que leva algum tempo para tornar-se eficaz nas escolhas que ele fard e que guiardo sua
dindmica de ensaio, especialmente no que pede dos musicos — e o resultado final da
interpretacao.

Um mesmo texto, seja ele politico, poético ou musical, sempre sera entregue — pelo
orador — e recebido — pelo publico — de maneiras tao distintas quanto mais diversas forem as
condicdes nas quais o discurso é realizado, sejam elas culturais, locais, e mesmo temporais. Da
mesma forma que assim como ndo se pode garantir que a musica que reproduzimos e
interpretamos hoje da-se de maneira idéntica a que acontecia em sua época, o regente também
deve entender que € impossivel reproduzir a sonoridade obtida em uma gravacao, ja que esta
possui 0 bonus, se assim se pode dizer, das vantagens proporcionadas por uma mixagem
posterior, bem como o dnus de ser refém dos processos eletrénicos e de compressdo pelos quais
os sons fisicos passam durante a captacdo. Todo e qualquer tipo de captacdo afeta elementos
estruturais que regem a interpretacdo da musica antiga(e nao apenas ela) como articulacéo,
dindmica e colorido.

No que tange a algumas das propriedades acusticas, se as diferencas de timbre entre
instrumentos, de uma forma geral, devem-se a quantidade de harmdnicos gerados e a propor¢do
entre eles, logo podemos inferir que o treinamento auditivo dos musicos contemporaneos tende
a ser construido tomando como base a homogeneidade, cada vez maior, dos instrumentos
modernos. Além da questdo acustica ligada a construcdo do instrumento moderno, podemos
somar as técnicas de emissdo modernas, 0 jeito comumente considerado “mais bonito ou mais
elegante” de se produzir e projetar o som. Por essa logica, ainda arraiada ao estilo romantico
erigido no século XIX e sustentado até hoje pelos conservatorios, a sonoridade base ideal de
um bom violinista deve ser construida de maneira a soar como um Jascha Heifetz, David
Oistrakh ou Itzhak Perlman, para citar apenas alguns exemplos. A técnica e a construcdo da
ideia da sonoridade ideal de um violinista € sedimentada a despeito do repertorio a ser
executado. Dessa maneira, a pratica interpretativa romantica, sobre a qual a técnica basica do
instrumentista é construida, serviria tanto para se tocar Mahler como para se tocar Bach — este
ultimo modificando apenas esta ou aquela articulacéo e utilizando um arco barroco. N&o é raro,
ou melhor dizendo, é muito comum que esse tipo de concepc¢éo seja transmitida ainda hoje de

professor a aluno, de geragdo em geracéo.
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Voltando aos harménicos, a diversificada palheta de timbres e coloridos possiveis dos
instrumentos historicos pode gerar ao ouvido do regente destreinado uma proporcdo de
harmonicos muito distinta da dos instrumentos modernos. Essa diferenca pode induzir a
sensacdo de desafinacdo, ainda mais se levarmos em consideracdo que os harmoénicos naturais
ndo correspondem as notas de mesma altura geradas através do temperamento igual (como é
afinado um instrumento moderno).

Sendo assim, o regente que pretende trabalhar com musica antiga, se ndo pode, por
qualquer razdo, participar ativamente como instrumentista de um grupo relativamente diverso
em naipes de instrumentos histéricos (cordas, madeiras, metais, timpanos e coro), deve, ao
menos, frequentar o maior numero possivel de concertos de outros grupos instrumentais e
orquestras que se dedicam a este repertdrio. Assim, podera construir seu ouvido para os timbres
resultantes e possiveis de acordo com cada formacao e cada repertorio. Isso evita que ele queira

reproduzir, ou solicitar aos musicos, sonoridades que ndo seriam naturais a estes instrumentos.

3.3.1 Reconstrucdo da sonoridade

Imaginemos a sonoridade obtida por um regente que, por algum motivo, se propusesse
a realizar a Nona Sinfonia de Gustav Mahler com uma orquestra historica, similar as do século
XVIII: naipe de poucas cordas com instrumentos historicos encordoados com tripa animal e
utilizando arco classico, madeiras historicas, corni di bassetto, sacabuxas, trompas e trompetes
naturais (sem chaves ou pistdes) e timpanos sem pedal e com couro natural. Digamos também
que ela fosse completamente adaptada (de alguma maneira) para atender a todas as
possibilidades técnicas desejadas pelo compositor, como tessituras, por exemplo, mas que
mantivesse todas ou a maior parte das qualidades sonoras dos instrumentos histéricos. O
resultado final seria certamente muito distinto daquele esperado — e imaginado — por Mabhler,
especialmente no que se refere aos timbres.

Por mais que os instrumentos do século XXI possam tocar, sem quaisquer adaptacdes,
a Nona Sinfonia de Beethoven, € de se esperar, pelas mesmas razdes apresentadas pela situacédo
hipotética — e absurda — imaginada anteriormente, que a sonoridade final seja muito diferente
do que a esperada, e também imaginada, por Beethoven. Lucas (2007, p. 28) traz a mesma
reflexdo quando aponta que “As normas estéticas que determinam a qualidade sonora para os
instrumentos modernos ndo se aplicam aos instrumentos setecentistas, e divergem da concepgéo

vigente no século XVIII. As discrepancias sdo grandes, o que torna possivel afirmar que a
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compreensdo moderna do som € tdo inadequada para a execu¢do da musica do classicismo
quanto a situacdo inversa.

Além desses aspectos, o simples fato de se utilizar um instrumento histérico, partindo
apenas do principio que um musico moderno consiga tirar dele uma sonoridade consistente, ndo
garante de modo algum que a interpretacdo seja coerente com o estilo e as praticas
interpretativas da época. Além de uma grande afinidade com o instrumento historico, a fim de
dominé-lo tecnicamente, 0 masico deve conhecer a fundo os manuais histéricos escritos para
aquele instrumento, sendo familiar as inumeras possibilidades de ataque, articulagdo,
ornamentacgdo, improvisacdo, entre diversos outros aspectos. Somente assim, através de seu
instrumento, ele podera se tornar um orador eloquente e representar com verossimilhanca o
instrumentista daquele periodo, seja como solista ou como integrante de um ensemble ou
orquestra historicos.

No que diz respeito aos instrumentos de sopro histéricos, por exemplo, podemos
levantar inimeros aspectos a comecar pela pressdo, e sua coluna de ar, um pouco mais relaxada
gue a dos instrumentos modernos que sdo extremamente exigidos quanto a projecdo e a
sustentacdo de longas linhas melddicas. A diferenca na producéo da coluna de ar, ao contrario
do que possa parecer, ndo se deve tanto as modificacdes fisicas pelas quais passaram 0s
instrumentos de sopro e nem tanto pelo tamanho das salas de concerto, cada vez maiores entre
os séculos X1IX e XX. A principal razdo também ndo advém de questdes mecanicas ou acusticas,
mas tem origem no pensamento musical romantico: o da sonoridade mais sustentada que
articulada. No mesmo artigo, Lucas (2007, p. 30) mostra que Richard Wagner propbe “a
necessidade de se aplicar esse estilo ‘correto’ e ‘universal’ a execucdo de obras classicas”, o
que € diametralmente oposto a sugestdo de Leopold Mozart em seu célebre tratado A treatise

in the fundamental principles of violin playing de 1756.

Com estas ideias, Wagner renuncia a uma préatica de execucao que valoriza os efeitos
de articulac@o, em detrimento da execucao sustentada, na qual o som deve ser mantido
por toda a duracdo das notas — execu¢do que ele denomina, sem nenhuma
fundamentagdo objetiva, de “correta”. Esse estilo, que o préprio Wagner afirma ter
inventado, vigora ainda hoje na pratica de execucdo (LUCAS, 2007, p. 30).

A autora traz adiante a prescri¢do de Leopold Mozart:

Toda nota, também aquela mais forte tem uma fraqueza quase imperceptivel antes de
si: de outro modo, ela ndo seria uma nota, mas apenas um barulho desagradavel e
incompreensivel. A mesma fraqueza deve ser ouvida no fim de cada nota (LUCAS,
2007, p. 30).
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Interessante notar nas indicagdes de Leopold Mozart a utilizacdo das palavras
“desagradavel” (unangenehmer) e “incompreensivel” (unverstandlicher) para qualificar a
execucdo, neste caso, ndo desejavel. Ao utiliza-las, ele deixa evidente que seu conceito estético,
a respeito do que é belo ou nédo e, portanto, mais ou menos desejavel, esta intrinsecamente
enraizado nas qualidades do bom e eficiente discurso retdrico: ser compreensivel — e propicio
de assimilacdo — e ser agradavel, movendo, deste modo, os afetos do ouvinte no intuito de
convencé-lo de seus argumentos. Mais importante, entdo, que a beleza estética da sonoridade
produzida, é a eficiéncia do discurso retdrico — que utiliza tanto sons que podem ser
considerados esteticamente belos, como esteticamente feios — que chancelaria a qualidade da
execucao.

Na tabela a seguir, Vester apresenta as diferencas principais na execucdo dos
instrumentos de sopro — muitas delas extensiveis também as cordas — durante o século XVIIl e

durante os séculos XIX e XX.

Tabela 1 - Diferencas na performance das obras de Mozart entre interpretacGes histéricas e
interpretacdes romanticas

Séc. XVIII Séc. XIX-XX
1. |Estilo eloquente/dancante Estilo cantabile legato
2. | Som pequeno, porém intenso Tom grande, dramético-patético, concentrado
no volume
3. | Dindmica diferenciada por patamares Grandes areas dinamicas
4. | Articulagdo clara com sentido estrutural Articulagéo vaga e com sentido técnico

5. |Pausas de articulacdo, notas separadas umas | “long-line playing”, notas “coladas” umas as

das outras outras

6. |Acentuacdo de determinados compassos, | Acentuacdo e significado dabarra de compasso
tempos e notas; barra de compasso com |com pouca importancia métrica/ritmica.

significado métrico/ritmico

7. |lrregularidade na execugdo de notas curtas|Regularidade na execucdo de notas curtas

iguais iguais
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8. |Uso da “Bebung” Uso do vibrato
9. | Tempos rapidos mais calmos e tempos lentos | Tempos rapidos (demais) e lentos (demais)
ou moderadamente lentos
10. | Execucdo relaxada (mit Gelassenheit) Execucdo fundamentada em grande pressédo do
diafragma
11. | Respiracdo concentrada no térax Respiracdo abdominal e intercostal
12. | Irregularidade das notas Regularidade das notas
13. | Afinagdes temperadas Afinag&o igual absoluta
14. | Afinacéo baixa (a'= 422-435Hz) Afinagdo alta (a’= 440-448Hz)

Fonte: VESTER, 1995, p.13-14 apud MONICA, 2007.

Segundo Lucas (2007, p. 6) a concepcao de volume sonoro, diferente entre os periodos,
depende diretamente da pressdo e volume de ar nos instrumentos de sopro que, por sua vez,
devem se adequar ao tipo de instrumento que esta sendo tocado para que este soe de maneira

fiel e coerente para com a sonoridade ideal, para o qual foi construido.

E possivel supor, na masica do século XVIII, uma concepgdo sonora menor e mais
relaxada. Vale notar que a pressdo e volume de ar necessarios para a execugao em
instrumentos antigos sdo muito menores que 0s requeridos para a execugdo em
instrumentos modernos. O acréscimo de pressdo requerido pelos instrumentos
modernos (que se concentra em um apoio diafragmatico mais intenso) é resultante de
modificagdes na construgdo instrumental que visavam, nos séculos XIX e XX,
produzir instrumentos com volume sonoro maior. Outras mudancas consistiram na
busca de regularidade entre as notas e na simplificacdo do dedilhado, de modo a
permitir maior agilidade (LUCAS, 2007, p. 6).

Grosso modo, podemos considerar alguns elementos diretamente ligados as
caracteristicas fisicas dos instrumentos histéricos, assim como as necessidades técnicas para
fazé-los ressoarem de forma efetiva — ndo necessariamente eloguente — que os distinguem dos
instrumentos modernos no que diz respeito a qualidade da sonoridade e sua emissao.
Obviamente que, aqui, ndo entram elementos como a maneira de se executar o vibrato, a
frequéncia do emprego do mesmo, os tipos de ataque de lingua, as escolas de técnica de arco,
etc., pois sao artificios diretamente ligados as préaticas interpretativas correntes em cada periodo.

Nos instrumentos de sopros podemos considerar abrangentes os aspectos de apoio e

producéo da coluna de ar apresentados anteriormente, mas é talvez na embocadura que vamos
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encontrar as diferencas mais significativas entre cada um deles. Para os instrumentos historicos
de madeira, de forma geral, 0 menor nimero de chaves obriga 0 musico a encontrar dedilhados
e forquilhas especificos para gerar as notas que estao fora da escala basica (instrumento em si
bemol, em dd, em |4, etc.). Esses dedilhados obrigam o musico a soprar de maneiras distintas
para fazer soar o harménico correto nas notas de maior ou menor resisténcia. Sendo assim, cada
escala tem um colorido préprio e uma abordagem de embocadura e pressao diferentes. Nos
instrumentos modernos, as chaves permitem que se realize mais escalas obtendo uma
sonoridade mais homogénea.

Essa homogeneizacdo é desejavel tanto para viabilidade quanto para a estética do
repertdrio dos séculos XIX e XX, mas ndo para o repertério do XVII e do XVIII que conta — e
espera — com os diferentes timbres e coloridos de cada tonalidade, com o propésito retorico de
afetar o ouvinte de modo mais eloguente. Para Lucas (2007) tanto a homogeneizagdo quanto o
maior volume sonoro exigido pela estética roméantica tornam tais técnicas de execucdo

inadequadas para a masica do século XVIII:

O volume exigido para a execucdo da musica dos séculos XI1X e XX tornou a execucao
cada vez menos sutil e, portanto, menos adequada para a execuc¢do da musica do
século XVIII. Nao é totalmente correto atribuir o aumento de volume dos
instrumentos exclusivamente as necessidades das salas de concerto modernas. A razao
deve ser buscada também na prépria concepcao orquestral dos séculos XIX e XX, ja
gue uma orquestra de instrumentos histdricos também projeta seu som facilmente em
uma sala de concertos moderna (LUCAS, 2007, p. 6).

Dos modelos de traverso barroco até o sistema Béhm, criado em meados do século XIX
e utilizado até hoje, a flauta passou por inimeras transformac6es. De todas elas, talvez as mais
importantes e que influenciaram diretamente a qualidade timbristica de sua sonoridade, bem
como as técnicas de dedilhado, foram o formato interno do corpo e a adi¢ao crescente de chaves.
Assim como o0s traversos renascentistas, as flautas transversais modernas possuem corpo
cilindrico, caracteristica que confere a elas a sonoridade pungente e brilhante com as quais
nossos ouvidos, aculturados por seu largo emprego durante os séculos XIX e XX, estdo
habituados. Ja o traverso barroco e a flauta classica possuem um corpo conico que confere aos
instrumentos uma sonoridade mais delicada e aveludada. Com instrumentos de poucas chaves,
como o traverso de uma chave, ainda muito popular no final do século XVIII e no inicio do
XIX, o flautista deve executar variados tipos de forquilhas para conseguir produzir um maior
numero de notas (aquelas mais distantes da tonalidade em que o traverso esta afinado). E o uso

das forquilhas produz timbres muito distintos daqueles gerados nas notas da escala natural do
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instrumento. Por isso 0s traversos possuem uma maior variedade de timbres em relagdo as
flautas com mais chaves, ja que essas Ultimas permitem um aumento do numero de notas
presentes na escala natural do instrumento.

Assim, com menos forquilhas, destinadas anteriormente a realizacdo das notas
cromaticas, o instrumento mais moderno soa de maneira mais uniforme em toda sua tessitura.
Perde-se no colorido para se ganhar em homogeneidade e possibilidades mais simples de
obtencdo de certas notas da escala. Assim, para se executar as sinfonias de Beethoven com
flautas histdricas é preciso levar em consideracéo as diferencas entre os instrumentos quanto ao
namero de chaves. O uso do traverso de uma chave produzira mais possibilidades de timbres,
mas serd mais desafiador em relacdo a afinagdo com o naipe e mesmo com o tutti (em trechos
de dobramento com primeiros violinos, por exemplo) e também mais desafiador em passagens
rapidas (justamente pela necessidade de serem necessarias diversas forquilhas para se produzir
mais notas da escala cromatica). Esses obstaculos podem ser contornados utilizando-se um
traverso de oito chaves, mas este produzird uma sonoridade mais homogénea e, portanto, menos
rica em possibilidades timbristicas.

Em todos os casos, o regente deve estar ciente das qualidades que tera com cada escolha,
cabendo ressaltar que os desafios podem ser contornados em maior ou menor grau dependendo
do nivel de pericia do flautista com estes instrumentos e de sua experiéncia com estilo classico.
Entretanto, para executar todos os desafios técnicos introduzidos para o instrumento, ndo apenas
nas sinfonias de Beethoven, mas também nas ultimas sinfonias de Mozart e Haydn, por
exemplo, a flauta de oito chaves seria a mais recomendada. De qualquer maneira, a decisao
deve sempre ser tomada em acordo com o flautista e respeitando sua experiéncia, conhecimento
e opiniéo.

No que diz respeito aos clarinetes, por exemplo, é muito importante que o regente tenha
muita clareza quanto ao timbre caracteristico dos clarinetes de diferentes afinacGes. A respeito
do brilho poderiamos dizer que o clarinete barroco em ré é o de som mais brilhante, seguido —
em direcdo ao de som mais “doce” — do clarinete em do, clarinete em si bemol, clarinete em la
e do basset horn (mais aveludado deles). Todavia a escolha da palheta, no que diz respeito a
sua resisténcia, pode ndo s6 moldar a qualidade do som e a afinacdo dos clarinetes, mas facilitar
ou praticamente impossibilitar a producao de certas notas e escalas que dependam de pressoes
de ar mais extremas. Certas palhetas sdo menos maleaveis com relacdo as possibilidades de
timbre e dindmica, mas mais estaveis no que tange a afinacdo. Outras permitem realizar muito

mais nuances na palheta de cores e dindmicas, mas levam o instrumentista a correr mais riscos



48

na precisdo e manutencédo da afinagéo por sua maior maleabilidade. Quanto maior a experiéncia
do musico e sua intimidade com aquele determinado instrumento, maior as chances de que o
regente consiga obter, através dele, nuances de colorido e dindmica mais extremas. Mas é
importante conhecer os limites do que se solicita ao musico, mesmo que extremamente
experiente, ja que certas regifes tonais dificultam a gama de possibilidades de dindmica e
colorido.

Para os instrumentos de palheta dupla como o oboé e fagote®® o trabalho de seleco e
raspagem das palhetas € tdo necessario quanto também o é para os clarinetes, e influencia
diretamente as caracteristicas sonoras como timbre, afinacdo e ataques, bem como permite ou
dificulta a flexibilidade e dindmicas mais extremas em determinadas regides da tessitura desses
instrumentos. Um regente que ja tenha regido a abertura de Die Hochzeit des Figaro (As bodas
de Figaro), KV 492 (Figura 1), com uma orquestra moderna, podera perceber claramente que,
com uma orquestra classica e instrumentos histéricos, o exordium do qual o fagote participa
junto as cordas acontece de maneira mais simples, tecnicamente falando, e com notas
pronunciadamente mais claras e destacadas. O mesmo raciocinio poderia ser transposto para o
oboé classico, por exemplo, no segundo tema* do primeiro movimento da Sinfonia n.83 em sol
menor de Haydn, Hob 1:83, a partir do compasso 53 (Figura 2), que soa evidentemente mais

articulado do que um oboé moderno.

13 O fagote deixa de ser um instrumento tipico do baixo continuo do século XVII para integrar a familia dos sopros
na orquestra do século XVIII. Assume, entdo, além da funcdo de baixo, melodias importantes escritas para o
instrumento no repertodrio sinfonico deste periodo — muitas delas presentes nas sinfonias de Beethoven.

14 E justamente por conta desse motivo ritmico, que Haydn escreveu enderecado ao oboé classico — com sua maior
capacidade de articulacdo limpa e curta, quando comparado ao oboé moderno — que a sinfonia foi batizada de La
Poule (A Galinha). N&o fosse essa clareza de articulagdo do oboé do século XVIII, Haydn provavelmente teria
escolhido outro instrumento. Ou, entdo, talvez a sinfonia nem viesse receber a célebre alcunha. Obviamente o oboé
moderno — e também o oboista de nosso tempo, visto que € através de sua técnica que os efeitos sdo atingidos em
menor ou maior grau — é capaz de simular o mesmo efeito, porém de forma menos eloquente e, portanto,
convincente. Sendo assim, se formos levar em consideracéo os preceitos classicos da poética musical, enquanto
linguagem que imita a natureza, o oboé classico seria um orador muito mais eficiente que o oboé moderno nessa
situacdo.
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Figura 1 - Exordium de As bodas de Figaro, KV 492, W. A. Mozart
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Figura 2 - Tema articulado de oboé 1 que deu origem a alcunha A Galinha para a Sinfonia
n.83 em Sol menor de Joseph Haydn
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Para a trompa e o trompete as diferengas entre o comprimento do tubo dos instrumentos
naturais com relacdo aos modernos fazem com que os harmonicos resultantes da série
harmonica sejam produzidos de maneiras distintas, em distancias diferentes, exigindo uma
consideravel adaptagdo do musico. Tais harmdnicos soardo também de maneiras distintas
quanto ao timbre, gerando mais brilho ou mais “veludo” em determinadas regides. A projecao
sonora, se partimos dos preceitos estilisticos romanticos e das caracteristicas dos trompetes
modernos, € menor nos instrumentos historicos. Por isso, € importante que o regente cuide das
din&micas solicitadas aos musicos.

Dinamicas extremas, em geral incomuns na escrita do periodo, especialmente para 0s
trompetes, podem comprometer enormemente a afinacao de certos trechos sustentados ou de
ataque muito curtos. Algumas “oitavagdes” — se desejaveis a depender do repertorio — por
exemplo, sdo impossiveis nas regides mais graves do instrumento, visto que a série harmdnica,
sobre a qual esses instrumentos geram todas as notas, vai se tornando mais cromatica a medida
em que se direciona para as notas agudas da série.

Também é essencial que o regente saiba que alguns movimentos de sinfonias e concertos
ndo podem ser executados em imediata sequéncia (attacca), pois trompas e trompetes precisam
trocar 0s tubos ou voltas de seus instrumentos, a depender da tonalidade de cada movimento.

De acordo com a tonalidade do trecho, algumas notas tendem a soar com timbre



51

perceptivelmente distinto das demais — também por conta das notas naturais da série harménica
e de acordo com a expertise do musico. Algumas delas, inclusive, podem soar mais ou menos
calantes, ou seja, com timbre abafado e menor amplitude de dindmica se comparadas as notas
vizinhas da mesma melodia. Bons compositores, todavia, conheciam essas limitacdes e,
portanto, em uma abordagem histérica essas diferengas podem — e muitas vezes devem — ser
bem-vindas a execucao.

Outra situacao bastante comum é quando, dentro de um mesmo movimento, hd uma ou
mais notas escritas que ndo pertencem a série harmdnica dos tubos e voltas escolhidos para se
tocar aquele movimento — naquela tonalidade especifica — e ndo ha tempos habil para troca-los.
Nestes casos, 0 musico precisa criar essa nota na regido da nota mais proxima que existe naquela
série harmdnica (meio tom abaixo ou meio tom acima) e, com os labios, corrigir a afinacdo de
modo a atingir a altura correta da nota escrita.

Nos instrumentos de cordas sdo as proprias cordas e 0 arco 0s principais responsaveis
pelas diferengas mais significativas quanto as carateristicas sonoras dessa familia. As cordas de
tripa animal emitem um volume menor se comparadas as de metal, mas permitem uma maior
gradacdo de nuances de timbres mais brilhantes ou mais “escuros”. A articulacdo de notas
repetidas, bem como a resposta da corda de tripa quando em contato com a crina do arco, tende
a ser mais definida que nas cordas metélicas.

O arco convexo utilizado até a primeira metade do século XVIII, por exemplo, exige
gue o mausico direcione sua pressao contra a curvatura da vareta fazendo com que o resultado
seja uma economia do movimento de subida e descida. Com o advento do arco Tourte® de
vareta cOncava, as possibilidades de execucdo em legato foram ampliadas, porém em
detrimento da defini¢do e articulagdo tao caracteristicas do “arco barroco”. A0 mesmo tempo o
arco Tourte também trouxe maior homogeneidade ao peso do arco nas regides do taldo e da
ponta. Por mais que a técnica que herdamos do século XI1X ainda se baseie na distin¢do de peso
e contato da ponta e do taldo no arco moderno, essa diferenca € muito mais pronunciada quando
utilizamos o “arco barroco” que, por esse motivo, torna-se mais desejavel quando se quer
realizar maior diferenca de peso entre notas ligadas®®.

Assim como a introducdo do arco Tourte impds mudancas sensiveis na sonoridade

orquestral no final do século XVIII, outros elementos contribuiram para transformagdes na

5 Nome utilizado em referéncia ao archetier francés Francois Tourte (1747-1835), a quem se atribui a invencdo
do novo modelo de arco no final do século XVIII e que se cristalizou, com pequenas modificagdes, até os dias de
hoje.

16 Como ficara mais claro adiante ao se discutir articulacdo, ligaduras e hierarquia das notas na divisdo métrica.
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técnica das cordas, como demonstra Clive Brown: “Em Paris na década de 1780, Francois
Tourte aperfeicoou!’ um desenho do arco que gradualmente substituiu 0os modelos mais antigos
e tem permanecido o padréo até os dias atuais; o0 braco moderno virou padrédo por volta de 1800;
a queixeira foi introduzida aproximadamente em 1820; [...]”*® (BROWN, 1988, p. 98) Logo a
seguir, o autor afirma que o encordoamento de tripa animal continuou sendo padréo,
surpreendentemente, até 1920, pelo menos para a corda Mi (a cobertura de prata ou cobre
comecgou com a corda Sol, no caso do violino, e foi gradualmente se firmando nas cordas mais
agudas).

Quanto a familia da percussdo, citamos aqui apenas os timpanos, visto que outros
instrumentos s&o mais raros na literatura musical do século XV111°. A principio destinados ao
uso externo?, os timpanos ganharam destaque nos ensembles e orquestras durante o século
XVII?t e, no século seguinte, tornou-se possivel a afinacio, e a reafinacio quando necessario,
garantindo desde entdo, de maneira definitiva, o seu lugar no repertdrio orquestral. Diferente
dos timpanos modernos que utilizam peles sintéticas ou peles animais muito finas e de espessura
uniformizada, os timpanos do século XVIII eram invariavelmente revestidos com pele animal,
mais grossa e menos uniforme em espessura e densidade em todo seu corpo, o que acaba
gerando — como felizmente podemos atestar e reproduzir hoje — uma sonoridade mais escura e
opaca, pouco penetrante e menos ressonante® se comparada aos timpanos modernos, além de

sensiveis mudancas de timbre dependendo da regido em que sdo tocadas.

17 Aqui talvez seja importante entender o termo enquanto modificacdo, ndo necessariamente enquanto
aprimoramento no sentido de sugerir que o arco Tourte era melhor que o arco anterior. Expressdes como essa
ajudam a estereotipar os instrumentos antigos como menos desenvolvidos ou evoluidos que os atuais. Sabemos
que cada instrumento tem suas caracteristicas para executarem de maneira adequada a musica de seu tempo. Logo,
podemos entender que o arco convexo do século XVII é tdo menos eloquente para executar a masica de Mahler
quanto o arco moderno para a musica de Bach, por exemplo.

18 “In Paris in the 1780s Francois Tourte perfect a design of bow which gradually displaced earlier types and has
remained standard up to the present day; the modern neck was current from about 1800; the chin rest was
introduced around 1820; [...]”

19 O préprio Beethoven s6 chegou a utilizar outros instrumentos de percussio, além do par de timpanos, em sua
Nona Sinfonia e apenas no quarto movimento (triangulo, pratos e bumbo).

20 Até o final do século XVII1 era comum que trompetistas tocassem também os timpanos. Diversos tratados como
0 de Johann Ernst Altenburg, intitulado Versuch einer anleitung zur heroisch-musikalischen trompeter- und
pauker-kunst (Ensaio sobre uma instrucdo para a arte heroico-musical do trompetista e timpanista) e publicado em
1795, atestam a funcdo marcial dos dois instrumentos. A tradicdo se manteve durante todo o século XVIII nas
obras de Haydn, Mozart e Beethoven nas quais as linhas de ambos instrumentos aparecem conjugadas e
indissociaveis na maioria das vezes.

2L Jean Baptiste Lully foi um dos primeiros compositores do periodo a escrever para o timpano como um
instrumento de orquestra na concepgao que temos até hoje. Um bom exemplo desse uso é em sua 6pera Thésée de
1675.

22 Era comum que os timpanistas construissem seus proprios instrumentos, podendo variar consideravelmente de
tamanho — de corpo e didmetro do aro — resultando em varia¢des significativas de timbre.


https://books.google.com/books?id=in4vAAAAYAAJ&printsec=frontcover&dq=johann+ernst+altenburg&hl=en&ei=lWiWTfCGC8mI0QGB_PTwCw&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCkQ6AEwAA
https://books.google.com/books?id=in4vAAAAYAAJ&printsec=frontcover&dq=johann+ernst+altenburg&hl=en&ei=lWiWTfCGC8mI0QGB_PTwCw&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCkQ6AEwAA
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Justamente por conta da ressonancia mais curta, os trillos ou trinados (hoje denominados
“rulos”) eram mais “fechados” (mais rapidos) no intuito de prolongar mais o pretendido efeito,
0 que ndo se faz necessario nos timpanos atuais de grande ressonancia. As baquetas tinham
inicialmente cabecas de madeira e posteriormente, ja no final do século XVIII, revestidas de
couro, assim, suavizando levemente o ataque em comparagio com a cabeca de madeira. E
importante que o regente que estd consciente das trocas das voltas do trompete e trompa entre
movimentos de uma obra, também dé tempo aos timpanistas que, muitas vezes precisam apertar
ou afrouxar as chaves que tensionam a pele dos timpanos, a fim de mudar a afinacdo de um dos
tambores ou mesmo dos dois.

Ainda sobre a afinacdo dos timpanos, tomando como exemplo as nove sinfonias de
Beethoven, em mais da metade delas é necessario que o instrumentista reafine os tambores,
tensionando ou afrouxando cada uma das diversas chaves ou “borboletas” presas ao aro do
tambor. Nas Primeira, Segunda, Quinta e Sexta Sinfonias, a afinagdo do par de tambores ¢ a
mesma em todos 0s movimentos, sendo que, em alguns deles, os timpanos néo participam. Na
Oitava Sinfonia, um dos tambores precisa ser reafinado?® durante a execucdo do segundo
movimento (a depender da expertise do musico e das condic¢des do instrumento) ou durante o
entdo indispensavel intervalo, mesmo que pequeno, entre os terceiro e quarto movimentos. Nas
Terceira e Quarta Sinfonias o regente deve aguardar a reafinacdo antes do segundo e terceiro
movimentos de ambas as obras e durante a Sétima Sinfonia, entre o terceiro e quarto
movimentos. Ja na Nona Sinfonia os timpanos devem ser reafinados antes de todos os quatro
movimentos 0 que sugere que, provavelmente o coro, ou ao menos 0s solistas, entrassem no
palco durante esse necessario intervalo, diferentemente de como se faz hoje em dia.

Por se restringir este trabalho as sinfonias de Beethoven, ndo abordaremos as diferencas
colossais sobre sonoridade e emissdo dos fortepianos do século XVIII em relacdo aos pianos
modernos. Todavia, hd uma crescente literatura sobre essas questdes, presentes no livro ja
citado de Sandra Rosenblum (1988), cuja leitura indicamos.

No que diz respeito a sonoridade orquestral — resultante de todas as anteriores — 0

regente é aquele que, se ndo chega a produzir, molda a sonoridade da orquestra, em maior ou

23 A mudanca de afinagdo dos timpanos ndo era novidade na musica do século XVIlI, ja tendo sido empregada,
entre outras, em obras como Die Schopfung (A criacdo), de Joseph Haydn, Hob. XX1:2 (1798). Por outro lado, até
entdo as afinacBes classicas dos timpanos eram nas notas fundamentais da ténica e dominante, portanto, a apenas
uma quarta justa de distancia. No segundo movimento da Sétima Sinfonia, Beethoven inverte o intervalo criando
uma quinta justa distancia e no terceiro movimento o tambor mais agudo é reafinado meio tom acima (de mi para
fa), criando o intervalo, ainda mais largo, de sexta menor. Ja em sua Oitava Sinfonia, especificamente no dltimo
movimento, ele amplia para uma oitava completa este intervalo (o que vem a repetir no segundo movimento de
sua nona e ultima sinfonia).
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menor grau de acordo com seu conhecimento e familiaridade com os diversos instrumentos que
compBem uma orquestra histérica. Sendo assim, o regente que se dedica ao repertorio do seculo
XVIII deve criar sua concepgdo sonora, seja para cada obra em especifico, como para a
sonoridade geral de sua orquestra, de acordo com o0s preceitos estilisticos que guiaram 0s
compositores deste periodo. Lucas (2007) reforga como as concepgdes estéticas entre o século

XVIII e os que o sucederam podem ser opostas e inconciliaveis:

Nos séculos XIX e XX, qualidades como volume, proje¢do, beleza do som,
expressividade, duracdo da respiracdo e o uso constante do vibrato passaram a ser
enfatizadas. Essa concepcao se opde aos ideais setecentistas, de sonoridade eloquente
e articulada, na qual o vibrato é utilizado de maneira topica, em lugares em que possa
reforcar o afeto musical (LUCAS, 2007, p. 7).

Ora, parece patente inferir que instrumentos construidos para soar de forma a atender
um conjunto especifico de demandas estéticas, bem como a técnica instrumental que serve 0s
mesmos propositos, ndo podem produzir com a mesma eficiéncia — e eloguéncia — uma
sonoridade pensada nos dominios de outros parametros estéticos, por vezes diametralmente
opostos. Lucas (2007), além de reforcar a necessidade do contato de musicos modernos com
instrumentos antigos, sugere 0 mMesmoO raciocinio para 0s sopros, mas que podemos
evidentemente estender as cordas no que diz respeito a utilizacdo do arco cléssico, do

encordoamento de tripa animal, renincia a utilizagdo da espaleira e queixeira, etc.:

Ainda resta investigar se instrumentos modernos podem efetivamente ser tocados de
maneira diferente da intencdo para a qual foram concebidos (produzir grande volume
sonoro), realizando-se experiéncias com a resisténcia de palhetas, boquilhas, bocais,
tudeis etc., com o uso de menor pressdo diafragmatica, com uso de pouco ou nenhum
vibrato e, principalmente, com uma mudanca de postura mental. Nesse sentido, a
experiéncia com instrumentos histéricos pode ter um importante significado, ja que a
técnica necessaria para tocar neles pode abrir novos horizontes para o executante
moderno (LUCAS, 2007, p. 7).

Ainda quanto a sonoridade orquestral, é importante citar, mesmo que brevemente, uma
discusséo até hoje frequente quanto aos supostos ideais de sonoridade que Beethoven imaginou
para suas sinfonias. Muitos regentes ainda sustentam a validade de suas interpretagdes
utilizando instrumentos modernos e orquestras muito maiores das que Beethoven dispunha,
argumentando que o compositor sempre imaginou resultados sonoros finais mais “grandiosos”,
assim como a maior parte de sua musica parece sugerir.

De fato, ndo raro Beethoven costumava solicitar que esta ou aquela sinfonia ndo fosse

feita com menos que certo numero de violinos 1, violinos I, violas, etc. Charles Rosen (1997,
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p. 144) afirma que as performances atuais das sinfonias tardias de Haydn e Mozart sofrem com
a crenga de que as pequenas orquestras do século XVIII representavam o que 0s compositores
tinham em mente quanto a sonoridade ideal e ndo as limitacbes que Ihes eram impostas. O
mesmo raciocinio de Rosen valeria, obviamente, para a musica de Beethoven, assim como sua
tendéncia de interpretacdo nos dias de hoje com orquestra reduzida.

Sim, sua musica — e ndo apenas a sinfénica — soa grandiosa inimeras vezes, COmo se
pode notar facilmente lendo o texto musical de suas nove sinfonias. Todavia, tais justificativas
ndo garantem desvendar o ideal sonoro de Beethoven para suas obras, mas sim o estudo
sistematico e bem embasado da musica de seu tempo, do estilo sobre o qual construiu sua
linguagem sinfonica e, especialmente, da sonoridade com a qual seus ouvidos estavam

habituados e para as quais foram treinados.

3.3.2 Acentuacdo e articulacdo nas orquestras histéricas e modernas

Talvez sejam a acentuacéo e a articulacdo os elementos mais facilmente reconheciveis
no resultado sonoro final entre uma orquestra historica e uma orquestra moderna. Para além das
caracteristicas fisicas dos instrumentos que conferem essas diferencas e para além das distintas
técnicas utilizadas pelos musicos para se tocar cada instrumento, a maneira como estes
entendem a colocacdo dos apoios durante os compassos e a forma como articulam as notas
dentro de cada motivo ou melodia sdo os elementos que mais produzem um resultado sonoro

final particular e reconhecivel.

A pratica interpretativa romantica prega linhas melddicas fluentes que se direcionam
para pontos culminantes; a barra de compasso é vista como uma baliza para facilitar
a leitura. No século XVIII, diferentemente, a barra de compasso marca um sistema de
acentuacdes métricas que determina tempos fracos ou fortes, longos ou curtos,
importantes (“bons”) ou ndo-importantes (“maus”) (LUCAS, 2007, p. 7)%.

A diferenca de acentuacdo, mesmo aquela ndo sinalizada na partitura, deve ser
rigorosamente utilizada em inimeras situacdes e 0 musico capaz de reconhecé-las dispensa sua
descricdo impressa sobre as notas. E, como veremos logo adiante no capitulo Acentuacao

agogica em Beethoven, mesmo quando o compositor reforca esses elementos atraves de

24 Em seu artigo Lucas evoca Tirk e Quantz para elucidar a desigualdade de acentuagdo dentro dos compassos e
entre eles.
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acentos, sf, reiteracdo de f%°, etc., nem sempre o resultado final é eloquente. Isso pode acontecer
ndo apenas porque o0 musico ndo esta utilizando um instrumento histérico ou porque néo foi
treinado na execucdo deste, mas simplesmente porque deixa de valorizar a acentuagdo através

da articulacéo.

Figura 3 - Beethoven. Sinfonia n. 1 (primeiro movimento). Reiteracédo de f's
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De acordo com Vester (1995 apud LUCAS, 2007) os acentos devem ser reiterados,
eliminados, deslocados e acrescentados de acordo com diversas situacdes intrinsicamente
musicais, seja pela harmonia, ornamentacdo, desenhos melodicos, metrificacdo e alteracoes,

intervalos, novas tonalidades, etc.:

5 E comum na escrita de Beethoven, também em suas sinfonias, encontrar varias indicacdes de f subsequentes
sem qualquer indicagéo de outra dindmica intermediando esses f’s. Para Rosenblum, e assim como ¢ de se esperar
de um leitor agudo, o procedimento provavelmente indica o desejo do compositor de acentos reiterados na
dindmica geral f (Rosenblum, 1988, p. 84).
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A. acentos devem ser reiterados:

1. Em apoggiatture longas, appoggiature curtas executadas no tempo “bom” ¢ em
suspensdes (a acentuacdo deve ser mais forte em acordes mais dissonantes);

2. em grandes intervalos na voz principal;

3. em notas que ndo pertencem a tonalidade do fragmento em questéo;

4. em modulagdes inesperadas;

5. em notas longas em meio a muitas notas curtas, independentemente da sua posic¢éo
no compasso.

B. acentos devem ser eliminados:

1. por ligaduras que ultrapassam a barra de compasso;

2. por notas pontuadas em partes fracas do compasso;

3. por pausas na parte forte do compasso.

C. acentos devem ser deslocados:

1. por sincopes;

2. por appoggiatture em partes fracas do compasso;

3. por hemiolas;

4. por deslocamentos imaginarios da barra de compasso;

5. por sinais dindmicos.

D. acentos devem ser acrescentados

1. quando sinais especificos (staccatto ou tracos) sdo colocados sobre as notas,
indicando igualdade entre elas;

2. em notas longas em partes fracas do compasso;

3. na repeticdo de notas da mesma duracdo e altura;

4. quando hé sinais dindmicos (VESTER, 1995 apud LUCAS, 2007, p. 9).

A acentuacao pode ser realizada ndo apenas estressando a nota de modo a fazer com que
soe mais tensa e destacada das demais. Ela pode ocorrer de maneira agogica, ou seja, quando o
intérprete faz com que a nota sobre a qual se desejar realizar o acento soe ligeiramente mais
longa do que seu valor mostra. Apesar de ser mais comum no repertério solo, a acentuagéo
agogica também pode ocorrer no repertério sinfénico, mesmo em melodias de naipes
numerosos, como as de violinos. Para isso, basta que o regente, tendo escolhido realizar a
referida acentuacdo guiado pelo bom gosto, ensaie com o naipe até que a duracédo seja realizada
de maneira eficiente, sem exagero. Rosenblum (1988, p. 90-91) cita Koch (1802) a respeito
desse procedimento.

Ha de se levar em consideracao, todavia que, conforme adverte Brown (1999, p. 202),
nem todas as notacGes sao claras e especificas, como € o caso do uso, por Beethoven, das cunhas
e dos pontos para indicar staccato. Segundo o autor, ambas teriam a mesma execugdo com
excecdo de quando ha ligadura: nesse caso, Beethoven sempre utiliza pontos (portato). Em

outros casos, 0 ponto néo significa necessariamente staccato, mas apenas non legato.

3.4 FIDELIDADE AO TEXTO
E através da notacdo musical caracteristica de seu tempo que o compositor descreve seu

processo de inventio. E é também através dela que se estabelece o dialogo com o intérprete, na
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maioria das vezes canal Unico com seu interlocutor que devera, por sua vez, compreender e
assimilar suas ideias, transmitir seu discurso e convencer o ouvinte, objetivo final e tltimo elo
desta cadeia no processo da arte da oratoria. Essa notacdo pode ser mais ou menos detalhada
ou explicita, mas isto ndo necessariamente tem relacdo com o esmero do compositor em notar
tudo que deseja transmitir em seu discurso.

Contudo, todo compositor conta, em maior ou menor grau, com a expertise do orador
que traduzira seu texto de maneira correta e eloquente, ja que muitas vezes considera supérfluo
anotar algo que seguramente é, ou deveria ser, de conhecimento do intérprete. Enquanto a
expressdo do afeto estd, nas obras do século XX, muito bem descrita pelo compositor, como
nas detalhadas indicacOes de dindmica e frases a respeito da maneira de se executar cada trecho
(as sinfonias de Mahler sdo um bom exemplo), no século XVIII — e antes dele — o afeto é de
responsabilidade do intérprete. Ndo que este deva produzir o afeto de acordo com suas
percepcdes pessoais proprias, mas deve descobrir, atraves do estilo do compositor e da obra,
quais afetos mobilizar. Para Haynes e Burgess (2016) “[...] a natureza aproximada da notagédo
musical significa que a expressdo de um afeto ou paixdo frequentemente depende ainda mais
do intérprete do que do compositor”?® (HAYNES e BURGESS, 2016, pg. 13).

Lucas (2007, pg. 2) discorre sobre as diferengas no grau de informagdes contidas na
notacdo musical a partir do século XVIII.

O compositor utiliza a notacdo musical para fixar e dar forma a composicdo. Ela
contém indicacOes sobre a interpretacdo, cujo grau de precisdo pode ser varidvel. A
escrita musical ocidental moderna fixada no século XVII, ndo ¢, como a tradicdo a
partir de Wagner propaga, um cédigo absoluto, passivel de uma lnica interpretagio?®’;
ela pode, pelo contrario, ser compreendida de maneiras diversas em diferentes
periodos historicos, e mesmo em obras de diferentes compositores do mesmo periodo.
Ao passo que instrugdes diretas em uma sinfonia de Mahler tendem a deixar poucas
duvidas sobre o tempo correto, sobre a execucéo do ritmo, do fraseado, da articulacéo,
da dindmica e da ornamentacdo, a notagdo musical do século XVIII, sendo menos
explicita, gera maiores problemas de interpretacdo. Isto ndo ocorre por uma limitacéo
do compositor ou do cddigo de notagdo setecentista, mas principalmente por falta de
conhecimento, por parte do intérprete moderno. N&o tendo sido instruido
especificamente para a execucdo deste repertorio, ele ignora certas convencgoes, tao
evidentes para intérpretes setecentistas, que tornavam sua indicacao dispensavel. Com
isso, parte deste cddigo musical permanece oculta para 0 musico moderno com
formacéo exclusivamente roméntica (LUCAS, 2007, p. 2).

%« the approximate nature of musical notation means that the expression of an affect or passion often depends
even more on the performer than on the composer.”

27 Lucas (2007) faz referéncia a Uber das dirigieren (1869), (Sobre a regéncia) obra na qual Richard Wagner
“inaugurou uma nova tradigdo na execugdo da notagdo musical, que designou como ‘universal’. Para um
detalhamento maior deste assunto, cf. VESTER, Frans. W.A.Mozart. Over de uitvoering van de werken voor
blaasinstrumenten. Amsterdam: Broekmans en VVan Poppel, 1995
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Portanto, ndo basta fazer uso do manuscrito do compositor — quando existente e
disponivel — para garantir uma reconstrucdo verossimil de suas ideias. Ha de se conhecer as
praticas de execucdo correntes do periodo — atraves dos tratados, manuais e métodos de
execucdo daquele tempo — para assegurar, além de todos os outros fatores intrinsecos a
performance musical, a efetividade e eloquéncia do discurso imaginado e descrito pelo
compositor. Ademais, ndo é suficiente escolher — também quando existente e disponivel — o
melhor dos materiais editados da obra. Toda edicdo ja €, por si prépria, uma interpretacao de
um material original (manuscrito ou outra fonte primaria), ou seja, o editor torna-se mais um
interlocutor no procedimento retorico.

E discurso corrente de muitos regentes de que a funcdo primaria do maestro é ser o
mensageiro do compositor e de suas ideias. Muitos destes, entdo, acreditam que alterar qualquer
elemento da partitura ou adicionar elementos a ela significa adultera-la e, por conseguinte,
deturpar as intencdes do compositor. Acreditam que ser fiel ao compositor e suas ideais seja ser
estritamente fiel a partitura — preferencialmente ao manuscrito ou a versao Urtext — e, com isso,
fazem a mausica dos séculos XVIII ou XVII soarem herméticas e praticamente esvaziadas de
contetdo retorico. Dai vem a ideia, também comumente difundida por regentes — e também
alguns professores de alta performance — de que a musica “classica” deve soar simples ou
“dentro da caixinha”, ou seja, com pouca expressividade (que seria mais conveniente e propria
do repertério romantico) ou sem tanto envolvimento do intérprete.

Também por este motivo, nota-se na programacao das orquestras e coros de todo mundo
uma preferéncia maior pelas masicas dos séculos XIX e XX, ndo porque, por serem mais
préximas do tempo do homem contemporaneo, traduzam melhor suas emogdes, mas porque a
mausica dos séculos anteriores, fundamentalmente erigidas sobre a capacidade de mover afetos,
seria menos eficiente nesta qualidade. Obviamente, uma leitura deturpada do estilo e, a0 mesmo
tempo, consequéncia de interpretacbes herméticas que, por assim serem, se julgam
estilisticamente apropriadas a musica do periodo classico.

O prefacio de Performance practices in classic piano music de Sandra Rosenblum
(1988) ¢ escrito por ninguém menos que Malcolm Bilson, um dos mais reconhecidos pianistas
e intérpretes de Haydn, Mozart e Beethoven ao fortepiano. Nele, ao tratar da falibilidade das
versoes Urtext ingenuamente abordadas, assunto a ser melhor discutido na se¢cdo Manuscritos,
fontes primarias, edigdes de estreias (partituras e partes de orquestra), edi¢ces publicadas e

edi¢des Urtex do presente trabalho, Bilson problematiza o assunto:
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Nem todo musico e critico sente que a performance mudou inequivocamente para
melhor nos Gltimos 50 anos. Alguns argumentariam que a maioria dos musicos de
hoje pode ser mais fiel ao texto, mas os do passado tocavam com mais imaginacao e
gosto. E embora possa ser verdade que 0s outros musicos se entregaram a caprichos
auto-expressivos, suas performances pareciam mais interessantes e variadas do que as
versOes mais “sébrias” e “corretas” (elas sdo, de fato?) que ouvimos tdo comumente
agora. A verdade é que a maioria dos musicos hoje ndo é tao fiel ao texto quanto
poderiam pensar, pois pode ser que eles ndo saibam como realmente ler o texto.
Acredito que a maioria dos musicos do século XVIII acharia sua execucdo daquele
repertorio um pouco fria e sem vida® (ROSENBLUM, 1988, p. xiii-xiv).

O jovem instrumentista e 0 jovem regente, entdo, aprendem desde cedo no conservatorio
ou na universidade que, para soar “como se deve” e tocar “no estilo”, na musica antiga nio se
deve tocar de forma afetada. Justamente o repertorio que deveria ser movido pelo discurso
retérico e pela tentativa constante de gerar afetos no ouvinte. Se ao préprio executante se tolhe
o direito de se afetar pela musica escondida atras do texto musical, como este afetaria, entéo, a
plateia?

Talvez essa falta de perspicacia seja fruto da aparente auséncia de signos musicais
complementares no repertorio do periodo. A notacdo cada vez mais detalhada dos compositores
dos séculos XIX e XX, controlando cada vez mais as qualidades do som e da interpretacdo
atraves de signos especificos, orientacbes complementares, bulas, entre outros elementos, fez
com que os intérpretes de nosso tempo considerem fidelidade ao compositor quando, e apenas
se, nos atemos a leitura e execucdo do que esta explicitamente impresso no texto musical. E, no
intuito de tornar a obra mais fidedigna, costuma-se entdo sugerir ao intérprete a busca e a
reflexdo sobre a bibliografia que trata do contexto social da época em que o compositor viveu
e no qual escreveu a obra, bem como seus desafios de ordem pessoal. A partir dessa abordagem
generalista, de que a obra musical é resultado inequivoco da expressdo do ambiente em que se
encontra o compositor e ndo fruto de sua engenhosidade e de seu trabalho como artifice do
discurso musical, é que se costuma construir entdo o carater ou os estados de espiritos com 0s

quais se deve executar a obra.

28 «“Not every musician and critic fells that performance has unequivocally changed for the better in the last 50
years. Some would argue that most players of today may be more faithful to the text, but those of the past played
with more imagination and flair. And while it may be true that the other players indulged in self-expressive whims,
their performances seemed more interesting and varied than the more ‘sober’ and ‘correct’ (are they, really?)
versions we so commonly hear now. The truth is that most players today are not as faithful to the text as they might
think, for it may well be that they do not really know how to read the text. | believe that most eighteenth-century
musicians would find their playing oh that repertoire a bit cool and bloodless” (BILSON in ROSENBLUM, 1988,
p. Xiii-xiv).
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Aparentemente a escrita do repertorio dos séculos XIX e XX, cada vez mais repleta de
signos e orientacdes ligadas diretamente a interpretacdo, ndo esta relacionada somente a estética
desse tempo, ou seja, ao desejo dos compositores de expressarem este ou daquele trecho desta
ou daquela maneira. Parece que o compositor também deixou de confiar no intérprete e em sua
capacidade de compreensdo e tradugdo do discurso por trds da notagdo ou dos afetos que ele
deve produzir. Entre regentes e instrumentistas ou cantores parece ocorrer 0 mesmo, e muitos
regentes chegam a enviar, antes mesmo do primeiro ensaio, suas proprias arcadas para que as
cordas sigam o que esta notado, ndo o que esta sugerido pelas figuras musicais. Obviamente
todo texto musical estd sujeito a interpretacdes e ddo margem a caminhos por vezes muito
diversos, todavia parece que, aos poucos e gradualmente, véo se perdendo as chaves que dao
acesso aos elaborados e engenhosos caminhos que o discurso retdrico traca para mover os afetos

dou ouvinte e, assim, convencé-lo.

3.4.1 Dinamicas no século XVII1

As indicacBes de dinamicas, infrequentes e esparsas no repertorio do século XVII,
tornaram-se cada vez mais frequentes nos manuscritos no decorrer do século XVI111%°. Para o
leitor do século XXI, sobrecarregado com gravacdes e com as detalhadas indicacGes de
dindmica dos compositores de seu tempo, € essencial que se entenda que as dinamicas indicadas
durante o séc. XVI1II ndo devem ser encaradas de forma absoluta ou lidas da mesma forma que
no repertdrio da atualidade e, muito menos, serem descoladas de seu contexto. As indicacdes
de f reiteradas em Beethoven, que seriam consideradas hoje um erro de escrita, devem ser
entendidas como reforgos levemente acentuados a cada repeticdo da indicacdao, da mesma forma
gue uma ligadura, que ndo vem acompanhada de acento, insinua uma acentuacdo natural na
primeira nota, assim como requerem as preceptivas do século XVIII.

Rosenblum (1988) evoca Tiirk (1789) para comprovar a correlacdo existente no século

XVIII entre afeto e a intensidade sonora:

Composigdes de um caréater alegre, jubiloso, vivo, sublime, espléndido, orgulhoso,
ousado, corajoso, sério, impetuoso, selvagem, furioso e afins, todos exigem um certo
grau de volume. Esse grau deve até ser aumentado ou diminuido conforme o
sentimento ou a paixdo sejam representados de forma mais intensa ou mais moderada.
[...] em cada composi¢do em si gradacBes diferentes sdo novamente necessérias, em
que todas devem estar em uma relacdo apropriada com o todo. Um forte em um

29 Landon (1978, p. 273) demonstra como as marcag@es de dindmica aumentaram, especialmente o crescendo, nas
sinfonias de Haydn pertencentes ao estilo Sturm und Drang.
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Allegro furioso deve, portanto, ser consideravelmente mais alto do que em um Allegro
em que apenas um grau moderado de alegria prevalece, etc.*® (TURK, 1789, p. 349
apud ROSENBLUM, 1988, p. 61).

Ainda é importante ressaltar que o fato de Beethoven, Haydn e Mozart apresentarem
proporcionalmente menos indicagdes de dinamicas intermediérias, como mf, mp, piu f e pit p
do que p, pp, f e ff, ndo deve significar que elas ndo eram desejadas por estes compositores.
Portanto, p pode indicar uma dindmica que vai do pp ao mp e, da mesma maneira, o f pode ser
lido desde o mf ao ff, conforme aponta Rosenblum (1988, p. 60-61). Repeticbes de células
(como a célebre célula tematica da Quinta Sinfonia de Beethoven), temas, frases ou mesmo
grandes sessdes, por exemplo, podem receber dinamicas distintas se 0 orador entende que a
repeticdo deva ser realizada de maneira diferente de sua primeira afirmacéo, assim como sugere
a retorica aristotélica: “E forgoso que, ao repetir-se uma coisa, se introduza variacdo, a qual
como que abre caminho a pronunciagdo ‘Este é o que nos roubou, este ¢ o que nos enganou,
este é o que enfim procurou trair-nos’”*! (ARISTOTELES, 2012, p. 211).

Koch (1802, p. 589-590 apud Rosenblum, 1988, p. 63) alerta que a auséncia de
indicacdo de dindmica implica que se toque sonoramente, todavia sua gradacdo deve ser
ajustada ao caréater da peca. Rosenblum lembra que em Corelli a indicacdo f somente aparece
apos a aparicdo de p, logo entende-se que f possa ser considerada uma dindmica “normal”, nem
tdo forte, nem téo fraca.

Durante o século XVIII também se espera que o intérprete, conhecedor do bom gosto,
realize diferentes dinamicas, mesmo que ndo assinaladas pelo compositor, em momentos como
modulages e dissonancias. Nestes casos, espera-se, obviamente, uma dindmica mais acentuada
seguida de um arrefecimento (diminuendo) na resolu¢do conforme aponta Rosenblum (1988, p.
67-68). A autora ainda aponta nos mesmos trechos que acordes instaveis harmonicamente ou
mudancas bruscas ou inesperadas de harmonia também devem ser reforcadas pela dindmica

mais acentuada, mesmo que essa ndo esteja marcada. Como veremos, na obra sinfénica de

30 «“Compositions of a cheerful, joyous, lively, sublime, splendid, proud, bold, courageous serious, fiery, wild,
furious, and the like, character all require a certain degree of loudness. This degree must even be increased or
decreased according to whether the feeling or passion is represented more intensely or more moderately. [...] in
each composition itself different gradations are again necessary, all of which must be in a suitable relation to the
whole. A forte in an Allegro furioso must therefore be considerably louder than in an Allegro in which only a
moderate degree of joy prevails, etc.”.

31 No caso do afeto — ou humor — colérico do primeiro movimento da Quinta Sinfonia, a repeticéo insistente e
hiperbolica da célula tematica seria apropriada aquela paixao e tem fundamento na retdrica aristotélica que afirma
que “As hipérboles sdo como os adolescentes: manifestam grande exagero. Por isso, expressam-se assim sobretudo
os que estdo dominados pela célera...” (ARISTOTELES, 2012, p. 210).



63

Beethoven o intérprete deve possuir a mesma agudeza de espirito para reconhecer tais trechos
e executa-los com bom gosto de modo a evocar e produzir os afetos ali representados.

3.4.2 Expertise técnica e dominio do estilo

Todo regente tem consciéncia de que a despeito de sua bagagem e conhecimento
musical, do gestual empregado, das informacGes verbais dadas nos ensaios, quem de fato
produz 0 som sao 0s instrumentistas e cantores. Para que se produza o som de maneira correta,
Ou seja, para que se toque o que esta exatamente escrito na partitura e seguindo todos o0s sinais
gréaficos nela indicados, basta que se tenha musicos de alta expertise técnica. O trabalho do
regente, entdo, parte deste ponto, para que todas as vozes estejam equilibradas — também de
acordo com o que pede a partitura através de todos seus sinais graficos — e para que todos
estejam tocando juntos. Todos seguindo as indicagdes de tempo dadas pelo regente de forma
equilibrada, através das indicacbes de dindmica, e de forma coesa, de acordo com as indicacGes
de articulacdo. Apesar de todos esses elementos muitas vezes estarem indicados na partitura, €
funcdo do regente modera-los e dimensiona-los de acordo com seu entendimento do estilo. Ja
outros elementos, também estruturais da interpretacdo, como timbre, direcionamento
fraseoldgico, tipos de ataque e terminac@es, por exemplo, dependem mais do dominio do estilo
que o regente tem, do que propriamente dos elementos graficos do texto musical.

Tomemos como exemplo as arcadas das cordas. Mesmo entre 0s compositores
contemporaneos, é pouco comum que se indique na partitura as dire¢des do arco, tornando-se
esta tarefa de atribuicdo do spalla e posteriormente dos chefes de naipe, submetidos aquele.
Todavia, para alguns tipos de figuras ritmicas é senso comum que se utilizem determinadas
arcadas. Tomemos como exemplo uma das células ritmicas mais presentes na masica popular,
especialmente na brasileira, como a da Figura 4a. Intuitivamente qualquer musico de cordas

friccionadas escolheria a arcada presente na Figura 4b para a execucao da célula.

Figura 4a - Célula ritmica Figura 4b - Arcada pelo senso
padrao comum
mn v Vv Il \
N R AN

Este conhecimento provém do dominio da técnica de arco e é aplicado de forma

praticamente indiscriminada, salvos casos de indicagao contraria — seja por parte do compositor,
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que deseja uma acentuacéo diferente da usual, seja a pedido do regente, que entende a figura de
uma maneira ndo convencional naquela situacao, seja pelo proprio spalla por questfes técnicas
e de unidade entre as cordas.

Uma outra maneira de demonstrar 0 mesmo argumento € citar a pratica comum, a partir
do século XIX, de antecipar (e por vezes também alongar) o segundo tempo do compasso
ternario nas valsas vienenses. Ndo ha nada na partitura que indique essa pratica, mas é senso
comum que se deve realizar o efeito na maioria dos casos. Outro exemplo é a tradicional pratica
do inegalité no repertdrio francés dos séculos XVII e XVIII, no qual certas sequéncias de notas
de igual valor s&o tocadas de maneira desigual, ou seja algumas notas sdo mais longas que as
outras®2,

Clive Brown em Classical & romantic performing practice 1750-1900 (1999) afirma,
entre muitos outros exemplos, que a maneira de se interpretar os sinais graficos da partitura (ou
a auséncia deles) varia de acordo com cada época ou mesmo de acordo com a interpretacéo
pessoal de cada compositor. Longe de querer inferir que as notacdes em cada periodo da historia
séo claras e inequivocas mas, muito pelo contrario, conforme demonstra Brown no capitulo 6
de sua referida obra, o que se mostra de fato claro é que os compositores tinham seus proprios
ideais quanto a interpretacdo de certos signos.

Mesmo nas situacBes em que certas notagdes, como as de articulagdo por exemplo,
podiam conduzir a dubiedades ou mesmo estarem ausentes, 0 que se nota, através da analise
comparativa das obras de um mesmo compositor ou em sua correspondéncia, € que todos eles
tinham ideias mais ou menos claras com relacdo a como deveriam soar certas figuras musicais.
Brown exemplifica isso através de um exemplo da correspondéncia entre Johannes Brahms e

Joseph Joachim, violinista amigo do compositor e intérprete de suas obras.

A correspondéncia de Brahms com Joachim em 1879 fornece uma perspectiva
reveladora do final do século XIX sobre as diferentes atitudes frente & execucao de
ligaduras de fraseado de um pianista que foi também um grande compositor e um
violinista com consideravel talento na composic¢do. Joachim, abordando a questdo do
ponto de vista do executante, reconheceu a dificuldade de decidir se ligaduras eram
uma indicagéo de legato comum ou de fraseado, observando que era “capcioso decidir
através de ligaduras que basicamente significam: estas e aquelas varias notas no
mesmo golpe de arco, ou por outro lado, onde elas significam uma significativa
divisdo de grupos de notas, por exemplo: (Ex. 6.33[a]) poderia da mesma maneira

32 Saber onde e quando aplicar a préatica do inegalité pode ser desafiador para o misico moderno ndo acostumado
com essa tradicdo de execucdo que nem sempre, ou quase nunca, é sinalizada no texto musical. Todavia, mesmo
informacdes aparentemente sem relacdo direta com esta pratica podem, na verdade, guiar por completo a maneira
de se executar, ou ndo, o inegalité. Um dos exemplos € trazido por Tarling (2001, p. 163-164) ao citar Michel
Corrette (1738) sobre a relagdo direta entre a formula de compasso e a realizacéo do inegalité de acordo com cada
figuracdo: minimas, seminimas e colcheias (CORRETTE, 1738 apud TARLING, 2001, p. 163-164).
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soar ligado, mesmo quando tocado com diferentes golpes de arco, enquanto que ao
piano isso teria de soar aproximadamente assim em todas as circunstancias: (EX.
6.33[b])”. Brahms discordou, comentando que “a ligadura sobre vérias notas ndo
reduz o valor de nenhuma delas. Ella significa legato, e se faz de acordo com os
grupos, frases ou o0 humor (Gruppe, Periode oder Laune). Apenas acima de duas notas
ela reduz o valor da Gltima: (Ex. 6.34[a]). Com grupos de notas mais longos: (Ex.
6.34[b]) haveria uma liberdade e um refinamento na execucéo, o que, com certeza, €
geralmente apropriado”. Em outras palavras, Brahms considerava o encurtamento da
Gltima nota em pares obrigatorio, independentemente se houvesse ou ndo uma pausa
ou marca de staccato assinalada, e em um grupo mais longo como opcional®
(BROWN, 1999, p. 233-234).

Portanto, uma orquestra formada por masicos que conhecem o estilo de cada compositor
e as tradicGes de cada periodo tende a atingir um nivel de performance alto no que tange a
pratica da musica antiga. Nessa situacéo, além de um tempo mais curto de preparo do programa,
0 regente ndo sente necessidade de solicitar sonoridades ou abordagens inerentes aquela pratica
especifica, atendo-se, assim, a questdes interpretativas de maior especificidade e a outros
elementos que transpdem a visao do masico que tem a sua frente apenas o pentagrama de seu

instrumento ou de seu naipe.

33 “Brahms's correspondence with Joachim in 1879 provides a revealing late nineteenth - century perspective on
the different attitudes towards the execution of short phrasing slurs of a pianist who was a great composer and
a violinist with considerable talent in composition. Joachim, approaching the matter from the point of view from
the executant, acknowledge the difficulty of deciding whether slurs were an indication for general legato or for
phrasing, observing that it was ‘tricky to decide with slurs where they merely mean: so and so many notes in the
same bow-stroke, or on the other hand, where they signify meaningful division of group of notes, for instance:
(Ex. 6.33[a]) could just as well sound connected, even when played with different bowstrokes, while on the piano
this would have to sound approximately thus in all circumstances: (Ex. 6.33[b]).’ Brahms disagreed, remarking
that ‘the slur over several notes does not reduce the value of any of them. It signifies legato, and one makes it
according to groups, phrases, or whims (Gruppe, Periode oder Laune). Only over two notes does it reduce the
value of the last one. With longer groups of notes would be a freedom and refinement in performance, which, to
be sure, is generally appropriate.’ In other words, Brahms regarded the shortening of the last note in pairs as
obligatory, whether or not a rest or staccato mark was indicated, and in a longer group as optional.”
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3.4.3 Manuscritos, fontes primarias, edi¢Ges de estreias (partituras e partes de

orquestra), edigcdes publicadas e edi¢des Urtext

Sécrates: A concluséo é que a educacéo € a arte que diz respeito exatamente a isso, a
essa conversdo (da alma como um todo), e a como pode a alma mais facil e
eficientemente ser levada a realiza-la. Nao é a arte de introduzir visdo a alma. A
educagdo tem como certo que a visdo ja esta presente na alma, mas essa nao a dirige
corretamente e ndo arroja o seu olhar para onde deveria; trata-se da arte de redirigir a
visdo adequadamente (Platdo, 2015).

Uma das principais funcbes do regente, além de manter todos tocando juntos, é
estabelecer a interpretacdo. Esta, destacada de gostos pessoais ou opinides, deve ser guiada pelo
conhecimento a respeito do tipo de musica que esta sendo interpretada quanto as convencgoes
da época em que foi escrita e de sua insercdo histérica através das escolas de instrumento,
praticas de improvisacao, tratadistica do periodo, formacdo dos musicos, entre outros fatores.

Como na musica popular em que, na maioria das vezes, 0s Unicos indicios do texto
impresso sdo o texto poético e as cifras que apenas representam os acordes, mas ndo a maneira
como eles devem ser tocados, a musica dos seculos XVI, XVII e XVIII necessita das mesmas
habilidades de um musico conhecedor da musica popular. Este Gltimo deve conhecer o basico
no que se refere as tradicGes em voga no periodo, as “levadas”, os rifs, 0s modismos, o sotaque
(do idioma, do arco e da lingua, esta ultima em seu duplo sentido, a do idioma e a que articula
a coluna de ar num instrumento de sopro), os afetos e tudo que provém deles (andamento,
articulacdo, agogica, etc.).

Assim, o regente que desconhece os principios que fundamentam determinado estilo é
como o musico que, lendo as cifras de uma musica de jazz ou de uma cancao popular, fatalmente
tocara acordes nas inversdes erradas; propora ritmos distintos (as vezes corrompendo o estilo);
desconhecera a métrica ao nao perceber ou errar as repeticdes ndo notadas, mas que deveriam
ser Gbvias; abusara da dindmica nos lugares equivocados e se olvidara de dar atencdo a ela em
outros; escolherd andamentos que tirardo a obra do contexto original (danca, prece, celebracéo,
funeral, caca); enfim, produzira afetos ndo imaginados ou até mesmo diametralmente opostos
aos que 0 compositor imaginou e, noutras vezes, simplesmente deixara de mover os afetos do
ouvinte, quando este era, talvez, seu principal objetivo.

Além disso, todo compositor, em maior ou menor grau, espera que o executante entenda
e compreenda as figuras musicais e certos lugares-comuns, tornando desnecessaria a
delimitacéo de todas as varaveis interpretativas de cada trecho musical (talvez possamos tomar

como excecdes algumas das obras do serialismo total de Messiaen, Boulez e Stockhausen). O
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mesmo demonstra Brown (1999) a respeito do refinamento do fraseado de Joachim, que
trabalhava no solo de seu Concerto para violino em Ré maior, Op. 77:

Ha também uma sugestdo de que, como compositor, Brahms ndo se preocupava em
especificar todos os refinamentos de fraseado pois ele esperava que o intérprete
contribuisse, em que ele acrescentou: “Para mim, tais consideracdes ndo sdo indteis
(unniitz). Mas vocé tem a vassoura na mdo e nds temos muito o que varrer’®
(BROWN, 1999, p. 234).

Quanto menos elementos notados, maior deve ser o conhecimento do regente. Se
compararmos o0 nivel de notagdes adjacentes (para além das notas na pauta, articulacGes e
dindmicas) na musica do século XX, entenderemos o quanto isso se faz necessario quando se
intenta realizar musica como ela foi, de fato, imaginada, e ndo apenas uma releitura adaptada
aos tempos modernos que, ainda hoje, tendem a seguir os ideais romanticos da subjetividade
individual, da expressao do intérprete enquanto artista, visionario, incompreendido e génio.

Mesmo quando se busca ler através de um manuscrito ou fac-simile, ou quando se 1&é um
tratado de época, € importante entender que o ndo-dito é tdo importante quanto o que se Ié no

texto. A esse respeito, Tarling (2001) comenta:

Se o leitor instrumentista de cordas espera encontrar todas as respostas lendo os livros
de instrucdes e tratados, ficard desapontado. O que ndo é dito é quase tdo importante
quanto as instru¢des afirmadas. As convengdes ndo escritas devem assumir um papel
tdo importante quanto as instrucdes escritas® (TARLING, 2001, p. 260).

A busca pela fonte primaria como ponto de partida da elaboracdo da performance é uma
das tarefas essenciais de todo musico minimamente interessado pela musica antiga. Nelas, seja
o fac-simile do manuscrito no qual inexiste qualquer intervencdo de um terceiro — os editores
OuU mesmo 0s proprios copistas — seja a versao Urtext, na qual as alteracbes editoriais
consideradas essenciais sdo sinalizadas de maneira clara, supde-se que 0 musico poderia, entdo,
entrar em contato com o que ha de mais préximo do original do pensamento e intencbes do
compositor. Sandra Rosenblum adverte aos editores que “ja que é impossivel ler a mente do

compositor, é aconselhdvel a um editor diferenciar a interpretacdo de uma fonte da prépria fonte

34 «There is also a suggestion that, as a composer, Brahms did not concern himself with specifying all the
refinements of phrasing that he might expect the performer to contribute, for he added: ‘With me such
considerations are unprofitable (unniitz). But you have the broom in your hand and we have much to sweep up.’”
35 «If the string-player reader expects to find all the answers by reading the instruction books and treatises, he will
be disappointed. What is left unsaid is almost as important as the positive instructions. Unwritten conventions
should assume as important a role as written instructions.”
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por meios tipograficos®®” (ROSENBLUM, 1988, p. 86). Este apontamento, por si s4, mostra a
importancia da utilizacdo de edi¢bes Urtext, visto que editores podem — e geralmente o fazem
— realizar mudancas relevantes quanto a execucdo, de acordo com sua interpretacdo do texto.

Obviamente deve-se levar em consideracdo o quanto este ou aquele compositor deixa
mais ou menos Gbvias suas intengdes através da notacdo. Quanto mais avancamos para frente
no tempo, mais especifica e detalhada costuma ser a notagdo dos compositores; quanto mais
atras voltamos no tempo, menor tende a ser o grau de detalhamento, ja que o compositor
entendia que os musicos de seu tempo conheciam a maneira de se executar esta ou aquela figura
musical, enfim, eram detentores da linguagem e das convengdes e normas (estilos, preceitos
retoricos, tratadistica, etc.) da musica de seu tempo. Enquanto masicos modernos que, muitas
vezes, executam musicas de muitos periodos e estilos, torna-se cada vez mais dificil — talvez
impossivel — que conhecamos elementos antes ébvios de cada estilo ou periodo.

Além disso, é importante estar ciente de que sempre haveréd limitacOes inerentes a
qualquer tipo de notagdo, quer seja através do sistema ocidental da notagdo musical, quer seja
em outras linguagens como a poesia. Sendo assim, conhecimento do estilo ndo é fator
prescindivel quando se pretende realizar masica antiga — mesmo sendo de um periodo mais
recente e, de qualquer maneira, também “historica” — seja partindo de um manuscrito, de uma
edicdo tradicional, de uma edi¢do critica ou de uma edicdo Urtext.

Mesmo levando em consideracdo todas essas limitacdes, a consulta ou utilizacdo de
manuscritos, de fac-simile ou da versdo Urtext ndo garante a fidedignidade estilistica da
execucdo. Afinal, todo compositor escreve pensando nos masicos de seu proprio tempo e,
sabendo que diversas questdes interpretativas sdo de dominio geral, espera, portanto, que todo
masico seja possuidor desses conhecimentos, estilos e técnicas. Sendo assim, o compositor
considera dispensavel notar inimeras indicacdes no que se refere a execucdo, ciente de que
qualquer musico minimamente letrado sabera executar o trecho da maneira que se espera.

Ainda sobre a escolha entre uma obra editada e um fac-simile, por exemplo, é importante
saber que nem sempre, mesmo para um leitor experiente, a edi¢do fac-similar é o melhor

caminho, como aponta Tarling (2001):

Ao olhar para edi¢Bes facsimilares, € um exercicio Gtil compara-las com edi¢Bes
modernas da mesma obra. Por este meio, 0 instrumentista é mais capaz de julgar a
utilidade ou ndo de certas praticas editoriais modernas (ou do século 19). Uma boa
edicdo critica moderna deve fornecer informagdes editoriais que realcam o texto, com

3 “Since it is impossible to read a composer’s mind, it is advisable for an editor to differentiate the interpretation
of a source from the source itself by typographical means.”



69

explicacOes claras sobre qualquer marcacdes de andamento adicionadas, ligaduras,
marcas de articulagdo, etc. Se for dificil ou impossivel dizer onde o editor interveio,
desconfie e trate todas as marcagGes com cuidado. No entanto, a experiéncia de um
bom editor ndo deve ser subestimada quando decisdes sobre finaliza¢des de ligadura
duvidosas tém de ser feitas, ou quando decidir sobre acidentes que se encaixam em
uma progressdo harmdnica dificil. Use fac-similes de toda forma, mas ndo se iluda
pensando que eles sdo automaticamente “melhores” que uma boa edigdo moderna.
Procure edi¢des facsimilares que fornecam notas editoriais, pois elas proporcionam
licBes valiosas sobre como abordar o uso de facsimiles.3” (TARLING, 2001, p. 257).

Uma intervencéo editorial que bem serve de exemplo é o caso da versdo Urtext da
Breitkopf na indicacdo da dinamica dos timpanos no compasso 324 (letra C de ensaio), onde
comeca o trecho que serve de ponte do terceiro para o quarto movimento da Quinta Sinfonia.
Beethoven indica ppp para cordas (enquanto restante da orquestra se mantém em pausas), mas
indica apenas pp para os timpanos que, pela escrita, possui obviamente um elemento musical a
ser destacado. Ele contém o motivo inicial do primeiro movimento deslocado e € a Unica linha
com movimento ritmico durante os primeiros 15 compassos do trecho (quase 4 quadraturas
completas).

A edicdo Urtext da Breitkopf, realizada sob o comando do musicélogo Clive Brown,
traz a indicacdo de pp(p) para a linha de timpanos no referido trecho. Tais indicacGes, visam
apresentar ndo sé sugestes do proprio editor, mas alteracdes realizadas em outros materiais
historicos que ndo o0 manuscrito do compositor. Essa indicagcdo em especial, trata-se desse caso.
O terceiro piano foi inserido posteriormente por um revisor, como indica Clive Brown no
prefacio desta edicdo, sobre o material original de Beethoven utilizado nas execugdes da Quinta
Sinfonia, estas feitas em récitas posteriores a estreia e também durante algum tempo apés a
morte do compositor. Ja a edicdo Bérenreiter de 2001, assinada por Jonathan del Mar, traz a
indicag&o original do manuscrito.

Outra conhecida intervencdo editorial ainda na Quinta Sinfonia é no Gltimo compasso
da obra. Ali costuma haver uma diferenca para a linha do timpano entre diferentes edi¢des fac-

similares e grande parte dos editores escolhe notar da maneira mais simples. E o caso da minima

37 «“When looking at facsimile editions it is a useful exercise to compare these with modern editions of the same
work. By this means, the player is better able to judge the usefulness or otherwise of certain modern (or 19%"
century) editorial practices. A good modern critical edition should provide editorial information which enhances
the text, with clears explanations of any added tempo markings, slurs, articulation marks, etc. If it is difficult or
impossible to tell where the editor has intervened, be suspicious and treat all marking with caution. However, the
expertise of a good editor should not be underestimated when decisions on dubious slur ends have to be made, or
when deciding on the accidentals which fit in with a difficult harmonic progression. Use facsimiles by all means,
but do not be deceived into thinking that they are automatically ‘better’ then a good modern edition. Look for
facsimile editions which have editorial notes supplied with them, as these provide valuable lessons in how to
approach the use of facsimiles.”
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preenchida com 32 fusas e seguida com indicacdo de tremolo (tr) em pelo menos 3 fontes
(versdes histdricas, incluindo a versdo autografa de 1808) dentre as diversas analisadas por
Clive Brown na Breitkopf. Em muitas edi¢Ges — incluindo a Bérenreiter Urtext editada por
Jonathan del Mar — neste Ultimo compasso dos timpanos consta apenas uma semibreve com
indicacdo de tremolo. Apesar de poder passar desapercebidamente pelo ouvido pouco treinado,
a execucao de notas rapidas mesuradas e o tremolo diferem grandemente e, em especial quando
escritas para percussao, costumam ser realizadas de formas distintas, ja que percussionistas se
debrucam sobre o estudo preciso das divisdes ritmicas em notas longas — figuracdo que
encontram com vasta frequéncia em praticamente todo o repert6rio para timpanos e percussao

de modo geral.

Figura 5 - Vers6es distintas para o Gltimo compasso da Quinta Sinfonia. Breitkopf a
esquerda, em concordancia com o manuscrito de 1808 e Barenreiter a direita.
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Sdo raras as vezes, durante praticamente todo o século XVIII, em que 0s compositores

indicam dindmicas em suas obras, 0 que ndo significa que eram executadas em uma Unica
dindmica do comeco ao fim — estando ou ndo definida a dindmica no inicio. E, muitas vezes, as
indicacdes de dindmica marcavam praticas que se relacionam a dinamica resultante, mas nao a
maneira como cada musico ou naipe deve moldar o volume sonoro. Como exemplo podemos
tomar as indicagdes de f e p exclusivamente para 0s momentos em que deve tocar o concertino
(solistas) e para 0s momentos em que se deve somar o ripieno (tutti) nos concertos grossos
como os de Corelli, Geminiani, Scarlatti, Muffat, Handel e Locatelli.

O regente que se depara com uma cantata de Bach desprovida de qualquer indicacéo de
dindmica deve entender que o compositor esperava dos muasicos conhecimento minimo de
elementos béasicos de retdrica para ornamentar, seja através da dindmica, do uso de trinados, de
pequenas improvisacoes e diminuicdes, os trechos que obviamente pediam uma conducéo dos
afetos do ouvinte distinta dos trechos vizinhos. Langando mé&o do mesmo bom gosto — referente
mais ao conhecimento do estilo que de uma preferéncia particular — que Bach esperava de seus
bons mdusicos, o regente deve entdo optar por enfeitar ou valorizar o discurso atraves de
elementos musicais que enfatizem o texto poético de maneira coerente e bem equilibrada,

mesmo quando ndo exista qualquer indicacdo de dinamica, articulacdo ou carater.



71

Quanto as indicagdes de andamento e dinamica, edi¢cdes fac-similares podem ser
verdadeiramente vazias como demonstra Tarling (2001, p. 248-249) assim como diversas outras
informacdes que comumente sdo bem detalhadas em edi¢cGes modernas. Nas edi¢des barrocas
as marcagdes de andamento estdo “frequentemente ausentes. Formulas de compasso contém
informagdes relevantes sobre o andamento. Palavras sobre o andamento, quando usadas,
modificam as instru¢des da formula de compasso”, ja nas edigdes modernas, “instrugdes
escritas de andamento podem ser adicionadas para ajudar o musico moderno ndo familiarizado
com as convengdes antigas de andamento. Podem ser enganosas de acordo com a experiéncia
do musico.” Ja as dinamicas nas edigdes barrocas sao “muito esparsas e usadas apenas para
efeitos especiais (ecos e tempestades) ™. E as edi¢des modernas, possuem “detalhadas adi¢oes
editoriais de dindmica para 0 muasico que pode assumir que, por ndo haver dindmicas impressas,
tudo deve ser tocado no mesmo nivel (de dindmica). Repeticdes em geral marcam piano”38
(TARLING, 2001, p. 248).

No caso das sinfonias de Beethoven, Brown (1996) alerta que deve se tomar cuidado ao
escolher ter como base este ou aquele manuscrito, pois mesmo os materiais de orquestra

revisados por Beethoven ap0s ensaios e estreias costumavam conter diversas incongruéncias®.

Em Viena, por um periodo durante a vida de Beethoven e talvez por um curto periodo
apos sua morte, teria sido possivel ouvir uma versdo da Quinta Sinfonia que diferia
das execugdes dadas a partir das edigdes impressas; mas mesmo o material orquestral
manuscrito usado em Viena para a estreia e para muitas apresentacdes subsequentes,
que havia sido verificado por Beethoven e posteriormente revisado por outros, nunca
esteve livre de erros e falhas de copia*® (BROWN, 1996, p. 38).

3 “Baroque tempo markings: frequently absent. Time signature contains relevant information about tempo. Tempo
words, when used, modify time-signatures instructions. Modern tempo markings: Word tempo instructions may be
added to assist modern player unfamiliar with old tempo conventions. May be misleading, according to the
experience of the player. Baroque dynamics: Very sparse, and used for special effects only (echos and storms).
Modern dynamics: Detailed editorial dynamics added for the player who may assume that because there are no
printed dynamics, everything should be played at the same level. Repeats often marked piano. ”

39 Noutras situacBes que ndo envolvam erros, conhecer 0s manuscritos e, se possivel, as revisdes feitas por
Beethoven nas partituras orquestrais e mesmo nas partes de orquestra em suas sinfonias € um elemento importante,
se ndo essencial, para a tomada de decisdes interpretativas. N&o é fato tdo conhecido pelos intérpretes (apesar de
Jonathan del Mar indicar o contrario) que o compasso de nimero 4 do exordium do primeiro movimento da Quinta
Sinfonia ndo existe em algumas das fontes primarias (fontes A, PX!, PY, B e P, segundo classificacdo da
Barenreiter) mas somente noutras (PX? e E). Numa delas, o compasso adicional teria sido colocado por Beethoven
apenas alguns dias antes da performance, como indica del Mar (1999, p. 37). Tendo conhecimento disso, o regente
pode entender o material “original” de maneira distinta e talvez encarar o prolongamento da segunda afirmacao
(c.3-5) de maneira distinta da primeira (c.1-2). Sendo assim, talvez ele resolva esperar menos tempo na segunda
fermata (ao contrario do que as gravacdes oriundas da “tradi¢do” costumam fazer), ja que existe a possibilidade
de Beethoven ter imagino as duas afirmagdes, a0 menos a principio, dotadas de mesma importancia.

40 “In Vienna, for a period during Beethoven’s lifetime and perhaps for a short time after his death, it would have
been possible to hear a version of the Fifth Symphony that differed from performances given from the printed
editions; but even the manuscript orchestral material used in Vienna for the premiere and for many subsequent
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A maneira como Beethoven se mostra preocupado e detalhista no que diz respeito as
dindmicas € algo que se pode notar com clareza e muita facilidade quando da leitura de suas
obras, especialmente as sonatas e as sinfonias. As indicac6es de alteracdo de dindmica sdo muito
mais frequentes — e exacerbadas, polarizando extremos — em suas sinfonias que nas de seus
antecessores, como podemos comparar ao analisar a notacéo das sinfonias de Mozart e Haydn,
por exemplo.

Lucas e Monteiro apontam que a amplitude sonora, no que diz respeito as dinamicas,
das sinfonias de Beethoven sdo consideravelmente maiores que as de Haydn e Mozart, embora
estes ja moldassem seus temas através de uma notagdo mais cuidadosa das dinamicas: “[...]
ninguém antes havia feito uma orquestra soar tdo forte ou tdo suave, por tanto tempo, e
explorado com tanta insisténcia a oposi¢ao entre esses extremos [...]” (LUCAS e MONTEIRO,
2020, p. 22). Pode-se inferir que as indica¢des de dindmica na obra de Beethoven s&o partes téo
importantes e essenciais de sua retérica musical como também é a maneira como o0 compositor
lida com a harmonia, com a articulacdo e com os deslocamentos de acentuacdo métrica.

Voltando a escolha da edicdo a ser utilizada numa interpretacdo, se o intuito é se
aproximar de maneira mais fidedigna possivel da préatica histérica da época em que a obra foi
composta, esta deve ser criteriosa e sagaz. Se consideramos que em toda edicdo as decisdes
tomadas pelo editor j& alteram, em maior ou menor grau, o resultado interpretativo, por vezes
é mais fidedigno guiar-se por um material elaborado por um editor conhecedor do estilo que
guiar-se por uma versdo Urtext ou por um manuscrito e seguindo estrita e unicamente o que foi
deixado pela caligrafia do autor. Por esse caminho, todo o engenho que se espera (e que 0
préprio compositor esperava) do intérprete é deixado de lado e o discurso corre o risco de perder
se ndo toda, boa parte da forca retérica que o sustenta.

O sofisma criado pela aura de infalibilidade oferecida pela utilizacédo de versfes Urtext
e manuscritos no que diz respeito a fidedignidade para com os desejos do compositor pode ser
comparado ao argumento retérico utilizado por Platdo na alegoria da caverna em A Republica.
No mito, Platdo, através de um discurso metafdrico entre Socrates e Glauco — um dos irmé&os
de Platdo — apresenta nossa visdo de mundo a partir de dois pontos de vista hipotéticos e
distintos. O primeiro é o do ignorante (que se guia pelo senso comum), representado por

prisioneiros em uma caverna e que tém sua percep¢do de mundo exclusivamente através de

performances, which had been checked by Beethoven and later revised by others, was never freed from mistakes
and copying errors.”
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sombras que séo projetadas a frente deles por outras pessoas e objetos dispostos atras deles. Os
prisioneiros estdo impedidos de ver as pessoas e 0s objetos diretamente, e enxergam tao
somente suas sombras, bem como ouvem apenas 0s sons ecoados da mesma parede onde se
projetam as sombras, mas que sdo originados, obviamente, daqueles que estdo atras dos
prisioneiros. As sombras e 0s ecos, portanto, apresentam-se como a Unica realidade de mundo
possivel para os prisioneiros. O segundo ponto de vista é o do observador externo, que conhece
0 ambiente exterior a caverna e também a realidade destes prisioneiros, ou seja, € 0 proprio
filosofo (0 que se guia pela busca da verdade), conhecedor da luz, o que tem acesso ao
conhecimento.

A percepgdo de fidedignidade dos musicos que se utilizam de manuscritos e de versdes
Urtext para garantir a fidelidade de sua interpretacdo aos preceitos da época em que a musica
foi escrita ou aos desejos expressos — e indicados na partitura — pelo compositor, pode ser
comparada a destes prisioneiros no mito. Eles enxergam a Unica realidade que lhes é possivel,
a projetada e ecoada na parede da caverna, em geral produzida pela visdo romantica e deturpada
de que a fidelidade esteja ligada a leitura estrita do codigo, ndo a interpretacdo do discurso.
Podemos pensar que a tradicao e os sofismas sdo 0 senso comum criado durante os séculos XIX
e XX sobre a interpretacdo da mdsica antiga, aparentemente desprovida de indicacGes
acessorias de interpretacdo. Este senso comum é representado pelos objetos e pessoas cujas
sombras sdo projetadas na parede, bem como as vozes ecoadas nelas. Elas tornam-se, entdo, a
realidade incontestavel para quem as recebe. Ndo ha como os prisioneiros saberem que as
sombras sdo apenas projecdes de objetos e pessoas reais se as sombras sdo a unica realidade
que eles experimentam.

Por isso a luz do conhecimento, ou seja, o contato profundo com o repertorio e seu
estilo, evidenciados pela tratadistica, pela iconografia, pelo modelo dos mestres, entre outros
mecanismos anteriormente ja propostos, é essencial para que o musico disponha das chaves que
Ihe permitirdo enxergar, ouvir e traduzir o codigo proposto no texto musical. A utilizacdo de
manuscritos e versdes Urtext no processo interpretativo da chamada musica antiga €, sim,
elemento importante, e por vezes, indispensavel para garantir, se ndo a fidelidade — objetivo
ideal e, portanto, inatingivel — ao menos a fidedignidade ou a verossimilhanga com a musica
feita a época de sua composicdo. Mas sem as chaves que permitem interpretar o texto musical
dessas versdes é impossivel decifrar o cddigo de maneira coerente e efetivamente convincente.

Em Baroque string playing for ingenious learners, Judy Tarling levanta os diversos

motivos pelos quais o0 musico escolhe, por exemplo, tocar a partir de um fac-simile:
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Uma das principais sensagdes que 0 intérprete experimenta ao tocar a partir do fac-
simile é que, dessa forma, significa que ele estd de alguma forma mais préximo do
compositor e dos intérpretes da época. Outra razdo para tocar a partir do fac-simile é
descobrir a extensdo da influéncia de um editor moderno. E importante descobrir por
si mesmo a contribuicdo exata que o editor fez para a performance por meio da adicéo
ou remocéo de ligaduras, outras marcas de articulacéo, dedilhados ou mesmo coisas
basicas como barras de compasso. Muitos detalhes ficam claros quando vistos em uma
edicdo ndo adulterada do século 18, que pode ter ficado obscurecida ao longo dos
séculos por acréscimos editoriais que se tornaram, eles mesmos, pratica aceita*
(TARLING, 2001, p. 248).

3.5 VIBRATO

Dentre os muitos elementos que mudaram ao longo do tempo e influenciaram
enormemente a maneira como 0s grupos modernos soam atualmente, destacamos a técnica do
vibrato nos sopros e, mais nitidamente, nas cordas. Discutir vibrato na muasica setecentista é um
tema ainda bastante controverso entre intérpretes, especialmente entre aqueles que ndo tiveram
contato mais profundo com a bibliografia sobre o tema e com os tratados do periodo.

Até o século XVIII a aplicacdo do vibrato, tanto nos instrumentos de sopro quanto nas
cordas, era controlada, e ndo fazia parte da técnica basica como atualmente. Sua utilizacéo era
voltada retoricamente a valorizacdo do afeto que estivesse sendo pronunciado naquele
momento, logo, o vibrato era realizado em momentos especificos e pontuais com
intencionalidade e agudeza. Clive Brown em seu artigo Bowing styles, vibrato and portamento
in nineteenth-century violing playing (1988) menciona como a estética do século XIX fez com
que os musicos se desinteressassem pelo “vibrato seletivo”, ou seja, o vibrato apenas em
determinados momentos e com finalidades retéricas proprias, ndo como uma prerrogativa

estética de uso constante e sistémico.

A historia do vibrato durante o século passado é, em muitos aspectos, mais direta, j&
que parece ter havido um amplo consenso de opinido sobre sua utilizagdo, mas uma
avaliagcdo objetiva das atitudes e praticas do século XIX nessa area foi seriamente
prejudicada por preconcepcdes estéticas modernas. Por essa razdo, o papel altamente
significativo que o vibrato seletivo desempenhou no pensamento dos musicos do

41 «One of the principal feelings the performer experiences whilst playing from fac-simile is that by this means he
is somehow closer to the composer and performers of the period. Another reason for playing from facsimile is to
find out the extent of a modern editor’s influence. It is important to discover for oneself the exact contribution the
editor has made to the performance by way of adding or removing slurs, other articulation markings, fingerings
or even such basic things as bar-lines. Many details become clear when seen in an unadulterated 18™"-century
edition, which may have become obscured through the intervening centuries by editorial accretions which have
themselves become accepted practice.”
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século XIX foi negligenciado pelos artistas modernos, e todo um nivel de
expressividade perdido*? (BROWN, 1988, p. 97).

O vibrato continuo passa, no século XI1X, a ser parte constituinte da técnica bésica em
todas as notas de duracdo média ou longa, tornando-se padrdo em toda performance, com
excecao dos rarissimos casos nos quais o compositor indica o contrario. O vibrato continuo é,
dessa forma, uma prescricdo para a producdo sonora, € nao mais um artificio retorico e
expressivo como o vibrato seletivo. Todavia, mesmo no decorrer do século XIX, musicos
referenciais em seus instrumentos ainda advertiam sobre o uso indiscriminado do vibrato.

Brown mostra como Leopold Auer (1845-1930), aluno do célebre violinista Joseph
Joachim (1831-1907) e defensor da antiga funcéo estética do vibrato, critica o uso continuo do
vibrato e o atribui aos musicos que desejam “esconder sua ma técnica de producao sonora e de
afinacdo” (AUER, 1921, p. 22 apud BROWN, 1988, p. 111). Sobre a fungéo do vibrato na

musica, ele escreve:

Como o portamento, o vibrato é primordialmente um meio usado para aumentar o
efeito, para ornamentar e embelezar uma passagem ou nota cantada. Infelizmente,
tanto cantores como musicos de instrumentos de cordas frequentemente abusam desse
efeito, assim como o fazem com o portamento, e ao fazé-lo tém sido instados a ser
uma praga da mais inartistica natureza, da qual noventa a cada cem solistas vocais e
instrumentais sdo vitimas. [...] o vibrato é um efeito, um embelezamento; ele pode
emprestar um toque de pathos divino ao climax de uma frase ou ao decorrer de uma
passagem, mas apenas se 0 musico tenha cultivado um delicado senso de proporcédo
em seu uso [...] e eu seriamente os aconselho [seus alunos] ndo abusar [do vibrato]
mesmo Nno caso de notas sustentadas e subsequentes em uma frase*® (AUER, 1921, p.
22-24 apud BROWN, 1988, p. 111).

Clive Brown também evoca o célebre Carl Flesch (1873-1944) quanto ao impacto do

uso do vibrato continuo por outro afamado violinista, Fritz Kreisler:

N&o devemos esquecer que, mesmo em 1880, os grandes violinistas ainda nao faziam
uso de um vibrato propriamente dito, mas empregavam uma espécie de Bebung, isto

42 «“The history of vibrato during the last century is in many ways more straightforward, since there appears to
have been a broad consensus of opinion about its use; but an objective assessment of nineteenth-century attitudes
and practices in this area has been seriously hindered by modern aesthetic preconceptions. For that reason, the
highly significant role which selective vibrato played in the thinking of nineteen-century musicians has been
overlooked by modern performers, and a whole level of expressiveness lost.”

43 “Like the portamento the vibrato is primarily a means used to heighten effect, to embellish and beautify a singing
passage or tone. Unfortunately, both singers and players of string instruments frequently abuse this effect just as
they do the portamento, and by so doing they have called into being a plague of the most inartistic nature, one to
which ninety out of every hundred vocal and instrumental soloists fall victim. [...] the vibrato is an effect, an
embellishment; it can lend a touch of divine pathos to the climax of a phrase or the course of a passage, but only
if t player has cultivated a delicate sense of proportion in the use of it [ ...] and I earnestly advise them not to abuse
it even in the case of sustained notes which succeed each other in a phrase.”
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é, um vibrato de dedo no qual a altura [da nota] era submetida a apenas uma oscilacao
quase imperceptivel. Vibrar em notas relativamente inexpressivas [...] era tido como
improprio e inartistico* (FLESCH, 1957, p. 120 apud BROWN, 1988, p. 112).

Ainda no mesmo artigo, Brown demonstra como Charles de Bériot (1802-1870),
violinista belga que estudara com Rodolphe Kreutzer e Giovanni Battista Viotti, admoestava

enfaticamente o uso inadequado e frequente do vibrato em seu Método de violino de 1858:

Vibrato é um feito com o artista que sabe como usa-lo com efeito, e se abster dele
guando € necessario; mas torna-se uma falha quando muito frequentemente
empregado. [...] Nos devemos, entdo, empregar o vibrato apenas quando a ag@o
dramatica o impOe: mas o artista ndo deve se tornar afeito em ter essa perigosa
qualidade, que ele deve usar somente com a maior moderac&o*® (BERIOT, 1858, p.
242 apud BROWN, 1988, p. 114).

Como podemos observar, a utilizacdo do vibrato continuo e sem objetivo estético
pontual e bem definido ainda era criticada por grandes violinistas do século XIX, mesmo
aqueles que, como Bériot, tivessem passado pelo Conservatério de Paris, que j& carregava o
estilo romantico do século XI1X. Seu uso indiscriminado e sem intencdo direcionada a pontos
de tensdo ou valorizacdo melddica, harménica ou de articulagdo (em marcato ou sf, por
exemplo) era uma pratica amplamente condenada por respeitados violinistas ainda na segunda
metade do século XIX.

O amplo nimero de admoestacdes a esse respeito nos métodos de violino da época
deixa claro dois movimentos importantes: o uso do vibrato constante j4 era uma préatica
sobremaneira recorrente no século XIX (de outra forma ndo haveria tantas recomendacdes
contrarias nos métodos de violino); e os violinistas treinados na tradicdo remanescente do
século XVII1, e que obtiveram prestigio no século X1X sabiam que a pratica do vibrato continuo
era condenavel em todo repertdrio.

Com o passar do tempo, a pratica antes reprovavel parece passar a ser aceita de
maneira constante na execugéo, desde que nao fosse exagerada ou afetada em demasia, e acaba
por se tornar técnica basica para produgdo de som, ndo apenas para 0s instrumentos de cordas

friccionadas, mas também nos instrumentos de sopro.

44 <\We must not forget that even in 1880 the great violinists did not yet make use of a proper vibrato but employed
a kind of Bebung, i.e. a finger vibrato in which the pitch was subjected to only quite imperceptible oscillation. To
vibrate on relatively inexpressive notes [...] regarded as unseemly and inartistic.”

4 “Vibrato is an accomplishment with the artist who knows how to use it with effect, and to abstain from it when
that is necessary; but it becomes a fault when too frequently employed. [...] We must then employ vibrato only
when the dramatic action compels it: but the artist should not become fond of having this dangerous quality,
which he must only use with the greatest moderation.”



77

Marcus Held em seu trabalho sobre a influéncia de Francesco Geminiani no estilo
inglés da musica instrumental setecentista, demonstra como o bom gosto, oriundo da corrente
filoséfico-musical, deve guiar as escolhas do intérprete de acordo com caracteristicas de cada
trecho a ser executado. Assim, orientacGes aparentemente generalizadas presentes na
tratadistica poderiam levar a acepgdes enviesadas por parte do intérprete. A respeito do uso do

vibrato, Geminiani adverte:

“Quando realizado sobre notas curtas, [0 vibrato] contribui apenas para tornar seu som
mais agradavel e, por essa razdo, deve ser usado o mais frequentemente possivel”
(GEMINIANI, 1749 apud HELD, 2017, p. 188-189). Tendo em vista 0 contexto
engenhoso e de bom gosto no qual se insere Geminiani, mais frequentemente possivel,
portanto, significaria, diferentemente do que comentamos em Held (2017), apenas
quando o bom gosto assim permitir (HELD, 2021, p. 175).

E de se esperar, portanto, que a utilizacdo do vibrato na musica de Beethoven, bem
como na de todos os compositores do século XVIII, deva se dar de maneira ndo apenas
equilibrada, mas tdo somente nos trechos em que se deseje realcar esta ou aquela nota, ou

conferir a elas beleza, & maneira de um ornamento.*®

3.6 GRAVACOES

O regente que trabalha com mdsica antiga deve ter plena consciéncia de que, assim
como ndo se pode garantir que a musica que reproduzimos e interpretamos hoje da-se de
maneira idéntica a que acontecia em sua época, também é impossivel reproduzir a sonoridade
obtida em uma gravacdo, ja que esta possui 0 bonus, se assim se pode dizer, das vantagens
proporcionadas por uma mixagem posterior, como o o6nus de ser refém dos processos
eletronicos e de compressdo pelos quais os sons fisicos passam durante a captacdo. Todo e
qualquer tipo de captacdo afeta elementos estruturais que regem a interpretacdo da musica
antiga (e ndo apenas ela) como articulagéo, dinamica e colorido.

Vem dai a importancia de que o regente que pretende trabalhar com mdsica antiga, se
ndo pode, por qualquer razdo, participar ativamente como musico instrumentista de concertos
de mdsica antiga, que ao menos frequente 0 maior nimero possivel de concertos de outros

grupos que se dedicam a este repertorio. Desta forma o treinamento auditivo, no que tange a

4 A leitura completa do referido artigo de Brown (1988) é recomendada aqueles que desejam se aprofundar no
processo histérico do uso do vibrato entre os séculos XVIII e X1X e traz muitos outros exemplos néo citados aqui
dados os objetivos e escopo deste trabalho.
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qualidade do som dos instrumentos historicos, sera muito mais fidedigno, pois evita-se que 0
regente queira reproduzir sonoridades que ndo seriam naturais a estes instrumentos.

O engenheiro de som é responsavel pelo resultado final de uma gravacdo, portanto
corresponsavel pela interpretacdo. Ele altera especialmente dinamicas, mas pode até mesmo
alterar andamentos e “corrigir” afinagdes. Caso sua experiéncia nio seja profunda em musica
antiga, ele pode entender diferentes coloridos como diferencas de afinacéo entre instrumentos
de naipes diferentes, por exemplo, ja que o espectro de colorido de instrumentos histéricos
tende a ser mais variado que o dos instrumentos modernos. Isso vale tanto ao pensarmos em
cada instrumento de maneira isolada como quanto & orquestra como um todo que, assim como
um 6rgdo de tubos, pode ter mais ou menos op¢des de “registragdes” possiveis, pela resultante
da soma daquelas escolhidas.

Um engenheiro de som com pouca experiéncia com instrumentos historicos — e sua
resultante sonora final no contexto orquestral — pode, assim, alterar minimamente as afinacfes
de cada instrumento, de modo a criar mais homogeneidade sonora entre este e aquele naipe —
no caso de notas de mesma altura, ou em oitavas, ou até mesmo em melodias dobradas. Esse
procedimento, que pode descaracterizar enormemente a sonoridade final, pode ser feito antes
mesmo da entrega de uma primeira prévia de mixagem para o regente que, por sua vez, pode
entender que o timbre esperado ou desejado nédo tenha acontecido neste ou naquele trecho por
inexperiéncia dos musicos, quando, na verdade, o resultado foi equivocadamente gerado em
estadio.

Enfim, um bom engenheiro de som deve sempre ter um bom ouvido — e por que ndo
bom gosto? — para corrigir desafinagdes quando necessario. Todavia, 0 desenvolvimento de seu
ouvido (harménico e melddico) deve se dar também através da experiéncia com musica antiga.
Quando, entdo, entramos na questdo dos temperamentos utilizados em mdusica antiga, as
dificuldades que um engenheiro de som, com pouco ou nenhum treinamento em musica antiga
pode enfrentar na distin¢do entre timbre e afinacdo, sdo elevadas a maxima poténcia.

Salas de concerto modernas tendem a ser projetadas e construidas de modo a valorizar
diversos aspectos. Para além da projecao do palco em direcdo ao fundo da plateia — o0 que ndo
necessariamente era um elemento essencial para um violoncelo do século XVIII, ou mesmo
para uma obra sinfénia no contexto orquestral — a homogeneidade de som € um aspecto
desejado pelos arquitetos de salas de concerto. Esta qualidade acustica de uma sala, ou seja, a
capacidade que a prépria sala oferece ao misturar os diferentes sons que sdo produzidos no

palco, deve ser entdo equilibrada com a boa defini¢do de cada um deles, de modo que eles ndo
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se misturem a ponto de se tornarem indistinguiveis um do outro — como por vezes acontece em
concertos realizados em grandes espagos, como certas igrejas ou ginasios.

Assim, as caracteristicas especificas desta ou daquela sala de concerto onde a obra sera
gravada deve ser levada em consideracdo no momento de se decidir por qual caminho seguir
no momento do posicionamento dos microfones e na mixagem posterior. Apenas apos ficar
definido de onde se quer que o ouvinte escute essa orquestra, se da plateia de uma grande sala
de concertos (0 que seria um pouco anacronico se estamos falando a respeito de musica antiga),
ou se do préprio palco, como se estivesse imerso no proprio corpo orquestral, é que se define
onde os microfones deverdo ser posicionados e quantos serdo necessarios.

O procedimento ideal para gravacfes de musica antiga é que o regente acompanhe todo
0 processo de mixagem, desde o arquivo bruto a versao final, solicitando que o engenheiro de
som mostre o resultado parcial de cada intervencdo. Na verdade, idealmente é importante que
0 regente conheca diferentes modelos de microfones e de disposi¢cdo dos mesmos ou que ele
possa ouvir, junto ao engenheiro de som, o resultado bruto da captacdo de cada um deles para,
entdo, escolher o que melhor preserva as caracteristicas timbristicas ndo apenas da orquestra
como um todo, mas de cada familia ou naipe de instrumentos. Assim, pode-se chegar a
conclusdo de que um modelo é mais indicado para o oboé mas ndo para a trompa. Logo, 0s
modelos de microfones escolhidos, sua disposicao e distribuicdo e a mixagem posterior devem
ser selecionados de maneira criteriosa, tanto pelo engenheiro de som quanto pelo regente, de
modo a resultarem num produto final o mais préximo possivel do que se ouve ao vivo.

Em gravacGes de obras do século XVII, por exemplo, quando as cordas utilizam arcos
barrocos € desejavel que a definicdo da captacdo seja levada mais em conta que a prépria
homogeneiza¢do do som. Como sabemos, a curvatura convexa do arco barroco gera grande
tensdo na crina e, por isso, a articulacdo € mais pronunciada que em um arco classico ou
moderno, ambos concavos. As cordas de tripa animal tendem a ter uma tensdo diferente das
atuais metalicas e o contato do arco com elas, bem como modo de vibracéo da corda de origem
animal, também tende a gerar um resultado ligeira mas perceptivelmente mais articulado que a
corda metalica. Se todo o processo de escrita composicional das obras de um periodo leva em
consideracdo as caracteristicas e possibilidades dos instrumentos para qual se escreve (e estes,
por sua vez, respondendo também as exigéncias técnicas e estilisticas da masica composta em
seu tempo), o processo de captacdo desse som para posterior reproducédo deve se dar da mesma
maneira, valorizando as caracteristicas intrinsecas do instrumento e reproduzindo-as da maneira

mais fidedigna possivel.
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Ha de se atentar durante a mixagem para a proporcao entre as familias de instrumentos,
especialmente entre cordas e sopros, de modo a proporcionar um resultado final mais fiel ao
que se ouve no palco. De modo geral nossos ouvidos tendem a ser educados tomando por
natural uma proporc¢do entre cordas e sopros muito distinta do que se costumava realizar na
mausica do século XVII por exemplo. O periodo romantico deixou-nos uma heranca de uma
sonoridade orquestral em que as cordas estdo muito mais presentes que 0s SOpros, ja que nas
gravacdes das obras do periodo costumava-se usar (e ainda se faz) muito mais cordas que sopros
(em proporcao, se comparado as orquestras de que Beethoven dispunha para suas sinfonias, por
exemplo). Isso resulta numa diferenca brutal de colorido orquestral, especialmente nos trechos
em tutti.

A propria instrumentacdo de certos trechos da mausica setecentista indica que as
orquestras tendiam a ter poucas cordas e, por isso, 0s compositores do periodo dobravam suas
linhas em instrumentos como clarinetes e fagotes, por exemplo. O exordium da Quinta Sinfonia

de Beethoven é um claro exemplo deste procedimento.
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Figura 6 - Exordium da Quinta Sinfonia de Beethoven e o dobramento das cordas pelos
clarinetes
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A proporgao sopros/cordas deve ser levada em consideragdo em diversos aspectos. Um
deles diz respeito as dindmicas especificas de certas vozes. Num trecho em que se escreve piano
para flauta e piano para tutti, ha de se levar em consideracdo o numero de cordas presentes em
comparacao ao que Beethoven dispunha a época da composi¢do, ou mesmo de que ele dispunha
nas estreias das obras. Se as cordas sdo mais numerosas, obviamente a dindmica da flauta deve
ser aumentada em proporcéo equivalente.

Todavia, como sabemos, ha de se considerar o quanto é possivel alterar a dindmica sem
afetar aspectos importantes da sonoridade do instrumento para aquele texto, pois ele ndo deve
deixar de respeitar o carater e articulagdes e, muito menos, correr o risco de falhar na producgéo
das notas durante a execucdo. Tomemos como exemplo novamente a abertura do primeiro
movimento da Quinta Sinfonia. Por essa logica, se o regente dispde de um namero de cordas

maior do que o que Beethoven teve a época, deve entdo pedir que os clarinetes toquem em
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fortississimo (fff), e ndo em fortissimo (ff), como consta na partitura, de modo que seu timbre
ainda seja ouvido no tema inicial.

Entretanto, é possivel obter esse efeito sem que os clarinetes corram o risco de
“guinchar”, baixar a afinacdo ou prejudicar a articulagdo das notas repetidas? Mesmo com
eximios clarinetistas e excelentes instrumentos histéricos, a solucdo apresentada acima seria
arriscada. Talvez, mesmo com o numero “original” de cordas, ainda assim essas encobririam
quase que totalmente os clarinetes. Neste caso, 0 regente pode propor que os clarinetes
mantenham o ff indicado, mas que as cordas toquem apenas forte (f) e, para ndo prejudicar o
carater sanguineo do tema inicial, que estas utilizassem a regido do tal&o, toquem mais proximas
ao cavalete e de maneira um pouco mais articulada, ou seja, utilizando menos arco e com as
notas ligeiramente mais curtas. Deste modo, sua sonoridade seria ainda agressiva como

Beethoven sugere, mas sem encobrir a presenca e o colorido dos clarinetes.

4 POETICA MUSICAL DE BEETHOVEN: elementos essenciais

A maior parte dos elementos de grande forca retdrica na poética beethoveniana provém
de procedimentos presentes ou mesmo ja consagrados na musica setencentista, especialmente
na obra de Haydn. Todavia, Beethoven desenvolve tais elementos de maneira particular
levando-0s, em muitos casos, a extremos antes inéditos em seus predecessores. As surpresas
harmonicas e deslocamentos de acentuacdo métrica, por exemplo, ja estavam presentes nas
sinfonias haydnianas, mas a maneira como Beethoven alarga o discurso harménico e reitera 0s
deslocamentos métricos é Unica e sem precedentes, 0 que mostra como 0 compositor emulou
as autoridades (auctoritas) nessas técnicas, copiando 0s mestres e superando-0s.

Diferentemente do que muitos autores afirmam, Beethoven ndo rompe com seus
antecessores. Como aponta Rosen (1997, p. 380-381), Beethoven nunca abandonou a forma
haydniana e grande parte de sua técnica composicional. Diferentemente do rompimento que a
geragdo de Schumann e Chopin gerou com a linguagem musical de seus antecessores,
Beethoven ndo comecgou qualquer movimento radical de afastamento do estilo de Mozart e
Haydn. Mais adiante, Rosen (1997, p. 516) aponta Franz Schubert como o0 mais significante
precursor do estilo romantico e o grande exemplo de compositor pos-classicismo, posi¢do que
muito autores sistematicamente outorgaram a Beethoven.

Ainda sobre a relagdo de Beethoven com a musica de seu tempo, Rosen reitera que “em

geral, pode-se dizer que a originalidade de Beethoven se revela na maioria das vezes, nao
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frustrando as convengdes que ele aprendeu enquanto crianga, mas ampliando-as além da
experiéncia ou das expectativas de qualquer um de seus contemporaneos™’ (ROSEN, 1997, p.
460). Sobre as praticas harmonicas do compositor, Rosen acrescenta que “Beethoven, de fato,
aqui ampliou os limites do estilo classico para além de todas as concepcOes anteriores, mas ele
nunca mudou sua estrutura essencial ou a abandonou, como fizeram os compositores que 0
seguiram”*® (ROSEN, 1997, p. 382).

O discurso harmonico de Beethoven em suas sinfonias é assunto amplamente discutido
e analisado na bibliografia sobre suas obras e ndo é, portanto, tema perscrutado neste trabalho.
Nosso interesse aqui € demonstrar como a valorizacdo dos deslocamentos métricos e da
acentuacdo agogica, através dos procedimentos de realizacdo das articulag@es assinaladas pelo
compositor, sdo elementos indispensaveis a performance de sua obra sinfénica, pois se tratam
de ferramentas de expressao de engenho de Beethoven e elementos-base do discurso retérico e

da poética musical em suas sinfonias.

4.1 ARTICULACOES: NOTACAO, INTERPRETACAO E REALIZACAO DE
LIGADURAS E ACENTOS

Antes de assumir qualquer funcdo estética, descritiva ou mesmo retdrica, as articulacdes
em musica tém a funcdo primaria de destacar e delimitar motivos, melodias ou gestos musicais,
assim como a harmonia e os padrdes ritmicos muitas vezes o fazem. Ratificando Tiirk em seu
Klavierschule (TURK, 1789), Rosenblum atribui a articulagido o mesmo papel de delineacio de
motivos e ideias musicais por agrupamento, separacdo ou acentuacdo de determinadas notas
(Rosenblum, 1988, p. 144). A autora ainda afirma que para muitas das obras do periodo
Classico ou anteriores a ele, nas quais faltam algumas ou a maioria das indicacbes de
articulacdo, o intérprete deve suplantar essa auséncia examinando os padrdes de realizacdo do
periodo e o estilo do compositor em obras similares, da mesma maneira como ja sugerimos
anteriormente com relacéo as dindmicas.

A maneira como cada compositor expressa ou anota suas articulacbes pode variar

enormemente, em especial durante o século XVIII, periodo no qual os sinais de dindmica,

47 “In general, one may say that Beethoven’s originality reveals itself most often not by frustrating the conventions
that he learned as a child, but by magnifying them beyond the experience or expectations of any of his
contemporaries.”

48 «Beethoven, indeed, here enlarged the limits of the classical style beyond all previous conceptions, but he never
changed its essential structure or abandoned it, as did the composers who followed him.”
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articulacdo, fraseado, acentuacdo, ligaduras, etc., tornaram-se cada vez mais presentes e
variados. E entre os compositores, cada um dos sinais, ou a forma como séo utilizados, ou o
contexto no qual sdo inseridos, pode representar intengdes distintas e que devem ser realizadas
de maneira particular durante a performance do masico engenhoso. No prefacio ja mencionado
de Bilson para o livro de Rosenblum, o fortepianista fala sobre essas diferencas e também sobre
onde deveriamos, enquanto intérpretes, buscar ajuda no momento de interpretar os sinais

graficos e a forma de executa-los:

A notagdo musical pode comunicar ideias bem especificas, mas essas ideias variam
de época para época e de compositor para compositor, e sem ajuda para decifra-las o
“ur” das [edicBes] Urtext é de pouco valor. O periodo Classico vienense em particular
é incrivelmente rico em fontes de informagdo; D. G. Tirk, Leopold Mozart, C. P. E.
Bach e Quantz nos contam em grande detalhe como ler a notacéo; sem tal informacéo,
a musica ndo pode ser entregue de forma apropriada; e pode perder grande parte de
sua expressividade e paixdo. Pois cada uma dessas fontes demanda expressividade e
paixdo; esse € o objetivo de fazer mdsica: provocar o ouvinte.*® (BILSON in
ROSENBLUM, 1988, p. xiv).

Durante o século XIX a ligadura, em especial as grandes ligaduras que unem muitas
notas, passaram a ser utilizadas também como indicadoras de frase, demarcando seu inicio e
fim, e n&o apenas como indicacdo de articulacdo legato. Todavia, em diversas ocasides, uma
grande ligadura pode tanto delimitar certa frase ou melodia, por vezes até mesmo de maneira
“acidental”, como pode expressar o desejo do compositor de que aquela sequéncia de notas se

destaque do que vem antes e do que vem depois dela, como corrobora o relato de Rosenblum:

Embora frases complementares e periodicidade fossem de importancia primordial na
mausica Classica, e embora longas ligaduras fossem usadas, ligaduras parecem néo ter
adquirido o proposito especifico de designar as extensdes da frase. Sua funcédo
priméria permaneceu aquela de significar o toque legato. Assim, a existéncia de
ligaduras em toda a extensdo da frase permanece mais excepcional do que se espera e
pode ser coincidente com outros propdésitos. Algumas ligaduras de frase
provavelmente originaram-se como uma expressdo do estilo melddico corrente do
cantabile concebido com essa sonoridade][...]*° (ROSENBLUM, 1988, p. 168).

49 “Musical notation can convey quite specific ideas, but these ideas vary from period to period and from composer
to composer, and without help in deciphering them the ‘ur’-est of urtexts is of little value. The Vienesse Classic
period in particular is incredibly rich in source information; D. G. Tirk, Leopold Mozart, C. P. E. Bach, and
Quantz tell us in great detail how to read the notation; without such information the music cannot be rendered
properly; and it can lose a great deal of its expressivity and passion. For every one of those sources calls for
expressivity and passion; that is the point of music making: to stir the listener.”

50 «Although complementary phrases and periodicity were of primary importance in Classic music, and although
longer slurs were used, slurs seem not to have acquired the specific purpose of designating phrase lengths. Their
primary function remained that of signifying legato touch. Thus, the existence of phrase-length slurs remains more
exceptional than expected and may be coincidental with other purposes. Some phrase-length slurs probably arose
as an expression of the developing cantabile melodic style conceived with that sound...”



85

Na musica de Brahms, muitas vezes se interpreta uma grande ligadura como indicacéao
de fraseado, quando em muitos casos o0 compositor esta sinalizando que a frase, melodia, aquele
especifico conjunto de notas ou um gesto musical deve ser destacado do que o precede e do que
0 sucede e que o trecho deve ser tocado utilizando a articulagcdo legato. Como destaca
Rosenblum, “embora a dire¢do [da nota] forte-para-fraca da ligadura se torne menos perceptivel
a medida que as ligaduras crescem em duracdo, a implicacdo do ataque e saida ainda é
geralmente valida para ligaduras sobre incisos longos...”%* (ROSENBLUM, 1988, p. 164).

Em diversos casos estd claro que Brahms deseja, com a ligadura, destacar uma
melodia ou motivo, mais que delimitar uma frase ou parte dela (encarando frase como um
elemento formal). E, por destacar, podemos entender o termo para além do sentido de dar
destaque ou trazer ao primeiro plano, mas, de fato, separar certo trecho do que vem antes e
depois. Desta maneira, Brahms pode passa a soar como compositor que tem Beethoven como
modelo — e este, por sua vez, Haydn — antes de necessariamente apresentar-se como um
inovador de estilo pela maneira como interpreta, através da notacdo, seu discurso.

De acordo com Rosenblum (1988, p. 158) praticamente todos 0os compositores dos
periodos pré-Classico e Classico, como C. P. E. Bach, Hummel e Turk consideram que a
primeira nota de uma ligadura deva ser levemente acentuada® mesmo, e especialmente, quando
se inicia em uma parte fraca do compasso ou do tempo. Rosenblum lembra que no periodo
Classico, a métrica, no que diz respeito a acentuacdo natural dos tempos fortes do compasso
(primeiro tempo, por exemplo), é parte essencial do estilo e quando a ligadura imp&e uma
acentuagdo, mesmo que leve, a uma nota colocada na parte fraca do tempo, isso gera um estresse
de valor expressivo inestimavel para a interpretacdo e entendimento do texto musical (o que a
autora classifica como “tensdo estética”), efeito ja apontado por Tiirk (1789) e Leopold Mozart
(1756) e que Beethoven langca mao sistematicamente como recurso expressivo em suas
sinfonias.

Rosenblum (1988) lembra que “Beethoven usou ligaduras para uma modelagem ritmica
e linear com maior forca e variedade do que seus antecessores, frequentemente perturbando o

estresse métrico esperado, as vezes criando efeitos ilusorios” (ROSENBLUM, 1988, p. 161).

51 «Although the strongt-to-weak direction of the slur become less noticeable as slurs grow longer, the implication
of attack and release is still generally valid for slurs over longer incises...”

52 «“The note over which the slur begins is very gently (almost imperceptibly) accented” (Turk, 1802, p. 355).

53 «Beethoven used slurs for rhythmic and linear shaping with greater forcefulness and variety than did his
predecessors, often upsetting the expected metric stress, sometimes creating illusory effects.”
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A autora ainda cita um trecho do célebre tratado de Leopold Mozart sobre a arte de tocar violino,
no qual ele é ainda mais enfatico quanto ao efeito da ligadura na acentuacdo ao demonstrar 33
diferentes tipos de ligaduras (e consequentemente, acentuacdes e resultados expressivos
distintos) para um trecho simples de trés compassos ternarios em colcheias® (Rosenblum, 1988,
p. 159).

Como veremos no préximo capitulo, as acentuac¢@es nas obras de Beethoven devem ser
executadas mesmo quando o compositor ndo sinaliza marcato ou sf, j& que a colocagédo
deslocada de uma ligadura pode e deve, segundo 0s principios anteriores, gerar uma acentuacao

natural da primeira nota desta. Lucas (2007) também cita Leopold Mozart para inferir o mesmo:

Leopold Mozart, semelhantemente, nos diz que “a primeira de duas, quatro ou mais
notas ligadas deve ser sempre um pouco mais forte e mais longa; o som das restantes
deve soar atrasado ir se perdendo”55. Esta ideia é valida mesmo quando a ligadura se
inicia em uma parte fraca do compasso. Com isso, a ligadura pode indicar um
deslocamento ritmico ou mesmo uma mudanga temporaria na formula do compasso.
A Ultima nota de uma ligadura é sempre a mais piano e a mais curta, de modo que
haja uma articulagdo clara entre esta nota e a proxima. (LUCAS, 2007, p. 11).

Ja para a saida da ligadura, ou seja, na ultima nota — que deve obrigatoriamente soar
mais fraca que as anteriores — Rosenblum (1988) esclarece que deve haver uma separagédo de
modo a deixar claro o agrupamento — realizado visualmente pela ligadura — e, por vezes, deixar
a musica respirar. Ela ainda acrescenta que o fechamento da ligadura, ou seja, a duracdo da
Gltima nota e o tamanho da separacdo que deve existir entre o final da ligadura e o trecho que
segue, pode variar consideravelmente a depender do tempo e do carater da peca, da articulacédo
dos arredores, do tipo de motivo, do tamanho da ligadura e mesmo de seu posicionamento na
frase ou periodo em questio®® (ROSENBLUM, 1988, p. 159).

O intérprete ha de ter em conta que a padronizacdo de notacdo e consequente
realizacdo do mesmo tipo de acento pode se apresentar de maneira distinta entre compositores,
ou mesmo de forma controversa em obras do mesmo compositor. A utilizagdo de cunhas
(staccatissimo: Y) e pontos (staccato: ¢) pode gerar debates a respeito da melhor maneira de
executar a articulacdo devido a fatores historicos na utilizacdo dos respectivos sinais. Até o
século XVII a cunha era o sinal mais comum para indicar o staccato, mas o ponto também era

empregado em diversas situacbes com 0 mesmo intuito. Ja os compositores franceses

% MOZART, L. 1951, p. 123-124.
% MOZART, VII, 1, 19.
%6 A autora resume aqui as definicGes de Mattheson em Der volkommene Capellmeister de 1737, p. 380-404.
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costumavam utilizar pontos ndo para indicar articulagdo, mas para sinalizar que figuras iguais
deveriam ser tocadas com a mesma duragdo e ndo de maneira desigual (inégalité) como era de
se esperar em diversas situacdes. Rosenblum (1988, p. 184) aponta que Louis Adam deixou
mais precisas, em 1804, as maneiras de execucdo de cunhas e pontos com ligaduras (portato)®’.

Quando se leva em consideracdo que, ndo raro, editores e editoras de renome
amplamente utilizados nos apresentam obras com alteracfes de articulagéo, seja omitindo,
alterando ou sugerindo-as, permanece de inteira responsabilidade do intérprete a pesquisa
intensa das obras e estilos do periodo, bem como de outras pecas do mesmo compositor no
intuito de delimitar suas escolhas e definir sua interpretacdo de maneira critica e
contextualizada. Assim, baseado em estudo profundo e somando a ele sua bagagem musical e
experiéncia — e ndo dependendo exclusivamente dela — o intérprete pode atingir um resultado

coerente e fidedigno com o discurso e com o estilo proprio do compositor.

4.2 ACENTUACAO AGOGICA EM BEETHOVEN

O Dicionario de musica Zahar (1985) traz a defini¢do de agogica como “movimento
expressivo no interior do ritmo, precipitando-o ou atrasando-o”, assim, a agogica, representada
pela mudanca de andamento (accelerando ou ritardando), estaria associada ao ritmo. Ja
Henrique Autran Dourado, em seu Diciondrio de termos e expressdes da musica (2004) define
agogica como “acento criado pelo aumento da duragdo do tempo, ¢ ndo pela intensidade”,
sugerindo uma associacdo estrita com a acentuacao ritmica. Para outros autores, agdgica é
simplesmente a parte da musica relativa aos andamentos — cinética musical. Reunindo estes
conceitos podemos propor, entdo, que a acentuacdo agogica da-se quando, ao diminuir ou
aumentar o valor de duracdo de uma certa nota musical, tem-se a mudanca na acentuacdo
ritmica da pulsacdo natural que um determinado trecho musical propde.

A hemiola poderia, desta forma, ser considerada uma acentuacdo agogica pois, ao
aumentar o valor de determinados tempos do compasso, cria uma nova acentuacdo que pode
sugerir trés compassos binarios numa escrita original de dois compassos ternarios. A hemiola,
bem como deslocamentos ritmicos diversos sdo recursos utilizados desde muito antes de
Beethoven, porém compositor utiliza esse recurso de deslocamento ritmico de modo

sistematico, consistindo num procedimento intrinseco de sua escrita sinfonica.

5" A nota sob a cunha perderia % de seu valor, sob 0 ponto %, e a ligada com ponto % (ADAM, 1804, p. 154-155).
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Em Humor e agudeza em Joseph Haydn (2008, p. 157-172), Monica Lucas demonstra
como Haydn deturpa ou, em suas palavras, “deforma” a estrutura do minueto, que é base de
seus scherzi nos Quartetos de Cordas Op. 33. O resultado é que, segundo a autora, “o
observador agudo extrai grande prazer destas pecas por s6 reconhecer, por tras da estrutura
deturpada, o paradigma da danca. Este prazer é alto-comico®®. Vale notar que quanto mais rigida
¢ a estrutura, mais os desvios saltam aos olhos.” (LUCAS, 2008, p. 80). Um dos exemplos
apresentados por Lucas (2008, p. 168-171) € o Scherzo Allegro do Quarteto em Ré maior, no
qual a utilizacdo do sforzando e mesmo do staccato no levare desloca a acentuacéo natural do

compasso ternario, gerando uma “confusdo métrica”.

4.3 DESLOCAMENTOS DE ACENTUACAO METRICA COMO FERRAMENTA DE
EXPRESSAO DE ENGENHO

A maneira como Beethoven expande o discurso harménico é ja bastante conhecida e
extensamente analisada pela maioria dos teoéricos que se debrucam sobre suas obras,
especialmente sobre suas sinfonias. Poucos, contudo, o fazem de forma contextualizada, ou
seja, partindo das preceptivas do século XVIII. A maioria dos teéricos adota uma abordagem
da obra sinfonica de Beethoven a partir do olhar analitico formal (e tonal, na maneira em que
este elemento se vincula a forma) e anacrénico da Forma-Sonata. Lucas e Monteiro trazem o
tedrico Heinrich Koch (1749-1816), contemporaneo de Beethoven, para elucidar as
caracteristicas tonais das sinfonias no século XVI1I e demonstram como o compositor, partindo

das sinfonias de Haydn e Mozart, expande o discurso tonal.

“No ambito da harmonia, explica que a sinfonia se caracteriza por um planejamento
tonal bem configurado, com o emprego de harmonias claramente reconheciveis e
hierarquicamente organizadas” (Koch, 2001 [1802], col. 1386-1387). Esta prescricao
tem como modelo a transparéncia e a direcionalidade harmonica perceptivel nas
sinfonias de Haydn e Mozart, que obtém estas qualidades mediante o uso de
progressdes de acordes mais lentas do que as dos compositores que Ihe haviam
precedido. Beethoven alarga ainda mais o passo das mudancas de harmonia,
conferindo maior tenséo a cada acorde. Neste sentido, a impressao geral de grandeza
e energia gerada por suas sinfonias ndo vem tanto do uso de acordes mais complexos,
mas sim de sua duracdo e, sobretudo, de seu emprego mais eficaz.” (LUCAS e
MONTEIRO, 2020, p. 22).

%8 No fim do século XVIII, a relagdo entre a musica de Haydn e a ideia de alto-c6mico torna-se lugar-comum.
Suas agudezas sdo muito apreciadas porque séo peculiares do compositor e geram o puro prazer estético, sem
finalidade edificadora (LUCAS, 2008, p. 79).
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Assim, pela diversidade de analises harmonicas ja realizadas por inumeros teéricos,
mesmo que tomando a Forma-Sonata como modelo de delimitacdo de regides harmonicas, o
escopo deste trabalho almeja explorar recursos retéricos abordados de forma menos frequente
na bibliografia especializada, como os deslocamentos de acentuacdo métrica que, como espera-
se poder comprovar, sdo tdo importantes na obra sinfénica de Beethoven quanto o discurso
harménico em sua poética musical.

Em diversos momentos de suas sinfonias, conforme veremos adiante, Haydn lan¢ca mao
do deslocamento de acentuacdo métrica como recurso expressivo e de agudeza. Beethoven,
como em muitos outros artificios através dos quais referencia — e reverencia — Haydn enquanto
modelo de autoridade de engenho®, utiliza esses deslocamentos de acentuagdo métrica de
forma admiravel e excepcionalmente extensa. Poderiamos dizer que o deslocamento da
acentuacdo natural dos compassos através da adicdo de sforzandi, acentos, staccati e mesmo da
distribuicdo e tamanho de ligaduras (notas de inicio e fim do arco) sdo em Beethoven marcas
fortemente caracteristicas e irrefutaveis de sua obra, especialmente das sonatas. Seja nas sonatas
para piano, quanto nos quartetos e nas sinfonias ou concertos — respectivamente sonatas para
quatro instrumentos de cordas e sonatas para orquestra — Beethoven disp&e do artificio de forma
consistente e demonstra completo dominio do recurso.

Rosenblum ressalta a importancia da manipulagéo da acentua¢do métrica na obra para

piano de Beethoven:

“A indicacdo de Beethoven de acentuagdo métrica regular, muitas vezes por meio do
traco [cunha ou staccatissimo], fala da sua concepcéo, de sua importancia. Beethoven
também era um mestre em manter, manipular e mover a acentuagdo com ligaduras
curtos e ocasionalmente através das hastes, para ndo falar de seu uso de sf e outras
indicagdes de acento, que compdem um total de um terco dos sinais de dindmica nas
sonatas para piano.” (ROSENBLUM, 1988, p. 99).

Nas sinfonias, quartetos e sonatas Beethoven encontra espaco para — e tem a obrigacéo
de — demonstrar seu engenho, mais que necessariamente seu dominio estilistico, estético e de
decoro como numa missa, por exemplo. Em sua mais conhecida gravura, Beethoven escolhe
ser retratado segurando sua Missa Solemnis (Figura 7) justamente por se tratar de uma peca
cujo estilo (estilo alto, em termos de decorum) exige do compositor completo dominio das
normas, das chaves, do decoro eclesiastico, da escrita polifénica, bem como dos modelos de

suas arias e recitativos.

% Uma das principais maneiras de desenvolvimento do gosto em mdsica, segundo a concepgéo classica, é a
emulacdo, na qual procura-se imitar um modelo ou auctoritas, como demonstra Held (2021, p. 41-43).
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Figura 7 - Reproducdo da gravura Retrato de Beethoven com a partitura da
Missa Solemnis de Karl Joseph Stieler, 1820 (Beethoven-Haus, Bonn)

Mas nao € nesta obra, que ele mesmo considerava sua “grande obra”, que Beethoven se
mostra, de fato, o grande e engenhoso compositor que era. Nao é nela que encontramos as ideias
mais criativas, nem 0s argumentos mais expandidos — e por isso mais interessantes e
convincentes. Também ndo é através dela que a plateia tem seus afetos movidos de forma tdo
constante e de maneira tdo intensa como nas sinfonias. Portanto, ndo é a duracdo extensa e a
necessidade de utilizacdo de um coro na referida missa que a torna preterida até hoje na
programacdo das orquestras de todo mundo em detrimento de suas sinfonias. Estdo ai as
constantes performances de sua Nona Sinfonia — obra também extensa e que demanda coro e
solistas — como prova de que seu engenho sinfénico encontrou muito mais espago e forga
retorica nas sinfonias do que em obras como sua grandiosa Missa Solemnis.

O deslocamento de acentuacdo métrica, ou seja, a transferéncia intencional e calculada

por parte do compositor dos pontos de apoio ritmicos de um compasso, ou da métrica-padrdo
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que rege e guia a escuta do ouvinte, é uma das ferramentas de demonstracdo de dominio técnico
— e de engenho e agudeza — mais utilizadas por Beethoven, especialmente em suas sinfonias.
Jogar com as expectativas do ouvinte e, por vezes, até mesmo leva-lo a confusdo, € recurso
retorico ja conhecido e amplamente utilizado por compositores do século XVI1II como Mozart
e, especialmente, Haydn® em suas sinfonias e quartetos de cordas. Todavia, em Beethoven esse
humor é utilizado de forma ainda mais consistente — e constante — que nas obras dos
compositores que lhe serviram de modelo. Beethoven expande a utilizagdo desse recurso
retorico a ponto de podermos considera-lo uma marca indelével de todo discurso do compositor.
Vale lembrar, uma vez mais, que isso valeria para as obras cujo decoro bem acomodam a
utilizacdo do humor, ndo sendo, portanto, uma maxima e muito menos uma constante em obras
sacras, como a ja citada Missa Solemnis.

Nas obras sinfonicas de Mozart, e especialmente Haydn, referéncias sobre as quais
Beethoven construiu — e expandiu — seu discurso e demonstrou o poder de sua engenhosidade,
0 deslocamento de acentuacdo métrica ja era ferramenta retérica usual do discurso, mas
certamente ndo da forma sistematica como no discurso beethoveniano. A maneira como o
regente enxerga este artificio retérico deve, entdo, guiar a maneira como 0 interpreta,
solicitando e demonstrando aos musicos para quais pontos de apoio devem direcionar suas
linhas, especialmente no que diz respeito a articulacdo, ndo apenas do ponto de apoio, mas
também nas notas “fracas”. Deste modo, ha de se direcionar a escuta, a fim de se evidenciar o
procedimento deixado pelo compositor através da hierarquizacdo das notas do trecho no qual
ocorre o deslocamento.

Lucas (2008) lembra que “Haydn utiliza véarias maneiras agudas de romper com as
regras do minueto em seus scherzi: com relagcdo ao ritmo, ele reagrupa tempos, criando
estruturas polirritmicas, em que compassos binarios se opdem a ritmos ternarios ou a ritmos
bindrios ndo coincidentes” (LUCAS, 2008, p. 171). Muitos destes procedimentos serdo
posteriormente imitados e desenvolvidos de forma enféatica e insistente em Beethoven em suas
sinfonias. Apenas para citar alguns exemplos, trazemos aqui certos trechos de sinfonias de
Haydn nos quais o deslocamento de acentuagdo meétrica é evidente nos procedimentos
empregados de sugestdo de nova métrica, sincope ou deslocamento do battere através de

ligaduras, contornos melodicos sf, rf, fz, f subito ou através da harmonia.

60 Sobre o humor na obra de Haydn, recomenda-se a leitura de Humor e Agudeza em Joseph Haydn, de Monica
Lucas (2018).
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Il de c.1ac.7. Repeticdo nos violinos em ¢.13-15. O procedimento é repetido inimeras

Figura 8 - Sinfonia n. 26 de Haydn (primeiro movimento). Sincope nos oboés e violinos I e

vezes como em c¢.45-51, ¢.57-64, ¢.80-86 e ¢.92-98
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Figura 9 - Sinfonia n. 82 de Haydn (primeiro movimento). Sincope nos violinos | e 11 de
c.25ac31.
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Figura 10 - Sinfonia n.45 de Haydn (primeiro movimento). Sincope nos violinos Il do inicio a ¢.12. Repeti¢do

em c.17-22, ¢.38-43, ¢.56-59 (violinos 1), ¢.73-84, ¢.102-105 (violinos 1), ¢.142-157, ¢.169-171 e ¢.195-198

(violinos I).
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Figura 11 - Sinfonia n. 82 de Haydn (primeiro movimento). Deslocamento do battere através do uso de fz em

violinos e violas em ¢.157-159
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Figura 12 - Sinfonia n. 45 de Haydn (segundo movimento). Deslocamento do battere através do uso de ligadura
nos violinos | em ¢.34-41. Repeti¢do em violinos | e Il em c.44-56, ¢.58-68, ¢.90-108, ¢.114-117, ¢.140-182

(somando o restante das cordas em ¢.166-176)
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Figura 13 - Sinfonia n.45 de Haydn (terceiro movimento). Deslocamento do battere através do uso de ligadura

em oboés, violinos e violas em c.7-10. Repeticdo em ¢.15-22 (violinos 1) e ¢.31-38 (violinos e viola)
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Figura 14 - Sinfonia n.52 de Haydn (segundo movimento). Deslocamento do battere através do uso de f subito
em tutti em c.28-30. Repeticdo em ¢.146-148
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Figura 15 - Sinfonia n.52 de Haydn (Minueto). Deslocamento do battere através do uso de ligadura, f subito e sf
em tutti durante todo o Minueto.
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Figura 16 - Sinfonia n. 104 de Haydn (Minueto). Deslocamento do battere por sf no inicio do movimento
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Figura 17 - Sinfonia n.52 de Haydn (quarto movimento). Deslocamento do battere através do uso de ligadura e
contratempo
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Figura 18 - Sinfonia n. 82 de Haydn (primeiro movimento). Deslocamento do battere através da indicacdo de fz

em tutti nos compassos 226 e 227
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Figura 19 - Sinfonia n.92 de Haydn (segundo movimento). Deslocamento do battere por fz em ¢.70. Mesmo
procedimento por rf em ¢.57-64 e ¢.101-102
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Figura 20 - Sinfonia n.92 de Haydn (Trio). Deslocamento de battere por ligadura e dindmica (diminuendo) no
inicio do Trio (repeticdes também no decorrer do Trio)
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Figura 21 - Sinfonia n. 82 de Haydn (segundo movimento). Sincope somada a deslocamento do battere através
da indicacdo de fz em oboés, fagotes, trompas, violinos Il e viola de ¢.184 a ¢.191 (também flauta em ¢.190)
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Figura 22 - Sinfonia n. 6 de Haydn (terceiro movimento). Sugestdo de nova métrica (binaria) através da
harmonia e das ligaduras nas madeiras de ¢.17 a ¢.20
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Figura 23 - Sinfonia n. 104 de Haydn (Trio). Deslocamento métrico por ligadura e contorno

melddico nos primeiros violinos de ¢.75-77
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Figura 24 - Sinfonia n. 42 de Haydn (quarto movimento). Deslocamento do battere por
contorno melddico em violinos | e 11 de c.133 a ¢.138

No primeiro movimento do Concerto para Fortepiano n. 24 em D6 menor, KV 491,
Mozart utiliza o deslocamento de acentua¢do métrica de forma breve, mas repetida — por quatro
instancias — entre os compassos 330 e 343 (letra F de ensaio). Se o regente entende a grande
ligadura de flauta, violas e baixos (e da méo esquerda do fortepiano) como desejo do compositor
de que o trecho soe téo ligado quanto as linhas das madeiras, a acentuacao tendera a acontecer

naturalmente na parte forte de cada tempo do compasso (tempos 1, 2 e 3), ou seja, nas notas da
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tétrade de Sol maior com sétima em primeira inversdo (no caso da primeira apari¢ao do recurso
no compasso 330) e ndo nas dissonancias (notas L& bemol e DO).

Porém, se o regente entende que se trata de um deslocamento de acentuagcdo métrica,
deciséo justificada tanto pela auséncia da grande ligadura nos violinos | e Il, quanto pela
valorizacéo das dissonéncias em detrimento das consonancias, justificveis nos quatro trechos
onde a tensdo harmonica é evidente e parte essencial do discurso, pode entdo optar pela
utilizacdo de ligaduras de duas em duas colcheias, comecando pela dissonancia e tendo como
resultado sua natural acentuacdo®. Neste caso, flauta e baixos utilizariam a mesma articulac&o,
gerando maior concatenacdo da proposta retorica do que manter algumas vozes dentro de uma
grande ligadura (flauta, violas e baixos) e outras completamente desligadas (violinos I e 11),
mesmo possuindo 0 mesmo desenho melddico e proposta de tensdo e relaxamento

harmonicos.5?

61 Se bordaduras forem estritamente interpretadas como momentos melddicos de tensionamento harménico,
diversos outros trechos poderiam justificar a acentuacdo da dissonéncia, incluindo a utilizagdo de ligaduras de duas
em duas notas como é o caso do compasso 386, no qual Mozart utiliza essa articulagdo nos violinos | e 1l (a
dissonancia do L& bemol é acentuada). J& noutras situacdes, as bordaduras, apesar de manterem o papel de
tensionamento harmdnico, ndo devem ser acentuadas, mas tratadas apenas como ornamentos e, portanto, nao
convém mudar acentuagdes através de ligaduras, como € o caso do compasso 487.

62 A utilizagdo de ligaduras para criar leves deslocamentos de acentuagdo é recurso amplamente empregado para
criar interesse e diversidade na pulsacdo e, consequentemente, no discurso. Um exemplo simples e muito frequente,
ndo apenas na musica de Mozart, pode ser encontrado no terceiro movimento do referido concerto nos compassos
138-139, quando a médo direita da linha de Fortepiano propde leve acentuac¢do no 4° e no 2° tempo dos compassos
citados. Neste caso, mesmo ndo sendo a ligadura de expressdo, e sim de valor, o resultado é tdo, ou mais, expressivo
guanto em outros casos que se valem de ligaduras de expressdo, como a propria denominacao sugere. Um exemplo
ligeiramente mais complexo, resultando em contratempos, é o caso das ligaduras de valor nos retardos que criam
maior interesse, ndo apenas pela forma menos direta e 0bvia de resolugdo das harmonias, mas pelo resultado
ritmico final, como pode ser encontrado no mesmo trecho solo no compasso 135.
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Figura 25 - Diferentes abordagens de interpretacdo de ligaduras para um trecho do primeiro
movimento do Concerto para piano e orquestra em D6 menor n.24, KV 491 de W. A.
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Mozart ainda utiliza o deslocamento de acentuacdo métrica em trechos isolados do
mesmo concerto, como no caso mais sutil dos oboés entre ¢.459-461, com deslocamento da
acentuacdo para o 3° tempo dos compassos 459 e 460, ou mais evidentemente em oboés,
clarinetes, violinos e violas entre ¢.482-485. No inicio do Gltimo movimento, Mozart induz,
atraves do modo como utiliza as ligaduras, o ouvinte a confundir — ou a ouvir dois argumentos
contrastantes — a pulsacdo métrica do movimento alla breve. Deliberadamente, ele apresenta o
tema principal nos primeiros violinos, e logo apos junto a flauta, com ligaduras no 4° e no 2°
tempo do compasso®®. Assim, o tutti orquestral, que toca nos tempos fortes do compasso (1° e
3° tempos), parece soar em contratempo. Ele repete o recurso apos a terceira “Casa 2” (¢.32) e

em trechos subsequentes, mas de forma muito similar ao inicio, ou seja, ndo mais confundindo

83 Recurso repetido no final do discurso a partir do levare do compasso 201 (letra E de ensaio) nas cordas. Aqui,
por ser realizado em todas as cordas, poderia ser considerado mais afirmativo e conclusivo, 0 que convém em
termos de retdrica, ao trecho de encerramento de um discurso.
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0 ouvinte, e sim reforcando o argumento inicial — ou, novamente, os dois argumentos

contrastantes.

Figura 26 - Deslocamento métrico nos oboés no primeiro movimento do Concerto para
piano e orquestra em D6 menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart
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Figura 27 - Deslocamento métrico nos oboés no primeiro movimento do Concerto para

piano e orquestra em D6 menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart.
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Figura 28 - Deslocamento métrico nos oboés no primeiro movimento do Concerto para

piano e orquestra em D6 menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart
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Apesar do deslocamento de acentuacdo métrica ser um recurso utilizado de maneira
consistente por Mozart no trecho em questdo, ele ndo é empregado de forma sistemética no
restante da obra, como demonstra ser na Sinfonia Eroica de Beethoven, por exemplo.
Beethoven, de maneira distinta da de Mozart, procura continuar levando o ouvinte a confundir
a pulsacdo métrica ao apresentar novos deslocamentos de acentuagdo métrica, mesmo quando
sobre 0 mesmo tema, motivo ou ideia principal.

Assim, diferentemente de Mozart, seu discurso tende mais a confundir — ou reforcar
argumentos opostos ou, no minimo, contrastantes — o ouvinte que, em Mozart sente-se mais
“reconfortado”. Desta forma, Beethoven consegue ndo apenas distender o discurso, mas
também a tensdo nele contida — e acumulada — resultando num convencimento mais poderoso
e eficiente do ouvinte quando a confirmacéo, ou seja, o desfecho do discurso se apresenta.
Justamente por saber problematizar e tensionar a0 maximo — tanto em dura¢do quanto em
capacidade de mover afetos — cada argumento, e consequentemente o discurso como um todo,
Beethoven demonstra um dominio retérico tdo completo e controlado como ainda néo se havia
ouvido até entéo.

Outra forma de deslocar a acentuacdo meétrica natural é através da utilizacdo de
acentuacoes (sf, sfp, sfz) em tempos fracos do compasso. E um recurso utilizado amplamente
por Beethoven, como serd demonstrado adiante, e que Mozart utiliza de forma muito menos
frequente. E o caso dos compassos 98 e 100 do terceiro movimento do ja referido concerto na
parte do Fortepiano. Ja no compasso 106 — letra C de ensaio — 0 mesmo efeito é conseguido na
orquestra sem a indicacdo de acentuacdo particular, mas ainda como antes através da harmonia
em contratempo (comegando no tempo 2 e mudando apenas no 4° tempo do compasso) e da
utilizacdo da pausa. A pausa também pode ser solicitada a orquestra, caso 0 regente entenda
que apenas faltou a indicacdo do staccato para as cordas no 1° tempo do compasso, assim como
em todo o compasso anterior.

Essa escolha pode ser perfeitamente justificada se o regente observar o compasso 110,
quando Mozart define colcheia para o 1° tempo das cordas e ndo seminima como antes. O
mesmo acontece com clarinetes e fagotes nos compassos de numero 114, 116 e 117 e,
posteriormente nas proprias cordas nos compassos 122, 124 e 125. Por outro lado, 0 compasso
110, e apenas este, pode ser tratado de forma especial, sendo seus analogos anteriores, a saber
compassos 108 e 106, todos executados sem qualquer tipo de separagdo ou acentuagédo do 1°

para o 2° tempo.
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Figura 29a - Deslocamentos métricos no terceiro movimento do Concerto para piano e
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orquestra em DO menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart
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Figura 29b - Deslocamentos métricos no terceiro movimento do Concerto para piano e

orquestra em D6 menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart.
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orquestra em D6 menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart.

Figura 29c - Deslocamentos métricos no terceiro movimento do Concerto para piano e
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Outra forma de utilizacdo do deslocamento de acentuacdo métrica pode ser conseguida
através do uso de escalas ou arpejos situando a nota inicial, em geral a nota fundamental do
acorde — ou no caso de um arpejo, a nota mais grave do contorno, independentemente da
inversdo — em tempos fracos do compasso ou na parte fraca de um de seus tempos. Mozart, no
mesmo concerto, langa mao do recurso, por exemplo, no trecho que compreende 0s coOmpassos
244 a 249 e sua repeticdo em c.261-266, deixando suas intengdes bem claras através da
utilizacdo da ligadura de expresséo, delimitando o ponto de partida e o ponto de chegada da
escala. O compositor ainda refor¢a o deslocamento nas colcheias dos compassos 248 e 249

utilizando a ligadura na colcheia, que faz parte do tempo fraco, logo, valorizando-a.
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Figura 30 - Deslocamentos métricos no terceiro movimento do Concerto para piano e
orquestra em Dé menor n.24, KV 491 de W. A. Mozart
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O deslocamento de acentuacdo métrica, todavia, nem sempre € utilizado com a intencao
de quebrar um padréo pré-estabelecido ou de confundir as expectativas do ouvinte. Por vezes,
e em muitas delas, diga-se de passagem, a intengdo € apenas gerar maior diversidade e interesse
ritmicos, apresentar ou reforcar diferentes articulagGes e subdivisdes, criar maior complexidade

ritmica para determinado trecho, naipe ou linha instrumental. Dentre muitos exemplos,
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podemos citar a utilizagcdo dos dois compassos de contratempos que Beethoven escreve para 0s
primeiros violinos logo na abertura do discurso no primeiro movimento de sua Terceira
Sinfonia. O mesmo recurso € empregado, por exemplo, na abertura do discurso da Sinfonia n.
25 em Sol menor, KV 183, de Mozart, nas linhas de violinos e viola em contraste com a
regularidade métrica dos baixos e também na Abertura da Opera Don Giovanni nos primeiros
violinos (c.11-14).

Figura 31- Deslocamento métrico por contratempo nos primeiros violinos no exordium da
Terceira Sinfonia de Beethoven
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Figura 32 - Deslocamento métrico por contratempo nos primeiros violinos no exordium da
Sinfonia em Sol menor n.25, KV 183 de Mozart
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Figura 33 - Deslocamento métrico por contratempo nos primeiros violinos na Abertura da
Opera Don Giovanni, KV 527 de Mozart
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Assim como em Mozart, na abertura da Sinfonia Eroica de Beethoven o intuito ndo é
deslocar a sensacdo da pulsacdo, nem mudar a pulsacdo do battere para outro tempo do
compasso, mas apenas criar diversidade ritmica e redirecionar a escuta do ouvinte para 0s
primeiros violinos, j& que o foco estava no tema apresentado pelos violoncelos que, neste
momento, estdo “estacionados” na nota do sustenido. Esta nota, apesar de extremamente tensa
e inesperada do ponto de vista harménico, em seu aspecto ritmico € extremamente simples e
com pouca forca retorica quando comparada ao ambito de sua qualidade harmonica. Além
disso, a pulsacdo regular das colcheias nos segundos violinos e violas amarram o ouvinte a
métrica-padrdo inicial: o compasso ternrio, seja ele abordado como um compasso de trés
pulsacGes rapidas ou como um compasso de uma pulsacdo mais lenta com trés subdivisdes.

Contudo, poucos compassos adiante, Beethoven lanca mdo do deslocamento de
acentuacdo métrica para, agora sim, quebrar as expectativas do ouvinte, ja acostumado com a

pulsacéo ternaria ou alla breve®®, com suas subdivis@es internas.

84 Aqui deve se entender o termo alla breve no contexto da unidade de compasso do trecho em questéo, que seria
representado entdo pela minima pontuada, ndo pela figura da breve.



121

Eroica de Beethoven.

Figura 34 - Deslocamento métrico. Compassos 13 a 37 do primeiro movimento da Sinfonia
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No trecho que vai do compasso 25 ao compasso 36, Beethoven confunde o ouvinte de
duas formas distintas: inicialmente propondo uma meétrica binéria (compassos 25 a 26 e
compassos 28 a 32) e depois voltando a métrica ternaria, mas de forma deslocada da pulsacdo
original ou da maneira como sugerem as barras de compasso (compassos 32 a 34). Na primeira
vez, Beethoven apenas sugestiona o ouvinte, mas ndo o confunde — ou convence — totalmente
sobre a nova métrica, pois muda a acentuacao, através do sf, apenas duas vezes. Os sf, utilizados
em todas as linhas da orquestra, sugerem a pulsacdo a cada minima — ndo a cada minima
pontuada, como até entdo —, e tem-se a sensacao real, ndo apenas imaginada, de compassos
binérios (2/4). Mas a sugestdo € imediatamente suspensa pela volta regular da pulsacéo ternaria
pela utilizacdo subsequente do fp logo ap6s o terceiro sf.

A sugestdo se firma quando desloca, de fato, a pulsa¢do métrica desde o compasso 28,
mais especificamente a partir de seu 3° tempo. Exatamente ai, os sf utilizados novamente em
todos os instrumentos mostram a pulsacao a cada minima de maneira mais incisiva e definitiva,
por um periodo de tempo maior que na primeira vez. Até aqui, ja teriamos um discurso
engenhoso e de refinado humor, todavia, Beethoven adiciona um novo deslocamento e volta a
sugerir a pulsacdo ternaria a partir do 3° tempo do compasso 32. Contudo, no lugar de a pulsagédo
casar-se perfeitamente a original, ou seja, com o tempo forte logo depois da barra de compasso,
é no 3° tempo que Beethoven coloca a acentuacdo, resultando na sensacéo de um compasso de
minima mais seminima.

Até para 0 ouvinte que deseje manter a percepcao do pulso em métrica ternaria, mesmo
durante 0os compassos anteriores quando o compositor propunha a métrica binaria, o humor
ainda é refinado e efetivo: o battere da-se no terceiro tempo, ndo no primeiro, a pulsacdo
original. Este artificio humorado e engenhoso é curto, afinal, depois de algumas variac@es, a
excecao poderia virar regra e perderia sua funcdo retorica de excecdo, da qual se lanca méo
apenas para confirmar a regra: a pulsacdo ternaria com battere logo ap6s a barra de compasso.
Portanto, logo na sequéncia, Beethoven tira 0 ouvinte da sensagdo de desconforto, ou
minimamente de dlvida, e 0 agrada plenamente ao reestabelecer a pulsacdo no battere original
a partir do compasso 36, confirmando-o através do ff do compasso 37 e da volta do motivo
inicial nos sopros e nos baixos.

O regente, contudo, deve buscar ser tdo engenhoso e astuto quanto o compositor para
entender seu discurso ¢ saber quando deve “rir” ¢ quando nao deve fazé-lo. Tomemos como
exemplo o trecho que vem logo na sequéncia dos que acabaram de ser apresentados. Do

compasso 45 ao 56, a partir da letra A de ensaio, Beethoven distribui entre primeiro obog,
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primeiro clarinete, primeira flauta, primeiros violinos, primeiro fagote e, finalmente, em tutti,
um novo motivo que, a primeira vista, recebe tratamento de deslocamento de acentuacao
métrica similar ao apresentado anteriormente. Ele, inclusive, faz uso do sf em dois dos
compassos finais (.53 e ¢.54) e do ff logo apds a pausa para a maioria dos instrumentos, o que
tem efeito similar ao do sf na sensacdo de deslocamento de acentuacdo métrica.

Todavia, em todo o trecho, as mudancas de harmonia propostas pelos segundos violinos
e pelas violas (e confirmadas pelas ligaduras de seis em seis colcheias a cada compasso) dao-
se sem deslocamento para 0 2° tempo de cada compasso, como propde o sf nos sopros e nos
primeiros violinos. Além disso, violoncelos e contrabaixos apresentam arpejos que, claramente,
confirmam a regularidade da pulsacdo. Logo, neste trecho, fica claro que Beethoven ndo deseja
confundir o ouvinte e induzi-lo a deslocar o battere para outro tempo do compasso ternario
original como fez antes, mas sobrepor duas vozes distintas: uma rigorosamente constante
quanto a métrica e a outra propondo um deslocamento. Aqui, a for¢a do discurso de Beethoven
estd em apresentar mais de um “argumento”, ndo em confundir ou brincar com o ouvinte.

O mesmo procedimento € repetido posteriormente no momento da peroratio, quando o
compositor volta aos argumentos apresentados inicialmente com o intuito de confirma-los e,
portanto, tentar convencer o ouvinte. O trecho referido encontra-se a partir da letra N de ensaio
(c.448-460), no decurso do que comumente se conhece como Reexposi¢do ou Recapitulacao,
cuja denominagdo procuramos aqui nédo utilizar devido ao anacronismo do termo, cunhado,

como visto anteriormente, por Czerny, aluno de Beethoven, anos apds sua morte® .

85 Uma descricdo concisa da estruturagdo da Forma-Sonata em cada um dos quatro movimentos de uma “sinfonia
classica” pode ser encontrada em The classical style de Charles Rosen (ROSEN, 1997, p. 99-100).
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Figura 35 - Deslocamento métrico. Compassos 38 a 60 do primeiro movimento da Sinfonia
Eroica de Beethoven
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Figura 36 - Deslocamento métrico. Compassos 444 a 464 do primeiro movimento da
Sinfonia Eroica de Beethoven
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Entender — ou, ao menos, procurar abordar — o esqueleto formal do discurso de
Beethoven sob o prisma da retorica cléssica e ndo sob a classificacdo formal proposta pela
Forma-Sonata, como segue-se fazendo até hoje, é também elemento essencial para que se
consiga compreender e interpretar a musica de Beethoven de maneira mais fidedigna e coerente

com 0S processos, estruturas e mecanismos utilizados pelo compositor na elaboragéo,
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construcdo e apresentagdo de seu discurso. Com isso, ndo propomos que os trechos de
Exposi¢do, Desenvolvimento e Reexposi¢do/Recapitulacdo ndo estejam presentes na retorica
beethoveniana, mas, pelo contrario, eles fazem parte de um processo muito menos simplista e
mais detalhado que o sistema formal analitico que Czerny viria a propor apds a morte de seu
professor e que, desde entdo, passou a ser adotado pela maioria dos regentes, musicologos,
professores e pesquisadores da musica de Beethoven.

O que anteriormente ndo deveria dar margem a interpretacGes diversas, ja que
Beethoven parece deixar clara a proposta de um dialogo ligeiramente contrastante, também
pode possibilitar, de outras formas, diferentes abordagens do mesmo material. No mesmo
trecho, também hé espaco para o que o intérprete escolha de que maneira abordard duas das
vozes. As duas intervencdes da primeira e segunda trompa neste trecho podem ser encaradas
de maneiras distintas a depender de como se “sai” da nota longa e para onde se escolhe
direcionar o pequeno motivo (por sinal, tipicamente ritmico, como costumam ser as linhas de
timpanos e trompetes nas sinfonias do periodo). O regente pode solicitar as trompas que toquem
a nota longa sem recolher seu som, tendo como dire¢do a Gltima seminima no battere ou, entéo,
pedir que a nota longa seja ligeiramente destacada da seguinte e esta, por sua vez, ligeiramente
acentuada. No primeiro caso, as trompas estariam junto as cordas graves, sem propor
deslocamentos ritmicos, mantendo o padrdo de pulsacao inicial. J& no segundo caso, elas seriam
tratadas como as madeiras que propdem o deslocamento. O mesmo poderia acontecer com 0
segundo arpejo dos baixos de ¢.51 a ¢.53: os 1% tempos seriam naturalmente acentuados
confirmando a pulsacdo regular, ou a nota ré mais aguda poderia receber um leve acento de
modo a propor o deslocamento de acentuacdo métrica, ja que o desenho do arpejo sugere essa
possibilidade se comparado ao contorno do arpejo anterior (c.48).

Como ouvinte ou, no caso, leitor que entende a “piada” — e ndo propde outras onde elas
ndo foram imaginadas pelo compositor — 0 regente, que se depara com 0s trechos discutidos
anteriormente, deve escolher ressaltar o discurso através dos recursos retéricos e codigos
musicais ali presentes, ou manter a pulsacao regular em minima pontuada durante todo o trecho.
Tendo preferido ressaltar o discurso e seus elementos retéricos em detrimento da hegemonia da
pulsacdo ditada pela férmula de compasso inicial — ou por quaisquer outros elementos
estilisticos, e mesmo retoricos, que fixem de maneira indefectivel a pulsagdo ternaria da minima
pontuada — o regente deve escolher formas de ressaltar tais mecanismos, claramente propostos
pelo compositor no texto musical. Ressaltar, aqui, ndo significa necessariamente sobrevalorizar

0 que o0 compositor ja tenha deixado bem desenhado e delimitado no texto, mas garantir que
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tais elementos néo sejam eclipsados por outros, como a pulsagao original, a execugdo “correta”
e completa da duracdo de notas longas, a dinamica indicada — ou a auséncia dela — entre outros.

Nos trechos analisados anteriormente, o regente lograria maior clareza na execuc¢do dos
elementos retoricos entdo assimilados se, por exemplo, solicitasse aos musicos que realizem
com rigor o decrescendo natural de cada sf colocado sobre as minimas, de modo a valorizar o
ataque da “cabega” de cada figura, e consequentemente, a pulsacdo em minimas. Do mesmo
modo, as ligaduras de expressdo, que unem as seminimas de duas em duas no mesmo trecho,
devem ter o0 mesmo rigor: a segunda seminima mais leve e a primeira mais apoiada. Essa
interpretacdo poderia ser tida como 6bvia, mesmo que Beethoven ndo tivesse assinalado sf para
as mesmas, ja que o desenho melddico triadico das primeiras seminimas de cada ligadura
prop0e essa hierarquia, que é também confirmada pelas segundas seminimas das ligaduras,
melodicamente estéaticas.

Indo ainda mais adiante, se o regente entende que o gestual esta diretamente ligado ao
discurso, pode, entdo, abrir mao da pulsacdo alla breve da minima pontuada e marcar o seu
battere de acordo com os deslocamentos de acentuacdo métrica propostos por Beethoven em
cada célula ou trecho. Desta forma, ndo seria prejudicial, mas muito desejavel que o regente
mudasse o padrdo de regéncia de modo a valorizar os deslocamentos de acentuacdo métrica,
regendo, portanto, compassos binéarios onde Beethoven os sugere através dos sf e deslocando a
quadratura do gesto ternario para apoiar 0s 3% tempos de cada compasso e ndo 0s primeiros
(também quando o compositor assim sugeriu). Sendo os gestos claros e ndo gerando
desconforto nos executantes, o discurso, em tais casos, s6 tem a ganhar em expressividade e,
especialmente, em forga retdrica.

Num primeiro momento, essas mudangas podem gerar um desconforto natural nos
musicos, visto que estes estdo mais habituados a tradicdo — e muitas vezes desejosos dela — mas,
a partir do momento em que entendem o prop6sito das mesmas, a maneira como executardo
cada ideia musical sugerida tende a mudar drasticamente e cada instrumentista passa, assim, a
se apropriar da proposta interpretativa. Sao nesses momentos que, em geral, o regente logra
executar sua principal funcdo, que ndo é a de ditar sua interpretacdo prépria, mas, antes disso,
mover os afetos dos masicos e convencé-los de seu discurso para que estes produzam a
sonoridade imaginada pelo regente. Somente entdo, ele pode, através dos masicos, mover 0s
afetos dos ouvintes e tornar efetivo e convincente o discurso do compositor — néo
necessariamente o seu particular. A retorica na regéncia é essencial para que a retérica do

proprio compositor fique evidente na execugdo musical.
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Antes do primeiro ritornelo do primeiro movimento de sua Sinfonia Eroica, Beethoven
lanca mdo do deslocamento de acentua¢do métrica do battere, tanto para o 2° tempo do
compasso quanto para o 3°, de forma consistente e constante, sendo um dos motivos, ndo apenas
nesta sinfonia, pelos quais propde-se que tal procedimento seja parte fundamental e essencial
de sua linguagem e, portanto, deve ser elencado entre os elementos essenciais da interpretacdo
de suas sinfonias.

A utilizacdo do sinal de sf por Beethoven pode ser encarada pelo regente como indicacao
— ndo absoluta, mas fortemente provavel a depender da analise do caso — de momentos nos
quais o deslocamento de acentuacdo métrica estd sendo empregado pelo compositor como
recurso retdrico. O artificio é valido mesmo para 0s momentos nos quais o sinal gréafico é
aplicado nos 1% tempos do compasso, naturalmente acentuados, quando este vem para cancelar
a sensacdo de deslocamento provocada anteriormente em tempos originalmente fracos do
compasso (da mesma maneira como um bequadro cancela a alteracdo provocada por um
acidente ocorrente na harmonia e, por vezes, é tdo eloquente quanto um sustenido ou bemol).

Ainda no primeiro movimento da Terceira Sinfonia, o procedimento acima descrito
acontece no compasso 90 e de maneira mais definitiva no 94, quando o sf tem a funcéo de
retomar a pulsacdo regular perturbada nos compassos anteriores (c.85, 89 e 90). Mais
especificamente no compasso 89, Beethoven chega a utilizar o deslocamento
concomitantemente no 2° e no 3° tempo do mesmo compasso (no 2° tempo para segundos
violinos, violas e violoncelos e no 3° tempo para primeiros violinos, primeiro fagote e primeiro
oboé). Mesmo quando Beethoven ndo faz uso do sf, pode-se entender que, ainda assim, ele
sugere um deslocamento de acentuacdo métrica quando utiliza de forma mais sistematica pausas
no 1° tempo dos compassos. Quando, no trecho que corresponde 0os compassos 95 a 98 — e de
maneira ainda mais enfatica no trecho entre os compassos 99 e 101 — Beethoven lanca méo do
recurso, a sensacdo resultante € de que o primeiro ataque apds a pausa seja, Obvia e

sugestivamente, o tempo mais forte, portanto uma insinuacédo de battere.
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Figura 37 - Deslocamento métrico. Compassos 84 a 97 do primeiro movimento da Sinfonia
Eroica de Beethoven
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Seguindo de forma consistente com seu discurso e em conformidade com as ferramentas
que vem empregando desde entdo, Beethoven volta a posicionar o tempo forte em seu lugar de
origem quando, no compasso 103, utilizando a figuragdo em colcheias para todas as cordas, se
direciona a uma nova secao, que se inicia no compasso 109, ou letra D de ensaio. A volta a
métrica original é ainda corroborada pela harmonia que, apesar do intenso movimento melddico
das cordas, tensiona o discurso através da dominante individual Fa maior (note-se a insisténcia
no aparecimento da nota La natural em todas as vozes) que culminard no novo centro tonal em
Si bemol maior a partir do compasso 1009.

Nessa nova secdo, que corresponde a toda a letra D de ensaio, Beethoven continua
insistindo no deslocamento da sensacdo do battere para o0 2° tempo em ¢.109-131, mas a partir
do compasso 119 esse deslocamento soma-se a um novo elemento que € a sugestdo de uma
pulsacdo binaria, ndo mais ternaria, por um longo trecho (do compasso 119 ao compasso 131).
Todavia, mais uma vez Beethoven volta a sugerir ao ouvinte que conteste o proprio argumento
que ele mesmo acaba de propor com a pulsacdo binaria. Isso ocorre exatamente no compasso
122, quando ele deixa de utilizar o sf e 0 compasso volta, naturalmente, a sugerir a pulsacéo
ternaria original. E, de forma extremamente engenhosa, o efeito ndo é logrado apenas através
da adicéo — e posterior supressao — das indicagdes de sf, mas também através da harmonia e de
uma melodia diatdnica criada dentro do movimento melddico extremamente agitado das

colcheias com articulacéo dupla, em semicolcheias.
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Figura 38 - Deslocamento métrico. Compassos 98 a 108 do primeiro movimento da Sinfonia
Eroica de Beethoven.
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A partir do compasso 119, quando Beethoven sistematiza a acentuag¢do nos 2% tempos
dos compassos através da utilizacdo do sf (com a exce¢do ja comentada do compasso 122), uma
melodia interna é criada nas cordas com as notas Do, Ré, Mi bemol, Fa e Sol (esta Gltima ndo
acentuada com sf, mas soando naturalmente mais pronunciada por se tratar do 1° tempo do
compasso). Essa melodia entrecortada, que se apresenta como uma escala diatonica, destaca-se
através de ambos os violinos (soando em oitava) e baixos, apesar de esses extremos proporem
melodias distintas um do outro. As notas de violinos e baixos ndo se combinam apenas nos
apoios propostos pelo sinal de sf, mas especialmente pelo fato de se tratarem de unissonos. A
viola é a excecdo que, apesar de também reforcar as notas nos mesmos pontos, se encarrega da
terca do acorde que cada uma dessas notas em unissono sugere. Portanto, a pulsacdo binaria €,
aqui, também apresentada por uma melodia interna e pela harmonia (com as tercas da viola).

Da mesma forma, Beethoven quebra o padrdo de pulsacdo binaria no compasso 122,
nédo apenas pela auséncia do sf, mas por modificar o curso dessa melodia entrecortada interna
e da harmonia. Se ele desejasse manter o padréo, a proxima nota de violinos e baixos no terceiro
tempo deveria ser La (com violas tocando a ter¢a, D6), mas as vozes externas afastam-se em
movimento contrério em direcdo & nota Ré e ao acorde de Ré maior no compasso 123. A partir
de entdo, a pulsacdo volta a ser ternaria, mas ainda deslocada, tendo o battere nos 2% tempos

dos compassos que encerram a se¢do. Esse encerramento da-se pela harmonia que, apds



131

diversas sequéncias de dominantes individuais e suas resolugdes, estaciona em uma delas por
quatro compassos (D6 maior com sétima na primeira inversao), sugerindo uma nova regido em
Fa maior.

Como a quebra de expectativas € um dos principais recursos utilizados pelo compositor,
ele extrapola o campo do deslocamento de acentuacdo métrica e o faz também no
encaminhamento harmonico: o acorde de resolucdo dessa dominante individual ndo é o Fa
maior gque se esperava, mas o Si bemol maior apresentado no arpejo em segunda inverséo (o
que leva a brevissima sensacdo de confirmacdo da expectativa por ser a nota Fa a primeira a
aparecer no arpejo, sensacdo quebrada imediatamente pelo aparecimento da nota Si bemol e
ndo La, nasequéncia do arpejo). Essa resolugdo ainda se da em piano e em apenas duas vozes
da orquestra (violas e violoncelos), em contraste com sonoro o tutti orquestral anterior na
dominante individual, ou seja, outra quebra de expectativa (espera-se naturalmente uma
dindmica minimamente forte e em tutti orquestral, como sugere o acorde anterior).

Hé ainda outro elemento a ser levado em consideracdo pelo regente durante a execucao
do trecho anterior. A pulsacdo métrica transferida para o 2° tempo do compasso no trecho que
compreende 0s compassos 124 a 131, € contra-argumentada por timpanos e trompetes nos
compassos 124, 126 (aqui, somados as trompas) e 127, visto que estes acentuam o 3° tempo do
compasso. O tratamento que Beethoven dava aos trompetes — e na maior parte do tempo
também as trompas — em suas sinfonias®®, assim como todos os sinfonistas do século XVIII, era
0 mesmo dado aos timpanos, como ja foi mencionado anteriormente (no capitulo Reconstrugéo
da sonoridade). Os timpanos, instrumentos até entdo de afinagao “fixa”%’, eram afinados na
grande maioria das vezes nas notas fundamentais dos acordes de tonica e dominante de cada
movimento e trompetes e trompas estavam restritos as notas contidas na série harmonica
daqueles instrumentos.

Sendo assim, nem sempre era possivel realizar um verdadeiro tutti orquestral ou

adicionar o colorido destes instrumentos em qualquer passagem, ja que nem sempre as notas

% Por serem instrumentos chamados naturais, cada tonalidade distinta de um movimento ou secdo demanda um
instrumento especifico ou a troca de tubos. Deste modo, a escrita para estes instrumentos exigia linhas menos
melédicas — com as que os instrumentos modernos estdo acostumados — e com as notas especificas da série
harmdnica daquele instrumento.

67 Como se sabe, a afinagdo de timpanos histdricos pode ser varidvel, mas o sistema de tensionamento da pele
exige um tempo muito maior do que a troca de tubos nos metais para que o instrumentista realize a mudanca de
afinacdo. Em geral, o tensionamento ou relaxamento da-se através do acionamento manual de vérias chaves ou
borboletas presas a borda do tambor e manuseadas por rosqueamento individual. O processo deve ser feito chave
a chave e s6 é vidvel mudar a afinagdo de um tambor, dado o tempo necessario minimo necessario para realizar a
operagdo, entre 0s movimentos de uma sinfonia (como se faz necessario nas sinfonias de nimero 3, 4, 7, 8 e 9 de
Beethoven).
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viaveis faziam parte da harmonia desejada neste ou naquele momento. No trecho em questéo
(compassos 124 a 127) os ataques de timpanos, trompetes (e trompas em 126) dao-se, pelas
razdes apresentadas, nos 3% tempos destes compassos e, ndo nos 2% como todos 0s outros
instrumentos. Considerando que, especialmente timpanos e trompetes, sejam instrumentos de
grande volume sonoro e que toda a secdo esta em ff, é gerada uma acentuacdo que contradiz,
ou ao menos contrap@e & acentuacao proposta pelo restante da orquestra. O regente, entdo, deve
considerar pedir que estes instrumentos toquem forte, “entrando” no som do tutti orquestral,
sem gerar demasiado ataque e seu consequente resultado de acentuacdo do 3° tempo. Ou entéo,
0 regente deve assumir que a escrita de Beethoven foi intencional para estes instrumentos, de

modo a apresentar dois argumentos na mesma parte do discurso.

Figura 39a - Deslocamento métrico. Compassos 109 a 117 do primeiro movimento da Sinfonia Eroica de

Beethoven.
| e e i i
iRt £ Gt ERfsee i E e B CE
e = = S e — = =
3 L
" o — == ¥ =X = 4 ‘l 4 i
. ,, 3 ? e e —
oy : ¥ /' ‘} %;pp, ¥ — = —
S 77 F & s
| 4| - ‘.- . P 4 It |
ST et e e e e e e e e e
< E/4 T T
e o s VR J 7 ,ﬁ | T
= 2 dg—i £ 4 1d = ¢ 2 ) Ll e ME eis
T T s o
7 s g o L2 Ll =]
a ‘[ 5 5 Yo o o F e o |B LUJ ha '] .
# r 3 Y == ? ” + s — t ;o .3 +—
. 1 2 2 o =
S P o b3 Va | . i I 3
ot e ====: e
L A E 7 ¢ ; ;
y - e = Fe— 2 4 » y ¥
y-— e — T T T T ¥ 2z
== ":;"—’" ===
= — ———— ——
Z 7 —— 1 i — — — ———* ;- ) -
T S 2 Q- Q- :
g, F 2 = =, 4’5:1’-#& £,

. { — e
2 =gt
e % 3

41 ﬁ; ———ﬁu_.m Y

e e e S
e S LSS
o - L L

,p— —Tr

Fo— g Tt E—5—3

EE=SEE e %
% = T —

S ] | =
== BE= T = T
== = —




133

%2 b

s

bhep 18

D
be &

biet §
te 2

N
=

=—t—r

£ 202

L 3

T

T

SR B

e

%4_ (L -E) 1< v ﬁ: ﬁ r-rv fl .NL“L..,M
IV il M [
M ML el W [ j \ ﬁ ..Hw -1
r. o AN Wl ,.Hu.fﬁn..m
w11 -l s (W L i
—l| MNE I SHE I (N Ti, ihm
Gy | sl [
| b J b o me
= il @%ﬁ s ,M,Tw zw&w TS
b {H;ﬂd
<l sl ) IS

(2 "is:

ow

@_.”. A.W Amgﬁ iwl L)

Figura 39b - Deslocamento métrico. Compassos 118 a 137 do primeiro movimento da Sinfonia Eroica de

Beethoven
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Ainda antes do primeiro ritornelo, Beethoven adiciona mais alguns deslocamentos de
acentuacdo métrica localizados nos primeiros violinos e flautas na melodia oitavada, que vai do
compasso 135 ao compasso 140: deslocamento de acentuacdo novamente para o 3° tempo.
Desde esse ponto até o final da “Casa 17, a pulsacdo volta a ficar regular, um importante recurso
retorico de fechamento da apresentacdo das ideias propostas, somado a volta do motivo inicial
que ¢ repetido trés vezes®®. Mas, antes de repetir o discurso inicial, ou seja, antes do Da Capo,
Beethoven nao resiste em lembrar o ouvinte que o deslocamento de acentuacdo métrica é tdo
importante quanto qualquer outro argumento do discurso: ele realiza um Unico e breve
deslocamento no 3° tempo do segundo compasso da “Casa 1.

Haydn utilizou consistentemente o deslocamento de acentuagdo métrica em suas obras
sinfbnicas, e certamente foi a grande referéncia que Beethoven utilizou para a estruturacao de
seu discurso. Apesar de ndo ser um artificio essencial de sua escrita, Haydn demonstra grande
engenho quando langa mao desse recurso. A titulo de exemplo da utilizagdo do sf (ou f sUbito)
e de ligaduras como ferramenta para atingir este objetivo, podemos citar alguns trechos de sua
Sinfonia n.68 em Si bemol maior.

O Trio do segundo movimento, um tipico Minueto, comeca com um levare dos
primeiros violinos repetidos duas vezes nos compassos seguintes que, somados ao staccato dos
2% tempos, leva a sensacdo de deslocamento de acentuacdo métrica do 1° para o 3° tempo do
compasso. Tal sensacdo desloca o apoio naturalmente mais pronunciado do 1° tempo do
compasso para 0 3°, ja que é ali que comeca a ligadura e o 1° tempo acaba sendo executado de
maneira mais leve. Por se tratar da segunda nota da ligadura, Haydn prop6e que o 3° tempo seja
entendido como battere, 0 1° como 2° (ou seja, mais leve) e 0 2° como 3° (em geral curto, para
valorizar o apoio do 1° tempo seguinte) através do ponto de diminuic&o.

8 A quarta repeticdo do motivo inicial nos violoncelos ja poderia ser considerada como a volta ao inicio do
discurso, ja que o ritornelo indica a volta para 0 compasso 5 e ndo para 0 3 como seria de esperar. Sé ndo é assim
porque ha uma resolucdo dos acordes de flautas, clarinetes, primeiros violinos e baixos, que inexiste na cabeca do
compasso 3 (somando o fato de que a primeira colcheia de segundos violinos e violas no terceiro compasso da
“Casa 1” também difere da primeira colcheia do compasso 3). Nao fossem essas diferengas, a “Casa 1” teria apenas
dois compassos e o ritornelo voltaria para 0 compasso 3. Os compassos 1 e 2 obviamente ndo sdo repetidos na
volta porque eles abrem o discurso, chamando a atencéo do ouvinte para o que vai ser “dito” ou exposto. Logo,
num momento de repeticdo, esse recurso ja ndo se faz necessario, visto que o orador ja conta com a atengdo do
ouvinte.
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Figura 40 - Deslocamento métrico no trio da Sinfonia n. 68 de Haydn
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O argumento € reforcado no compasso 4 do trio (ou 40 do movimento) e repetido nos
seguintes através da adi¢cdo da dindmica f no levare e p no battere original, mas as Ultimas 4
colcheias ligadas demonstram que tudo néo se passava de uma brincadeira e recolocam o acento
natural no 1° tempo do compasso (compasso do ritornelo). Beethoven utiliza seus idiomaticos
sf reiterados com os mesmos propositos de Haydn neste trecho da sinfonia. J& no quarto
movimento, apenas as ligaduras sdo suficientes para demonstrar o deslocamento de acentuacao
métrica no trecho que corresponde aos compassos 16 a 19. A quarta e a segunda colcheia
tornam-se mais pronunciadas por serem as primeiras notas da ligadura e a primeira e terceira
colcheia, consequentemente menos pronunciadas por estarem no final da ligadura, geram a
sensacdo de deslocamento do apoio métrico, que s6 é desfeita no compasso 19, quando o
compositor liga as 3 Gltimas colcheias no intuito de valorizar o battere do compasso 20. Ele
ainda repete 0 mesmo recurso nos compassos 70-73, 136-139 e 156-159.
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Figura 41a - Deslocamento métrico no quarto movimento da Sinfonia n. 68 de Haydn

Figura 41b - Deslocamento métrico no quarto movimento da Sinfonia n. 68 de Haydn
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Figura 41c - Deslocamento métrico no quarto movimento da Sinfonia n. 68 de Haydn
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Figura 41d - Deslocamento métrico no quarto movimento da Sinfonia n. 68 de Haydn
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Cabe, portanto, ao regente garantir que, durante a execugdo, esses deslocamentos
pretendidos e indicados pelo compositor sejam executados com clareza através da articulagdo
bem pronunciada e que sejam facilmente percebidos pelo ouvinte. E importante que o regente
ndo se prenda somente as indicacdes de sf ou f reiterados para perceber possiveis deslocamentos
ritmicos, pois as ligaduras e mesmo as harmonias propostas — e sua conduc¢do no que diz
respeito ao tensionamento e relaxamento da mesma — podem indicar de maneira clara ao
executante onde devem ser realizados os pontos de apoio, o direcionamento de frase e a
articulacdo. Estes indicadores estdo raramente presentes nas partituras do século XVIII, ja que
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0s compositores esperavam que os intérpretes soubessem decifrar com facilidade e agilidade os
cédigos musicais presentes no texto. Em suma, a indicacdo esta sempre na partitura, mesmo
qguando ndo ha cddigos extramusicais impressos (ten, ,, >, etc.), basta que o intérprete consiga
enxerga-los através da harmonia, das ligaduras, da dindmica, dos padrées melddicos, motivos,
etc.

Assim como Beethoven copiou recursos retéricos de Haydn e Mozart, ampliando-os em
seu discurso ao ponto de se tornarem, alguns deles, elementos indissocidveis de sua retorica, 0
uso sistematico de alguns deles, como o deslocamento de acentuacdo métrica, foi também
empregado por compositores que o sucederam, como € o caso de Johannes Brahms. Em sua
Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73, por exemplo, Brahms se vale do deslocamento de acentuacgao
métrica de varias maneiras e em larga escala em todos 0os movimentos da obra, chegando a tirar
do ouvinte por completo a sensacdo da métrica originalmente proposta.

Ja no inicio do primeiro movimento, dos compassos 20 a 31, Brahms muda a métrica
originalmente terndria para binaria ao escrever uma sequéncia de notas graves e agudas que se
alternam e que criam duas vozes independentes. Mesmo dentro de duas grandes ligaduras (c.20-
23 e ¢.24-31), o contorno melddico sugere uma pulsacdo métrica regular a cada duas seminimas,
independentemente se o regente escolher apoiar a primeira ou a segunda de cada seminima, ou
mesmo nenhuma delas — executando ambas com mesmo peso e apoio. De outra maneira,
Brahms volta a sugerir a pulsacdo em compasso binério de ¢.78-81 ao unir seminimas de duas
em duas®®.

Nos compassos 64 e 65, apesar dos movimentos de bordadura inferior ja indicarem um
compasso binario composto (6/8) e ndo mais o ternario simples original, Brahms reforca a
intencdo ao delimitar cada grupo de trés colcheias com uma ligadura para primeira flauta e
violinos 1 e 11, e ainda indica sf para as vozes internas, de modo a valorizar o 2° tempo do
compasso binadrio composto, mesmo que a divisdo ritmicas dessas vozes ja deixe isso

subentendido (seminima pontuada seguida de seminima e colcheia).

89 A excecdo dos primeiros violinos de ¢.80-81 com a nota Mi soando por 4 tempos justifica-se harmonicamente
pelo simples fato de que essa nota faz parte tanto do acorde precedente de Mi maior com sétima em 32 inversao
(primeiro e segundo tempos do compasso 80), quanto do acorde de L& maior em primeira inversao (terceiro tempo
de ¢.80 e primeiro tempo de ¢.81). Sendo assim, a conducdo de vozes mais apropriada, segundo as regras de
contraponto, sugere que a nota Mi ndo se mova, mesmo que ritmicamente. O mesmo processo vale, por exemplo,
para a conducdo harmdnica de segundo oboé e segundos violinos nos compassos 494 e 495, viola em ¢.493-495 e
baixos em 495 e 496.



140

ior n. 2,

7

€ maior n

infonia em R

toda S

1COS NO primeiro movimen

Figura 42 - Deslocamentos métr

Op.73 de Johannes Brahms

.T: T = nlf.._.zu
| ! i T|E I 1 M| (e D .,Km il
i it
g I Ry
¢ N b 1 Rl " J
H r ' ‘..h NS f ™ R i
™ TS
1N b ) e
' Hia |
s e ney
T b . ) N Bt 1 4/
1 ol N &[]
M U L ¢ [ e
A g el PYinl ‘A.x.. N3 Ml A -..”_.. A’H 1 ]
158 b { 03 ol T TR
R THR S (M wllll W I = | d il 2
ol N 1 %m-
%
ARk y I Rensis pﬂmﬁ Lk ! J. i
el TR LIS < O s . T [
LI LT
I pris R | il
e oo | | e || et il [T
H 1 uil H tm A,O_,_. H T M e 4
g 1 sl el H . A L N ! | I
ML RN ed 4 Vs [||lVE alis JMs, MY 7Rtk m
Yallls, s YRl &H | RS s - = A
IR .t I " 1 FHRe ] TR mL R
/[T TG 1 Il Y
wL HT% ! NLL sl HN T HEZ VUL 2
] RS TRl DR
Gl N A n
b ' ) ! ! Wl w
A T N nlLr n.u. ® ?Lm nn B iﬂ
HHHS
1 Nl R NS .r.M 18 ot
W mx. J Y N A i He UL
L Hen ! T N4 N HR R iy I
alell T 1. e T
1 i » & i ) 1, " a8
L ERY TR QUL ni S Ly HH
«F.}x ﬂ.L—l -l T ml |
A ¥ 1 n H
U QN sl T Ik Y ke ni
] - T He Ha
-l ﬂ -l m,. ) I ] ] 1 nL
L wll] il Ty N H H
H rm.» t - SH LB in + F S| A e |
wM <N - //oozofA R N IJ,“AUMJ % DR N BN SR NER
3 = — = —
g = 5 - 7 3 3 v - ] o ] S ¢ 8 5 ¥ 838 ‘ ) 2 & = i
e 2 8 & & f F & F = 8 & & " 28 & 5 g5 & F §




141

Figura 43 - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
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Brahms escreve todo o inicio do segundo movimento (até o compasso 16) de modo a

deixar dubia a sensacdo do battere: a obra comecga com levare, assim como todas as linhas

melodicas subsequentes, mas soa como se iniciasse em battere. A sensacdo e desfeita com o

solo da trompa em colcheias no compasso 18 e, apesar da parte seguinte ainda continuar com
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melodias que se iniciam nos tempos fracos do compasso (oboés em ¢.19 e flautas em c.21),
sente-se que o battere voltou ao 1° tempo do compasso. Mas, no inicio da letra B de ensaio
(levare para c.35), Brahms volta a deslocar a sensacao de battere antecipando-o para o levare
em colcheia que antecede o trecho em 12/8 e mantém a proposta até c.43 (inicialmente
violoncelos marcam as unidades de tempo, mas deixam de fazé-lo em c.39, passando a seguir
0 padréo de deslocamento das outras vozes). A partir disso, diversas linhas voltam a marcar
cada seminima pontuada (unidade de tempo do compasso 12/8) e a pulsacéo retorna ao lugar
esperado. Ainda assim, o compositor segue realizando diversos deslocamentos da pulsagdo em
linhas isoladas, mantendo algo sutil de sua proposta dubia inicial quanto aos tempos fortes.

O deslocamento do battere continua sendo utilizado por Brahms mesmo quando parece
ter retornado ao padrao original. Do compasso 73 em diante apesar do movimento regular dos
violinos, o ritmo harmonico da-se nos 2° e 4° tempos (ou 4° e 7° tempos do compasso composto)
e 0 acompanhamento de clarinetes, viola e violoncelo em arpejos e fagotes e contrabaixo
garante que o deslocamento proposital ainda continue tornando fortes as pulsacbes que
deveriam ser fracas. Nos compassos 87 e 88 o encaminhamento harménico tem como pontos
de chegada e resolucédo os acordes dos 4° tempos, sugerindo novamente um deslocamento do
battere para esta parte do compasso. O apoio harménico ainda é reforcado por Brahms através
da indicagdo reiterada de f, mesmo sendo essa a dindmica ja indicada um compasso antes
(recurso que Beethoven também emprega em diversos momentos de suas sinfonias, como ja foi

apresentado anteriormente).
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Figura 44a - Deslocamentos métricos no segundo movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
Op.73 de Johannes Brahms

2 3
2 Fléten T, = =27
3 = == = F
ey L= L e L
2 Oboen e e —— —= ¥—+% =«
R 5 L (0 e I~ v v
ey @ Fed | ey p 5T
& Evgotte gt e e e T S e ‘q,' —
e ate bF e b = L =T o el
2 Hérner in H > =5 bt bw o+ S = === ===
T iy S e > f =
2 Trompeten in H
o e 0 O
3 Posaunen == L =
u. BaBtuba —4 ey
w5 P 7 s
Pauken in Hu. G =t

1. Violine
2. Violine
Bratsche
Violoncell
Kontraba8 T !
f e -
7 dagio n ppo
22 + e
FL %I;;i:rikiﬁ i
Ob. st
Klar.
A)
Fag. E{ﬁ% r,; .'
T —— - S— }
Hr. [E S aETe |
H) * &
Trpt. [
H |
Pos.
u.
Btb.
Br.
A7 Bfe b
Vel Prelt—1IF ISEE=
|=———
>
K-B ettt
——————




144

Figura 44b - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n.
2, Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 45a - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
Op.73 de Johannes Brahms
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Figura 45b - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n.
2, Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 46a - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 46b - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n.
2, Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 46¢ - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
Op.73, de Johannes Brahms
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Ainda na mesma sinfonia, em seu Ultimo movimento, Brahms chega a propor um
deslocamento de acentuacdo métrica que sugere o inusitado compasso de 5/4 em um pequeno
trecho (c.130-134). Este é ainda seguido de outro no qual a sugestdo é de um compasso 3/4
(c.135-137), este ultimo mais comum e talvez mais esperado dada a constancia de alteragdes de
compasso que o0 compositor sugere através de linhas melddicas, harmonia, ligaduras e acentos
em trechos anteriores’®. Ambas as situacdes acontecem numa base de pulsacio métrica em alla
breve (2/2) claramente definida no inicio do movimento. A partir de letra | de ensaio (c.206)
ndo ha alteracdo de pulsacdo métrica, mas Brahms claramente delimita e alterna compassos em
divisdo composta (6/8) e compassos em divisao simples (2/2) até a retomada do tema inicial em
c.244. Ja no trecho entre 0os compassos 217 a 220, o contorno melddico de primeira flauta,
primeiro clarinete e primeiro fagote sugere reiteradas vezes a acentuacdo natural, sem a

utilizacdo de acentos ou ligaduras, a cada trés colcheias (3/8).

0 O procedimento é repetido no trecho analogo que compreende o intervalo entre os compassos 333 e 341 e com
pequenas alteracbes no trecho entre ¢.405-412.
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Figura 47a - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 48a - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 48b - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n.

2, Op.73, de Johannes Brahms
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Figura 48c - Deslocamentos métricos no primeiro movimento da Sinfonia em Ré maior n. 2,
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A tabela a seguir apresenta os momentos em que Brahms utiliza deslocamentos de
acentuacdo métrica em sua Segunda Sinfonia, seja através da sugestdo de uma nova métrica
(féormula de compasso), seja através de sincopes (apoios nas partes fracas de cada tempo) ou
quando simula o deslocamento do battere. A analise pretende demonstrar como 0 emprego
colossal e constante do procedimento mencionado foi imitado’ de Beethoven, primeiro a
utilizar sistematicamente o recurso como parte intrinseca e indissocidvel de seu discurso

musical.

Tabela 2a - Deslocamentos de acentuagdo métrica no movimento | da Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73, de
Johannes Brahms

Brahms, Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73

movimento I: Allegro non troppo

Sugestéo de nova métrica Sincope Deslocamento do battere

€.20-31: VLI, Va. ¢.54-56: VLI, VLII c.58: tutti

€.65-65: FI.1, VLI, VLII c.55-58: Hrn. ¢.102-105: VLI, VLII

€.78-81: cordas €.56-57: FL.1, Ob.1 c.114-117: Fg., Va.

€.158-159: Va. €.93-94: VI.I c.118, 122, 124: Fg., cordas

.218-223: sopros, Va., Vc., | €¢.128-130: Hrn., VLI, Va. c.128: madeiras, VI.I, Vc.,

Kb. Kb.

€.236-237: VI.I €.134-151: KI., Hrn., Va. €.132, 134: tutti

€.240-241: VI.I c.162: FL.I c.136-151: VLI, VLI, Fg.,
Kb.

€.246-249: cordas ¢.356: VLI, VLII c.149-151: Fl., Ob.

€.258-262: cordas €.402-419: KI., Hrn., Va. €.152: tutti

€.284-286: tutti c.477-489: VLI, Va. c.159: Fg.

€.288-289: tutti €.458-492: Hrn. €.166-169: tutti

€.292-293: Fl., Ob., Hrn., | ¢.501-521: cordas €.205-207: VLII

Trp., Pos., Vc., Kb.

€.310-311: Hrn. ¢.509-515: madeiras €.206: sopros

€.320-324: Fl., Ob. ¢.510: Hrn. c.207: Fg., Hrn., Vc., Kb.

¢.323-327: KI., VLI, VLII _ ¢.210-211: sopros, VLI1, Va.

1 Entendendo, novamente aqui, o conceito da imitacéo, ndo enquanto mera cépia ou plagio, mas como reveréncia
aos mestres do passado e demonstragdo de conhecimento de engenhosidade e conhecimento de estilo.
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C.242-244: cordas
€.363-366: Ob.I
€.370-373: VLI, VLI
€.375-379: madeiras
€.386-392: Fg., cordas
€.384-394: sopros
€.405-419: VI.1, VLII, Fg.
€.420: tutti

€.434-437: Fg., cordas
€.454-463: Hrn.1

€.329-332: Fl., Ob.
€.331-335: K., VLI, VLII
¢.336-339: Fl., Ob.
€.336-345: VLI, Vc.
€.353-354: FI., KI.
€.364-365: Va., Vc., Kb.
€.383-385: Kl Fg., Va.
.452-455: KI., Fg., Pos.
€.493-496: Ob., cordas

Tabela 2b - Deslocamentos de acentua¢do métrica no movimento |1 da Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73, de
Johannes Brahms

Brahms, Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73
movimento Il: Adagio non tropo
Sugestao de nova métrica Sincope Deslocamento do battere
€.12-14: Hrn. c.1-17: tutti
€.20-24: Fg. €.32-43: madeiras, VI.1
€.20-26: Hrn. c.39: Va.
€.23-26: Fl., Ob. €.42-43: sopros, VLI, VLII,
Va.
¢.30: sopros, Va. €.57-58: tutti
¢.40: VLI, VLI €.62-71: sopros
€.45-58: cordas €.62-80: cordas
€.49-58: madeiras €.76-80: madeiras
€.60-61: madeiras c.84-86: VI.1, VLI, Va.
€.68-70: VLI €.86-88: tutti
c.70: VLI, VLII, Va. €.97-99: tutti
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Tabela 2c¢ - Deslocamentos de acentuagdo métrica no movimento Il da Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73, de

Johannes Brahms

Brahms, Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73
movimento I11: Allegretto grazioso (Quasi andantino)

Sugestao de nova métrica Sincope Deslocamento do battere
€.205-506: VLI, VLII, Va. €.213-215: V1.1 €.130-131: cordas
€.210-211: Fl., KI. €.217-218: Va. €.132-135: madeiras
€.222-225: sopros €.219-222: Hrn. €.138-141: madeiras
€.225-227: VLI, VLII, Va. €.144-147: Hrn., cordas
€.229-231: madeiras €.150-153: cordas

€.164-169: cordas
€.208-216: Hrn., Va.
€.229-231: madeiras
€.233-235: sopros

Tabela 2d - Deslocamentos de acentuagdo métrica no movimento 1V da Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73, de

Johannes Brahms

Brahmes, Sinfonia n. 2 em Ré maior, Op. 73

movimento IV: Allegro con spirito

Sugestao de nova métrica

Sincope

Deslocamento do battere

€.130-134: tutti

€.254-255: madeiras, VI.I

€.98-100: tutti

€.135-137: tutti

€.375-381: tutti

c.241-243: Fl.1, cordas

¢.106: tutti

€.354-356: madeiras

¢.111-113: madeiras,
VLI, Va.

VLI,

c.354-362: Pos., Btb.

€.138-141: tutti

€.359-362: madeiras

€.142-149: VLI, VLI

€.363-368: tutti

€.150-154: madeiras

€.382-385:
VLI, Va.

Sopros,

VLI,

€.165-168: cordas

c.178-179: FI., KI.

€.184-205: tutti

€.217-220: FL.1, K11, Fg.l
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€.260-261: tutti
€.273-278: sopros
€.301-303: tutti
€.309-311: tutti
€.314-316: madeiras, VLI,
VLI, Va.

€.341-344: tutti
€.345-349: Fl., VL1, VLII
c.351: tutti

€.369-372: tutti
€.391-392: tutti

E através das sinfonias que, de modo geral, o compositor do século XVII1 expde seu
discurso de maneira criativa, desenvolvendo seus argumentos por vezes ao limite’2, como € o
caso de Beethoven. Seus argumentos sdo expostos, questionados e confirmados, num exercicio
livre de retorica — apesar de muito bem estruturados — até mesmo quando se confirmam as
normas e preceitos dos codigos retoricos via negacdo (i.e., a excecao que confirma a regra), ou
mesmo atraves do rompimento com 0S mesmos.

Por fim, apresentamos os deslocamentos métricos da Primeira Sinfonia de Beethoven
no intuito de mostrar um panorama de utilizacdo de desenvolvimento deste recurso que
consideramos essencial em sua poética musical e indissociavel de seu discurso em toda sua obra
sinfonica. O procedimento, utilizado ja amplamente na primeira de suas nove sinfonias, foi,
como ja vimos anteriormente em diversos exemplos, largamente utilizado em seu repertério

sinfonico e de caAmara.

2 A maneira como Beethoven desenvolve ao limite uma miriade de possibilidades de utilizagdo e tratamento para
uma mesma célula ritmica, impressionantemente simples, como no motivo principal do primeiro movimento de
sua quinta sinfonia, é testemunho ndo apenas da inquestionavel criatividade do compositor, mas prova inconteste
do dominio técnico de um artifice que conhecia profundamente as técnicas e mecanismos de seus predecessores,
desenvolvendo-as e ampliando-as sobremaneira, como nao se tinha ousado até entéo.
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Tabela 3a - Deslocamentos de acentuagdo métrica no movimento | da Sinfonia n. 3 em Mi bemol maior, Op. 21,
de Beethoven

Beethoven, Sinfonia n. 1 em D6 maior, Op. 21
movimento I: Adagio molto — Allegro con brio

Sugestao de nova métrica Sincope Deslocamento do battere
c.74: Ob., KI. €.57-59: tutti
€.112-113: Fl., Ob., VLII, | c.65-66: tutti

Va.
c.116-117: Fl., Ob., VLII, | c.88-90: Va., Vc., Kb.
Va.
¢.120-121: Fl., Ob., VLII, | c.101-105: tutti (exceto Pk.)
Va.

c.125: VLI

c.146: Fl., Ob.
¢.154: VLI, Va.
€.168-169: sopros
€.198: VLI, VLI
¢.200: VLI, VLI
€.202-203: tutti
€.210-211: tutti
€.218-219: tutti
c.241-241: metais, Pk., Va.,
Vc., Kb.

C.254: tutti
€.256-258: tutti
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Tabela 3b - Deslocamentos de acentuacdo métrica no movimento |1 da Sinfonia n. 3 em Mi bemol maior, Op. 21,
de Beethoven

Beethoven, Sinfonia n. 1 em D& maior, Op. 21

movimento II: Andante cantabile con moto

Sugestao de nova métrica Sincope Deslocamento do battere

¢.1-30: tutti

c.34-38: Fl., Ob., Fg., VLII

¢.42-52: madeiras e cordas

€.61-63: madeiras e cordas

€.65-72: tutti

€.79-91: tutti (exceto Pk.)

€.97-124: tutti

¢.126-130: cordas

€.134-138: madeiras, Hrn., VL.II

c.142-151: tutti

c. 153-160: Trp.

¢.161-167: tutti

€.182-190: madeiras

¢.190-194: Hrn.

€.193-194: tutti

Tabela 3c - Deslocamentos de acentuagdo métrica no movimento Il da Sinfonia n. 3 em Mi bemol maior, Op.
21, de Beethoven

Beethoven, Sinfonia n. 1 em D6 maior, Op. 21

movimento I11: Allegro molto vivace

Sugestao de nova métrica Sincope Deslocamento do battere

€.34-40: Ob.1, Fg.l, Va., Vc., Kb.

€.62-65: madeiras e cordas

€.100-101: VLI, VLII

€.106-119: VLI

c.112-117: Kl., Hrn.

¢.134-135: tutti
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Tabela 3d - Deslocamentos de acentua¢do métrica no movimento 1V da Sinfonia n. 3 em Mi bemol maior, Op.

21, de Beethoven

Beethoven, Sinfonia n. 1 em D6 maior, Op. 21
movimento IV: Adagio — Allegro molto e vivace

Sugestao de nova métrica Sincope

Deslocamento do battere

€.78-85: tutti

.38, ¢.39: tutti

¢.130-137: madeiras

c.47: madeiras, Va., Vc., Kb.

€.218-225: tutti

c.51: FI., Ob., Fg., Vc., Kb.

VLI

€.270-272: Fg., VLI, VLI ¢.56-63: VLI, VLI
€.278-280: FI., VLI, VL1 €.59-69: Ob.1, Fg.l
€.284: madeiras, Hrn. V1.1, | ¢c.63-66: FI.I

C.74: tutti

€.123-139: VLI, VLII, Va.

c.141: Fg., Vc., Kb.

c.145: Fg., Va., Vc., Kb.

c.148: tutti (exceto VL1, VLII)

€.150-159: sopros

€.157-159: Pk.

€.188-189: VLI, VLII

€.192-194: VLI, VLI

¢.195-198: Ob.I, Fg.I

€.203-206: Ob.1, Fg.l

c.214: tutti

€.234, ¢.236: tutti

C.237-241: tutti

4.4 ORNAMENTACAO

Em The Classical Style, ao falar sobre estrutura e ornamentacao, Rosen (1997) aponta

que “em todas as artes, o gosto pela ornamentagdo mudou radicalmente no Ultimo quarto do
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século XVIII” (ROSEN, 1997, p. 107). O autor cita os desenhos dos tecidos utilizados no
estofamento de cadeiras e sofas, que foram se tornando cada vez mais simples, em detrimento
de sistemas e padrées mais elaborados. Ainda segundo o autor, no estilo Rococé o ornamento
era utilizado para esconder o corpo ou a estrutura, para cobrir juntas, etc., enquanto o novo
estilo de decoracdo tinha na propria estrutura o seu foco. Rosen define a ornamentacéo,
enquanto decoragdo, no estilo classico da seguinte forma:

A ornamentacdo do estilo classico, por outro lado, expde a estrutura. O principal
ornamento preservado do Barroco é, substancialmente, o trinado cadencial final.
Outros ornamentos sdo usados mais raramente, e quase sempre sdo escritos —
necessariamente, a medida que se tornam tematicos. O desenvolvimento foi levado
por Beethoven tdo longe quanto se podia ir. Em sua musica tardia, o trinado perdeu
sua posicao decorativa: ele ndo é mais um ornamento, mas um motivo essencial [...]
ou uma suspensao do ritmo, uma maneira de transformar uma nota longa e sustentada
em uma vibracdo indistinta que cria um relaxamento interno. Nas Ultimas obras de
Beethoven, a nocéo de ornamento frequentemente desaparece por completo, afogada
na substancia da obra”™ (ROSEN, 1997, p. 108).

A prdpria transformacdo na maneira de notar os ornamentos influenciou a maneira como
estes sdo executados, levando a um empobrecimento — e em diversos casos a erros de execucgao
—de aspectos importantes do discurso. A partir da segunda metade do século XVI1II ja era préatica
corrente dos compositores notar appoggiatura com figuras de tamanho normal na partitura, ndo
necessariamente em notas reduzidas. Logo, o que antes era uma evidéncia harmonica que
permitia ao executante reconhecer com facilidade aquele elemento e toca-lo de maneira
adequada, ou seja, valorizando aquela nota, deixa de ser algo evidente e passa a produzir uma
leitura in6cua do musico destreinado neste sistema e que, ndo percebendo sua fungédo
harménica, ndo a diferencia na execuc¢ao através da articulacdo, dindmica, duragdo ou fraseado.
Em O Dialogo Musical, Nikolaus Harnoncourt demonstra como a notacdo da appoggiatura

influencia a execucdo da musica de Mozart, por exemplo:

Todo mundo conhece as edi¢fes “depuradas” das obras de Mozart, nas quais as
appoggiaturas sdo explicitadas assim: exatamente como queriam aqueles
reformadores. Talvez uma notacdo deste género fosse outrora menos desconcertante
do que hoje em dia, pois as appoggiaturas eram entao reconheciveis, mesmo em sua
forma mascarada e tocadas de maneira adequada. Atualmente sdo tocadas

3 “The decoration of the classical style, on the other hand, articulates struture. The chief ornament retained from
de Baroque is, significantly, the final cadential trill. Other ornaments are used more rarely, and they are almost
always fully written out — necessarily so, as they become thematic. The development was carried by Beethoven as
far as it could go. In his later music, the trill lost its decorative status: it is no longer an ornament but either an
essential motif [...] or a suspension of rhythm, a way of turning a long sustained note into an indistinct vibration
which creates an intense and inward stillness. In the last works of Beethoven the notion of ornament often
completely disappears, drowned in the substance of the work.”
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simplesmente como semicolcheias, tdo como estdo notadas. Isto constitui um
lamentavel empobrecimento exatamente porque ndo sdo semicolcheias> como
appoggiaturas elas devem ter mais peso, maior dura¢do e mais tensdo que as demais
notas (HARNONCOURT, 1993, p. 139).

Como aponta Rosenblum (1988), “nem Haydn, nem Mozart, nem Beethoven deixaram
quaisquer instrugdes sistematicas para a performance de ornamentos” (ROSENBLUM, 1988,
p. 216) e Clementi teria sido o compositor posterior imediato que deixou as preceptivas mais
significantes nesse contexto. A autora ainda constata que os exemplos de realizacdo de
ornamentos em documentos da segunda metade do século XVII1 sdo incompletos e abstratos e
que, por isso, o intérprete, com frequéncia, tem de considerar a possibilidade de mais de uma
escolha de realizacdo do ornamento, respeitando obviamente os “limites da integridade
estilistica” (ROSENBLUM, 1988, p. 217).

O intérprete deve se debrucar sobre 0 assunto ndo apenas nos ornamentos que permitem
abordagens mais diversas como os trilos, por exemplo. Nestes, pode-se optar por comegar com
a nota auxiliar superior’, realizar maior ou menor niimero de notas dentro dele, sair do trilo
com terminacdes distintas, etc. No entanto, mesmo para 0s ornamentos escritos, ou seja, aqueles
nos quais todas as figuras, alturas e até articulagdes (com ou sem ligadura) estdo notadas pelo
compositor, ha possibilidades diversas de realizacdo, como é 0 caso da appoggiatura e da
acciaccatura.

A tratadistica do periodo a respeito da realizacdo de ornamentos é controversa e cada
autor defende diferentes maneiras de realizacdo dos ornamentos para determinadas situacoes.”
As formas de apoio dos ornamentos variam de acordo com elementos como 0 surgimento
resultante de oitavas ou quintas paralelas, a suficiéncia de espaco — ou tempo — para antecipacéo
do ornamento, o choque de harmonias ou consonancias entre 0 ornamento e os acordes de levare

e battere, entre outros componentes.

é% torna-se =S=2=

4 Como demonstra Rosenblum (1988, p. 241), o trilo até a metade do século XVII ainda era pensado enquanto
ornamentacdo de uma escrita mais melédica, no intuito de decorar da linha enquanto elemento horizontal da
musica, ndo como parte da harmonia, essencialmente vertical. A partir da estruturacdo mais vertical estabelecida
pelo sistema tonal, o trilo passa a assumir uma fungéo de estresse harmonico, através da valorizagdo da dissonancia.
Portanto, a decisdo de se comegar pela nota superior ou pela nota escrita seria tomada partindo deste principio a
partir da segunda metade do século XVII.

> Uma discussdo mais aprofundada a respeito das diversas formas de realizacdo dos ornamentos no século XVI1I
pode ser encontrada no capitulo Ornaments, de Rosenblum (1988, pp.216-292), e mais brevemente na Parte 11, no
capitulo Structure and Ornament de The Classical Style (ROSEN, 1997, p. 99-108).
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Apesar de C. P. E. Bach determinar, em seu Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar
instrumentos de tecla de 1753, que ornamentos notados em notas pequenas pertencem a nota
seguinte — ou seja, é dela que se rouba parte da duragédo para a execucdo do ornamento — (leitura
corroborada por Tirk, 1789) alguns autores como Abbé Vogler (1778) mostram que 0
ornamento ndo deve diminuir o valor da nota seguinte. Ainda outros como Georg L&hlein
(1779) sao controversos ao dizer que a nota ornamental deve ser realizada roubando pouco ou
nada da nota seguinte (portanto, se “pouco”, rouba tempo desta ¢ se “nada” ¢ realizada dentro
da anterior) e ainda Koch (2001 [1802]), que determina que a nota ornamental é ligada a
principal de maneira tdo rapida que é como se nada fosse tirado da duracéo desta.”® Rosenblum
sugere que a discussdo ilustra um momento de transicéo entre o periodo Barroco, quando a nota
ornamental é realizada no tempo, para 0 Romantismo, quando se estabelece antes da nota
principal.

Um dos exemplos mais discutidos e controversos entre regentes — e em aulas de regéncia
— sobre a maneira de realizagdo de ornamentos escritos nas sinfonias de Beethoven é,
certamente, o ornamento inicial dos contrabaixos na abertura do 2° movimento da Sinfonia
Eroica.

Figura 49 - Exordium da Marcha Funebre da Sinfonia Eroica de Beethoven
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Figura 50 - Sinfonia Eroica de Beethoven (segundo movimento, Marcha Flnebre)
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Ao guiar-se pela versdo Urtext, como a apresentada aqui, ou até mesmo tomando o
manuscrito como ponto de partida para tomar essa decisdo interpretativa em especifico, o
regente pode balizar sua escolha de maneira imediata se tomar como premissa unicamente a
maneira como Beethoven diferencia a escrita das notas rapidas do compasso 1 (ornamento) da
notacdo das fusas no final dos compassos 3, 4 e 6. Ou seja, se Beethoven desejasse que o
primeiro ornamento (compasso 1) fosse tocado de maneira antecipada, teria notado o ornamento
de maneira similar a notacdo do compasso 6, por exemplo. Sendo assim, o primeiro ornamento
deveria soar “no tempo”, ou seja, com a nota Sol em battere, caindo junto a entrada de violinos
Il, violas e violoncelos (e as notas La, Si e D6 do ornamento soando, portanto, depois do
acorde).

Considerando as controversas abordagens da literatura do século XVIII quanto a
realizacdo correta das notas ornamentais, € essencial ndo se fiar apenas na notacao em si, mas
nas caracteristicas do trecho musical em questdo. Rosenblum (1988) aponta, por exemplo, quais
seriam as evidéncias que justificariam a escolha de colocar as notas ornamentais de maneira
antecipada em alguns trechos de algumas das sonatas de Beethoven e dois desses exemplos
poderiam servir de base para se tomar uma decisdo contraria a anteriormente apresentada para

o inicio da Marcha Funebre.

Figura 51 - Notas ornamentais em duas sonatas de Beethoven. In ROSENBLUM (1988, p. 237)

Fig. 7.31. Beethoven, Sonata Op. 49/1/ii (Simrock), m. 3.
[Allegro]
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Fig. 7.34. Beethoven, Sonata Op. 2/2/iv (OE Artaria), m. 30

Em ambos os exemplos, o sf demonstra a necessidade do reforgo da nota Si (bemol no
primeiro exemplo e natural no segundo), bem como da precisdo de seu ataque e, por esse

motivo, as notas ornamentais devem ser realizadas de maneira antecipada para permitir a
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clareza requerida ao ataque dessas notas. No primeiro exemplo, a movimentag&o ritmica distinta
entre a primeira e a segunda parte do compasso reforga, ainda mais, a necessidade da
antecipacdo do ornamento para que o ataque das notas Do sustenido e Mi, da méo esquerda,
sejam concomitantes a nota Si em sf.

O ataque dos primeiros violinos no inicio do Finale da mesma sinfonia, por exemplo, é
outro trecho que demanda atengdo do regente, até mesmo porque costuma ser comum que o
spalla pergunte ao maestro se o ataque arpejado deve ser feito no tempo ou antes dele. Neste
caso, a indicacdo de ff apenas na nota mais aguda (terceiro Ré) pode ser lida da mesma forma
que o sf nos dois exemplos anteriores dados por Rosenblum sobre as sonatas de Beethoven.
Sendo assim, entende-se que o compositor deseja que as duas primeiras notas sejam ouvidas

antes a entrada do restante das cordas e ndo apds o acorde — e dentro dele.

Figura 52 - Ataque do arpejo nos primeiros violinos. Sinfonia Eroica, Finale
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Ainda mais dois aspectos podem e devem ser levados em consideragdo pelo regente
quanto & maneira de realizar o ataque do arpejo dos primeiros violinos no Finale: a dindmica
do tutti (cordas) e o carater do inicio do movimento. Numa dinamica ff em que todas as cordas
tocam numa tessitura de quatro oitavas € muito improvavel que se ouca o acorde quebrado dos
primeiros violinos se a decisdo for realiza-lo em battere. E, retoricamente, a antecipagdo do
golpe de arco enriqueceria o carater agressivo’’ pretendido pelo compositor para o inicio do
ultimo movimento (motivo pelo qual, muito possivelmente, Beethoven tenha escrito esse arpejo
no lugar de simplesmente escrever duas notas Ré em oitava, exatamente como fez com
segundos violinos e violas).

Voltando a Marcha Funebre e olhando com atencdo para algumas das caracteristicas
particulares do referido trecho, em especial quanto a articulacdo e as harmonias propostas por
Beethoven, podemos concluir que a antecipacdo do ornamento do primeiro compasso seria uma
solugdo mais adequada para a performance dos contrabaixos. A articulagdo em stacattissimo
através do uso da cunha (v) levaria ao mesmo resultado que os dois exemplos das Sonatas de
Beethoven elucidadas por Rosenblum anteriormente.

Da mesma maneira, a harmonia proposta sugere a antecipacdo da realizacdo do
ornamento: ao escolher apenas a nota Sol, nos primeiros violinos, como levare do tema
principal, Beethoven sugere a harmonia de Sol maior, (dominante de D6 menor, acorde de
tonica e centro tonal do movimento) mesmo que a nota Si natural ndo esteja presente. Se
consideramos o fato de que o movimento faz alusdo a uma marcha fanebre, como o proprio
compositor aponta no inicio do movimento (Marcia flnebre), a ideia de movimentacao inerente
a uma marcha é melhor interpretada ao encararmos as duas notas Sol iniciais como
fundamentais do acorde de dominante (Sol maior) e ndo como quinto grau do acorde de tonica
(D6 menor).

Apesar de ser possivel — e muito provavel — que Beethoven tenha desejado criar uma
breve ambiguidade com este inicio dos primeiros violinos no que diz respeito a harmonia (como
se levantasse a questdo: “estamos em Sol maior ou D6 menor?”), ¢ apesar desses acordes serem
acordes mediantes em relacdo a tonalidade principal da obra (Mi bemol maior), ndo é apenas a

caracteristica estilistica de movimentagdo harménica — que induz a fantasia do cortejo de uma

" A agressividade, apesar de 6bvia e clara pela escrita do compositor nos primeiros compassos, deve ser levada a
risca pelo intérprete justamente porque, alguns compassos depois (a partir de ¢.12), Beethoven antagoniza o afeto
inicial através da introducédo do tema principal, de carater claramente leve e jocoso em pizzicato.
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marcha funebre — que justifica a deciséo de se encarar o primeiro acorde como Sol maior e ndo
DG menor.

O fato de a ornamentacdo conter as notas La e Si naturais e ndo bemaois, como seria de
se esperar na tonalidade de D6 menor, da ainda mais forca de argumento as duas notas iniciais
inseridas no contexto de Sol maior. Mesmo se considerarmos que a ornamentacdo é disposta
em escala diatbnica e que numa escala ascendente de D6 menor os graus VI e VII sdo
naturalmente elevados em 1 semitom (no contexto da escala menor melddica), a ambientacédo
em Sol maior ainda torna-se mais forte. Para validar essa decisdo, ainda temos as harmonias
implicitas do préprio compasso 6 que, apesar de ter a notacéo distinta da ornamentacdo inicial
do compasso 1, sugere a harmonia de Sol maior com sétima em seu 2° tempo (considerando o
compasso binario e ndo a pulsacéo em colcheias que o andamento e a marcagdo metronémica
propdem, fazendo a métrica aparentar 4 pulsos por compasso), tendo como resolucdo, no inicio
do compasso 7, 0 mesmo D6 menor do primeiro compasso’®.

Portanto, fica evidente que, no contexto do século XVIII, momento de transi¢do de
prédicas no qual a ornamentacdo que caia comumente em battere até o século XVII e passara
a ser realizada de maneira antecipada no século XIX, sdo os contextos ritmico, harménico e
estilistico da obra, do compositor e do periodo que vao guiar e balizar a escolha da maneira de
realizacdo dos ornamentos. Isso vale tanto para ornamentos originalmente abertos a diversas
formas de realizag@o, como os trilos por exemplo, quanto para aqueles notados pelo compositor,
ja que podem ser realizados com apoios e colocacgdes espacial e temporal diversas.

Mais especificamente quanto a realizacdo dos trilos, a controvérsia se mantém a mesma
entre os autores do século XVIII, e os elementos que guiam sua execucéo e realizacdo devem,
da mesma maneira, ser regidos pelo contexto do trecho. Tal afirmacdo é vélida especialmente
no que se refere ao andamento, ja que um trilo longo de seis notas ou mais torna-se inviavel a
depender do andamento e da figura sobre o qual se encontra. Quanto mais curta a figura, menos
notas sdo viaveis e um trilo curto, ou mesmo um mordente invertido, podem ser as Unicas
solucBes possiveis.

A prética de se comecar um trilo a partir da nota superior ou auxiliar, comum durante
todo o século XVII ainda é valida para Haydn, Mozart e mesmo para Beethoven, mas,
novamente, elementos intrinsecos e proprios de cada trecho devem ser o principal guia na

decisdo da realizacdo do trilo a partir da nota principal (escrita) ou da nota auxiliar. Ao se

8 Neste caso, um acorde de D6 menor com suspensao 4-3 (F4-Mi bemol nos primeiros violinos).
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escolher a tradi¢do (comecar o trilo sempre pela nota superior), o regente pode correr o risco de
abrandar demasiadamente um tensionamento harménico desejado de maneira evidente pelo
compositor para aquele determinado trecho. Em termos de harmonia, a funcéo de producdo de
estresse harmoénico (e sua consequente resolucdo) de um trilo continua valida durante o todo
século XV1II, como aponta Rosenblum (1988, p. 256-257).7

4.5 FORMULAS DE COMPASSO, ANDAMENTOS E MARCACOES METRONOMICAS

As indicacOes de andamento em italiano dadas pelos compositores do século XVI1I ndo
sugerem apenas um intervalo de velocidade em que a peca ou movimento deve ser executada,
mas também o carater com o qual se deve tocar. Leopold Mozart (1985, p. 50-51) traz
descricBes breves, mas apropriadas, dessa relacdo em seu Tratado sobre os principios

fundamentais de se tocar violino, de 1756.

8 Para um olhar mais aprofundado sobre as diversas maneiras de realizagéo de trilos, bem como para observar
diversos exemplos musicais que justificam cada escolha, indicamos a leitura do capitulo Ornaments de Rosenblum
(1988), mais especificamente entre as paginas 239 e 2509.
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Figura 53 - Relacdo entre andamento e carater em Tratado sobre os principios fundamentais de se tocar violino,
1756 de Leopold Mozart

s0 FIRST CHAPTER—THIRD SECTION
Musical Technical Terms:!

Prestissimo indicates the quickest tempo, and Presto Assai is almost the same, For
this rapid time a light and somewhat shorter stroke is required.

Presto, means quick, and Allegro Assai is but little different.

Molto Allegro is slightly less than Allegro Assai, but is quicker than

Allegro, which, however, indicates a cheerful, though not too hurried a tempo,
especially when moderated by adjectives and adverbs, such as:

Allegro, ma non tanto, or non troppo, or moderato, which is to say that one is not to
exaggerate the speed. For this a lighter and livelier, but at the same time some-
what more serious and rather broader bowing is demanded than in a quicker
mm‘

Allegretto is rather slower than Allegro, usually having something pleasant, charm-
ing, neat, and playful, and much in common with the Andante. It must therefore
be performed in a pleasing, amusing, and playful manner, which pleasantness
and playfulness can be as clearly dgscribed, in this tempo as in others, by the
word Gustoso.

Vivace means lively, and Spirizoso is to say that one has to play with understanding
and spirit, and Animoso has nearly the same meaning. All three kinds are the
mean between quick and slow, and a musical composition before which these
words are placed must show us the same in various aspects.

Moderato, moderately, temperately; neither too fast nor too slow. This too is
indicated by the piece itself, during the course of which we cannot but perceive
its leisurely character.

Tempo Commodo, and Tempo Giusto, again throw us back upon the piece itself.
They tell us that we must play it neither too fast nor too slowly, but in a proper,
convenient, and natural tempo. We must therefore seek the true pace of such a
piece within itself, as has already been said in the second section of this chapter.

Sostenuto means drawn out, or rather held back, and the melody not exaggerated.

We must therefore in such cases use a serious, long, and sustained bowing, and

keep the melody flowing smoothly.

! Termini Technici, One should indeed use one’s mother tongue throughout, and might
just as well write ‘slowly” as ‘Adagio’, to a musical piece; but am I then to be the first to do
this ?
usimal nrenasterniit and lanohahle frinnerv.

Fonte: MOZART, 1756, p. 50-51

Rosenblum (1988) traz parte do famoso Musikalisches Lexikon de Heinrich Koch (2001)
publicado em 1802, no qual o autor descreve, de forma mais minuciosa e descritiva, cinco
categorias de andamentos (Largo, Adagio, Andante, Allegro e Presto) e suas associagOes a

determinados sentimentos e estilos de execugé&o.
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Figura 54 - Relag&o entre andamentos, sentimentos e estilos de execu¢do em Musikalisches Lexikon

Largo, strictly speaking, means broad or extended; with this word one indicates
the most usual slow tempo, which is suited only to those feelings that are
expressed with solemn slowness. Everything pertaining to the performance of
slow movements that was mentioned in the article on Adagio must be even
more carefully observed in the Largo. .. .*

Adagio, moderately slow; ... Adagio requires an especially fine performance
in part because of the slow tempo, through which every trait that does no{
correspond to the prevailing sentiment becomes noticeable, in part because it
[the piece] will become tedious and unpleasant if it is not performed in a suf-
ficiently interesting and attractive way.

It is difficult to set down general rules for the performance of every kind of
piece, because performance is more an affair of feeling than of description, more
of talent than of instruction. Nevertheless, it is still certainly true that an Adagio
must be performed with very fine nuances of loudness and softness, and gen-
erally with a very noticeable blending of the notes.**

Andante, going, or walking. This term indicates the tempo that observes the
mean between fast and slow. When this heading is not used with especially
characteristic pieces that determine the manner of performance, as, for example,
processions, marches, etc., then the pieces that bear it generally maintain the
character of deliberateness, calm, and contentment. Here the notes should be
neither as drawn out and blended into one another as in the Adagio, nor as
sharply accented and detached as in the Allegro; everything here is moderated,
even the strength of the tones requires moderation until the composer expressly
prescribes a greater degree of strength occasioned by a specific change in the
prevailing sentiment.* '

Allegro, quick: is a familiar heading for pieces that should be played in a mod-
erately fast tempo. Because the speed of this movement can be quite varied . ..
it is customary that one often defines the actual degree of speed more closely
through additional adjectives, for example, allegro non tanto (not too fast),
allegro di molto (very fast) etc. . . . the performer must still try to determine the
exact degree of speed . . . in part from the meter, . . . in part and mainly, however,
from the content itself. ...

The performance of an Allegro calls for a manly [mdnnlich] tone and a direct
and clear projection of the notes, which in this movement are only slurred eithqr
when it is expressly indicated or when an obviously cantabile section _n}akes it
necessary; the remaining notes are usually separated with a certain decisiveness
that is unique to the performance of moderately fast pieces....*

Presto, fast, rapid . . . the fastest tempo group.. .. In gurely insFrumental music
Presto generally calls for a fleet and light, but very direct playing of the notes;
on the other hand, in opera, in which those scntlm_ents that make themselves
felt with the greatest passion are usually cast in this tempo, the performanc;e
es more forcefulness. However, this forcefulness must appear only in

requir and must not damage the clarity of the per-

sharper accentuation of the notes
formance.*

Fonte: Heinrich Koch, 1802 in ROSENBLUM, 1988, p. 312-313
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Os andamentos das obras de Beethoven eram uma preocupacdo constante do
compositor, mesmo ap6s terminadas, fato que se demonstra em inumeras fontes como
documentos epistolares, mensagens a seus editores, mencdes de amigos e alunos, biografias,
etc. Na biografia escrita por Schindler (1966), amigo proximo de Beethoven, ele descreve essa
preocupacdo do compositor: “Quando uma obra de Beethoven havia sido apresentada, sua
primeira pergunta era sempre: ‘Como estavam os andamentos?’. Qualquer outra consideracao
parecia ser de importancia secundaria para ele”’®® (SCHINDLER, 1966, p. 423).

Em 1809, ao comunicar-se com a editora Breitkopf & Hartel, Beethoven solicita que
sua can¢do Andenken (WoO 136), composta no ano anterior, tivesse o andamento Andante com
moto substituido por Allegreto, pois, do contréario, as pessoas a cantariam devagar demais.?! Em
1817 o compositor, em correspondéncia com Hofrath von Mosel, advoga em favor da precisao
de andamento que o metronomo de Malzel oferece em relacdo aos termos em italiano, chegando

mesmo a dizer que jamais voltara a usar os termos a partir de ent&o:

No que me diz respeito, ha muito proponho abandonar esses termos inconsistentes
Allegro, Andante, Adagio e Presto; e 0 metrdnomo de Mélzel nos fornece a melhor
oportunidade de fazé-lo. Eu aqui me comprometi a ndo mais usa-los em nenhuma de
minhas novas composicdes®? (BEETHOVEN, 2004, p. 221).

Em carta a editora Schott, a respeito de sua Missa Solemnis, Beethoven pede que seus
editores aguardem o envio das marcas metronémicas para sua Nona Sinfonia antes que seja

publicada, atribuindo grande parte do sucesso de sua estreia em Berlim a elas.

As marcagdes de metrdnomo serdo enviadas a vocés muito em breve. Esperem por
elas. Em nosso século tais marcacOes sdo certamente necessarias. Além disso, eu
recebi uma carta de Berlim informando-me de que a primeira apresentacéo da sinfonia
foi recebida com aplausos entusiasticos, aos quais atribuo em grande parte as
marcagGes de metronomo® (BEETHOVEN, 1826 apud ANDERSON, 1961, p. 1325).

Apesar de atualmente ndo serem mais associadas a andamentos, as formulas de

compasso sempre foram um dos indicadores de andamento e carater de uma obra ou

8 “When a work by Beethoven had been performed, his first question was always, ‘How were the tempi?’ Every
other consideration seemed to be of a secondary importance to him.”

8 (YOUNG, 1979).

82 «Sp far as | am myself concerned, | have long purposed giving up those inconsistent terms Allegro, Andante,
Adagio, and Presto; and Malzel's metronome furnishes us with the best opportunity of doing so. | here pledged
myself no longer to make use of them in any of my new compositions.”

8 “The metronome markings will be sent to you very soon. Do wait for them. In our century such markings are
certainly necessary; moreover | have received letter from Berlin informing me that the first performance of the
Symphony was met with enthusiastic applause, which I ascribe largely to the metronome markings. ”
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movimento. A velocidade com que uma obra deve ser tocada, antes da intervencdo do
metronomo de Malzel, era dada, até entdo, pela interpretacdo ndo apenas da indicacdo de
andamento (Adagio, Andante, Allegro, Presto, etc.), mas através da interacdo desta com a
férmula de compasso escolhida pelo compositor. Rosenblum evoca um trecho de uma carta de
Mozart no qual ele critica Muzio Clementi por associar andamento e formula de compasso de
maneira equivocada: “Clementi ¢ um ciarlatano®, como todos os italianos. Ele escreve Presto
para uma sonata ou até Prestissimo e Alla breve, e toca-a ele mesmo Allegro em compasso
4/4.78

Rosenblum (1988, p. 305) mostra como, apesar da aparente inveja demonstrada por
Mozart, os autores do periodo relacionavam andamento a formula de compasso escolhida e
como as escolhas podem ser controversas. Rosenblum sintetiza as relagdes entre formula de

compasso e andamento descritas nos trabalhos de Sulzer e Tiirk® da seguinte maneira:

1. Valores de nota grandes geralmente implicam uma execucdo mais pesada (i.e.,
notas tocadas mais firmemente e sustentadas) e de alguma forma tempos mais lentos
que implicariam valores de nota menores. [...].

2. Cada férmula de compasso, com seus valores de nota caracteristicos, tem sua
prépria maneira de execugdo e movimento inerente.!” Quanto maior a nota
representada pelo denominador, geralmente, mais pesada é a execucdo e mais lento o
tempo. Portanto, pegas em 4/2, 3/2 e 2/2 tendiam a se moverem de forma mais pesada
e de alguma forma mais lentamente que em pecas em 4/4, 3/4 e 2/4, e estas mais
pesadas e lentamente que pecas em 4/8, 3/8 e 2/8. Ou, colocando de outra maneira, a
leveza da execucdo e a vivacidade do tempo aumentariam a medida que o valor da
fragdo diminufsse: isso é, de 3/2 para 3/4, 3/8 ou 3/16 [...]¥¥ (ROSENBLUM, 1988, p.
306).

Neal Zaslaw (1974) narra em Mozart’s tempo conventions que Mozart aderia as
convencOes de seu tempo da maneira como eram descritas nos tratados de sua época, no que
diz respeito ao uso da métrica (férmulas de compasso) e dos termos em italiano para descricao

dos andamentos de suas pegas:

Os compassos 4/2, 3/2 e 2/2 eram utilizados por Mozart raramente e para uma finalidade
apenas: 0s movimentos lentos da musica para a igreja. [...] O tempo comum era usado

8 Charlatéo, em italiano.

8 «Clementi is a ciarlatano, like all italians. He writes Presto over a sonata or even Prestissimo and Alla breve,
and plays it himself Allegro in 4/4 time”.

8 SCHULZ, J. Takt in SULZER, 1771, pp. 1130-1138; TURK, 1789, p. 359-364.

8 SULZER, 1771, p. 1134-1136.

8 «]. Large note values generally implied ‘heavier’ (i.e., notes played more firmly and held out) execution and
somewhat slower tempos than did smaller note values. [...] 2. Each time signature, with its characteristic note
values, had its own manner of execution and inherent movement. The larger the note represented by the
denominator, in general, the heavier the execution and the slower the tempo. Thus, pieces in 4/2, 3/2 and 2/2 were
likely to move more heavily and somewhat more slowly than pieces in 4/4, 3/4 and 2/4, and those more heavily
and slowly than pieces in 4/8, 3/8 and 2/8. Or, putting it the other way, the lightness of the execution and the
liveliness of the tempo would increase as the value of the fraction decreased: that is, from 3/2, to 3/4, 3/8, or 3/16

[.]
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por Mozart para qualquer andamento desde o extremamente lento a0 moderadamente
rpido. Movimentos extremamente rapidos em compasso binario, entretanto, ele
escrevia em 2/4 ou . [...] Do mesmo modo, 3/4 era usado para movimentos muito
lentos a rapidos, mas 3/8 apenas para movimentos moderados a extremamente rapidos.
Isso nos traz ao interessante ponto de que para Mozart uma pega em 3/8 com movimento
predominante de semicolcheias teria sido mais rapida que uma peca em 3/4 com
movimento de colcheias (ZASLAW, 1974, p. 723).

Para as sinfonias de Beethoven podemos observar como tal ligacdo entre formula de
compasso e andamento €, a0 mesmo tempo, valida e também incongruente, demonstrando um
maior desprendimento de Beethoven com o principio. A tabela a seguir mostra como Beethoven
associou seus andamentos a métrica (ou formula de compasso) escolhida para cada um dos
movimentos de suas sinfonias (bem como as mudangas dentro de cada movimento, quando

estas ocorrem).

Tabela 4 - Relagéo entre formula de compasso e andamento nas sinfonias de Beethoven®

Formula de Sinfonia Movimento | Indicacio Metronomica
Compasso
X712 1 I J - 112
J -
: I J=152
4 I

d =66 (ie. d=33)

o =80 (ie. d=160)

5 v o=112(ie., d=224)
2 v o=84 (ie., d=168)
9 v d=72
J=s60
J=120
J=132

8 As convers0Oes entre parénteses presentes na Gltima coluna da tabela foram demonstradas apenas no intuito de
relacionar os nimeros 2 a figura de minima, 4 a de seminima e 8 a de colcheia, visto que a tabela pretende
evidenciar as relacdes entre o denominador da formula de compasso e o andamento final pretendido pelo
compositor. Portanto, pressupde-se que a pulsagdo nestes casos continua sendo a indicada pelo compositor através
de figuras maiores como a minima, a minima pontuada e a seminima pontuada.
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= 0 11 J.=108 (i.e., d=324)
J v =63 (e, 4=315)
J=88 (i.e.. d=176)

5 i J=84 (e, J=42)
J=100 (i.e.. d=200)
I J.= 100 (i.e.. 4=300)

3 I d.= 60 (ie.. d=180)
II =80 (ie.. 4=140)
I J=116(ie.. 4= 348)

v J=176 (i.e.. 4= 152)

1 il J=84(ie. 4=42)
it =100 (i.e.. 4=300)

J=88 (ie. d=264)

v d=80 (i.e.. d=160)

e 1 =108 (ie., d=216)
I J.=96 (i.e. 4=288)

v J=84 (i.e.. d=168)

c I d=66 (i.c.. 4=132)
il J.=108 (Le.. d=324)

v J=80 (i.e. d=160)

= I J=169




X/8

i =76
11 J.=132 (i.e.. d=396)
d=84(ie. =252)
v d=72(ie. 4=144)
3 I J.=69 (ie. d=207)
II ' =88 (ie., =44)
il J=126
II J=116(ie. d=348)
il J=60
J=63
v

J.=66 (ie. J=198)

J=88

J=80 (ie.. d=160)

J=84(ie. J=252)

J=60

! I d=120

. I D=9

5 IT J~_,= o

6 I J=50(ic. d=150)
Y

J.=60(ie. =180

175



176

J=104(ie. d=312)

4.=60 (i.e. & =180)

d.=84(ie. d=504)

Pode-se observar claramente gque, tanto para denominadores de formula de compasso
em 2, 4 ou 8 (ou seja, minima, seminima e colcheia), a varia¢do de indicacdo metronémica é
ampla.*® Tem-se desde andamentos muito lentos, como no 4° movimento da Primeira Sinfonia,
em que a colcheia pulsa a 63 batimentos apesar de 0 compasso ser 2/4 e ndo 2/8 (portanto a
seminimateria o tempo de 31,5), até andamentos extremamente rapidos, como no 3° movimento
da Sétima Sinfonia, em que a minima pontuada pulsa a 132 batimentos (ou seja, seminima a
396). Entretanto, a escolha da formula de compasso para o primeiro exemplo (4° movimento da
Primeira Sinfonia) mostra que Beethoven também seguia os preceitos da tradi¢do de seu século:
a notacdo em 2/4 é mais coerente com um andamento lento que a op¢éo de se escrever em 2/8,
mesmo que a pulsacdo resultante se dé em colcheias, e ndo sem seminimas.

Ao considerarmos o andamento dado pela indicagdo metronémica e a figuracdo das
notas de cada movimento ou trecho, verificamos que alguns dos andamentos propostos por
Beethoven sdo incrivelmente rapidos® e exigem grande habilidade dos musicos na execugio
das notas rapidas. Como exemplo, podemos citar o Allegro con brio do 1° movimento da
Sinfonia n.2, bem como seu 3° movimento e especialmente o Allegro molto, do dltimo
movimento, quando a minima é tocada a 152 batimentos com figuracdes de colcheias,
semicolcheias e trilos. Na Quarta Sinfonia, apesar da maioria das figuras serem seminimas, 0
metrénomo de 80 para a semibreve do primeiro movimento (Allegro vivace a partir de c.39)
demanda extrema destreza dos musicos na execucao com qualidade e clareza das colcheias e
semicolcheias, assim como nas constantes semicolcheias do Gltimo movimento (Allegro ma

non troppo), quando a minima pulsa a 80 batimentos por minuto.

% O trabalho de Noorduin (2016) apresenta diversos resultados a respeito da relagdo entre férmula de compasso e
andamento em Beethoven através da analise de suas sinfonias, sonatas e quartetos.

%1 Rosenblum rebate as criticas que se costumam fazer quanto a capacidade de Beethoven de intuir marcagdes
metrondmicas exequiveis ao lembrar que ele era reconhecido como pianista de inaudita bravura e impressionante
velocidade ao tocar. Logo a seguir, a autora relembra diversos momentos em que mesmo ja acometido pela surdez,
Beethoven era capaz de corrigir as minimas flutuagdes de andamento em ensaios de suas aberturas e quartetos,
mesmo nos anos de 1822 e 1825 (ROSENBLUM, 1988, p. 324-325).
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Na Quinta Sinfonia, o terceiro movimento, no qual a minima estd a 84, cria pontos
desafiadores na realizagdo de algumas semicolcheias e de colcheias em tercina a partir da letra
D de ensaio (compasso 132 em diante). Mas é no Presto do Ultimo movimento (a partir de
c.362) que Beethoven leva ao limite o desafio de se realizar as colcheias, ja que a semibreve
deve pulsar a 112 batimentos. Neste momento, o controle de colcheias repetidas como em
violinos e violas a partir de ¢.386 é de certa maneira simples de se realizar, mas o trecho anterior,
entre 0os compassos 382 e 385 para segundos violinos e violas, leva uma figuracdo ritmica que
quebra o rebote natural da mao direita (quase como num “tremolo mesurado”) que praticamente
inviabiliza a clareza da execucao.

Figura 55 - Sinfonia n. 5, 4° movimento, compassos 382 a 385, violinos 11 e violas em figuracdo desafiadora para
0 andamento indicado
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No terceiro movimento da Sinfonia “Pastoral” a realizag@o de colcheias e especialmente
dos ornamentos para violinos, flautas e clarinetes nos compassos 60 e 61 (repetidos em c.68-
69, com excecdo das flautas) exigem muita destreza. S&o trechos que exigem excelente controle
do arco para as cordas e agil articulacdo de lingua para os sopros, para que as notas soem bem
definidas, tendo o metrénomo a 108 para a minima pontuada. Logo a seguir, Beethoven passa
0 movimento para 0 compasso binario, com seminima a 132, tornando ardua a definicdo da
figura ritmica proposta no 2° tempo do compasso 167 para os violinos e repetida inimeras vezes
a sequir, inclusive posteriormente para violas e fagotes. No quarto movimento da mesma
sinfonia, séo violoncelos e contrabaixos os instrumentos a terem a defini¢cdo de suas linhas
prejudicadas em diversas ocasides (a partir do compasso 21 ou letra C de ensaio) pelo
andamento extremamente rapido que emula, junto a outros elementos estéticos, o furor de uma
tormenta (como propde o titulo do movimento, Trovdo. Tempestade). Neste caso a minima

pulsa a 80 batimentos por minuto.
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Figura 56 - Sinfonia n.6, 3° movimento, compasso 167, violinos em figurago
desafiadora para 0 andamento indicado
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Figura 57 - Sinfonia n.6, 4° movimento, compasso 21, violoncelos e contrabaixos em
figuracdo 4gil simulando a tempestade

|
Fl. I
1
Ob. 1
Clar. 1
(Sih
5 1 Q <
}‘ﬂg. 1 5
\
I/ —
Cor. 1 o O
(Fa) 1l =
© [
a2 ff
Clno. 1 % S ©
oiby 1 LS =
b 1
Timp. ) ¢
T e ——
2 7
CE e 7
L = =
1 \|Hsr—= ==
Viol. ¢ ﬁpppp o =

II

-\\E
N

Vle.

Vc.




180

Na Sinfonia n.7, o metrénomo para o primeiro movimento (a partir do compasso 63)
marca a unidade de tempo (seminima pontuada) em 104 batimentos, tornando a maior parte das
linhas de segundo violinos e violas (a partir de ¢.89) sensivelmente laboriosas. O terceiro
movimento, com excec¢do do Trio, torna-se delicado quanto a realizagdo dos ornamentos como
appoggiatura e terminacdo dos trilos no andamento de 132 para a minima pontuada. Na Oitava
Sinfonia é o ultimo movimento que traz o audacioso andamento de 84 para a minima, com
figuracdes curtas da orquestra como colcheias e tercinas de colheias e, talvez, a parte mais

dificil de ser realizada com clareza seja a dos timpanos em colcheias nos compassos 480 a 482.

Figura 58 - Parte de timpanos em destaque (colcheias) no ultimo movimento da Oitava
Sinfonia de Beethoven
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A monumental Sinfonia Coral de Beethoven é a que mais possui alteracfes de
andamentos dentro de cada um de seus 4 movimentos, mas é talvez no 4° movimento que as
figuras mais curtas podem perder a clareza devido a alguns andamentos rapidos indicados pelo
compositor. Um deles € o Allegro assai (minima a 80) a partir do compasso 92, que pode fazer
com que a clareza do desenho em semicolcheias de segundos violinos e violas, a partir de ¢.187
(letra C de ensaio), fique prejudicada a depender do nivel técnico da orquestra. O mesmo
acontece a partir da letra K de ensaio (c.431), quando Beethoven sugere manter o andamento
ao indicar “sempre [’istesso tempo”.

J& o primeiro movimento da Primeira Sinfonia (a partir do Allegro con brio no compasso
13), por exemplo, ndo é tdo desafiador quanto pode parecer, mesmo com a indicacdo
metronémica de minima a 112, pois as semicolcheias (figuras mais curtas do movimento) se
apresentam na grande maioria das vezes em notas repetidas e em escalas, desenhos de execucéo
mais simples e mais comuns. O mesmo vale para diversos outros movimentos das nove
sinfonias de Beethoven, como é também o caso o terceiro movimento (Scherzo) da Sinfonia
n.3, que possui andamento bastante ligeiro, mas também nao é tdo arduo, ja que a figura mais
utilizada é de seminima e os pontuais trechos em colcheias sdo apresentados em escalas
descendentes, tecnicamente ndo tdo desafiadoras quando outros possiveis contornos melodicos.

Realizar uma performance na qual os elementos essenciais das sinfonias de Beethoven
estdo presentes, perceptiveis e apresentados e forma clara e bem articulada ao ouvinte é, de fato
um grande desafio, especialmente quando se deseja realizar a risca as indicacfes metrondmicas
do compositor, pois todas as suas sinfonias estdo repletas de elementos que, segundo

Rosenblum (1988), tendem a tornar os andamentos mais lentos:

Por outro lado, ritmo harménico rapido, textura cheia ou contrapontistica, ligaduras
curtas sobre notas de valor ritmico curto, mudangas rapidas de articulagdo,
sincopacao, conflito entre padrdes ritmicos binarios e ternarios, mudangas inesperadas
de material tematico ou outras complexidades estilisticas reduzem o andamento de
uma peca para permitir que os detalhes sejam tocados e percebidos®> (ROSENBLUM,
1988, p. 311).

Os andamentos indicados por Beethoven em seus manuscritos ou em revisdes

posteriores é assunto de fremente contenda entre seus intérpretes, musicélogos e mesmo entre

%2 «On the other hand, rapid harmonic rhythm, full ou contrapunctual texture, short slurs over notes of short
rhytmic value, quick changes in articulation, syncopation, conflict between binary and ternary rhythmic patterns,
unexpected changes of thematic material, or other stylistic intricacies slow the tempo of a piece to allow the details
to be played and perceived.”
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amadores aficionados pelo compositor. As indicacdes de metronomo de Beethoven para os
movimentos de suas sinfonias, com excecéo da Nona, foram enviadas pelo compositor a editora
e ao Allgemeine musikalische Zeitung apenas em 1817%. H4 uma grande polémica a respeito
das indicagdes metrondmicas de suas sinfonias: alguns autores defendem que muitas delas
seriam equivocadas por parecem demasiadamente rapidas.

Em carta data de 1826 a seus editores (Schott & Sons), Beethoven pede que se aguarde
0 envio das marcagdes metrondmicas de uma de suas pecas e 0 compositor ainda se refere a
estreia bem-sucedida de sua Nona Sinfonia em Berlim, atribuindo grande parte do sucesso
justamente as marcagdes metronémicas (EAGLEFIELD-HULL, 1972).

Mesmo com tanta especulacdo e pesquisa séria ja realizada a respeito dos metrénomos
de Beethoven, é dificil conceber que, mesmo ja acometido pela surdez, Beethoven néo tivesse
um senso altamente preciso do tempo assim como o tinha das alturas, das divis@es ritmicas e
de todos os outros fatores intrinsecos a musica que ele continuava compondo, mesmo apds a
surdez acometer por completo sua audicdo. E, mesmo que o senso das marcagdes metronémicas
em Beethoven pudesse ndo ser — ou ndo mais estar, ao final de sua vida — muito apurado, €
dificil acreditar que houvesse grandes discrepancias a ponto de se considerar inconcebiveis 0s
tempos indicados, assim como alegam muitos pesquisadores e intérpretes.

H& algumas pesquisas que, inclusive, sugerem que o metrdnomo utilizado por
Beethoven (elaborado por seu amigo Johann Nepomuk Malzel em 1815 e dado de presente ao
compositor) fosse mal calibrado. Alguns especulam até mesmo que a calibragem foi
intencionalmente mal realizada por conta de uma contenta judicial entre Beethoven e Malzel
num momento anterior ao presente, que teria sido dado como falso pedido de desculpas.
Verossimil ou ndo, é improvavel que Beethoven ndo tivesse tido contato com outros aparelhos
similares nos anos subsequentes para que pudesse ter alguma base de comparacao.

E, de forma segura, podemos imaginar que, ao escolher posteriormente as marcagdes
metronémicas para enviar a seus editores, Beethoven tenha experimentado ao fortepiano, pelo
menos o inicio de cada movimento de suas sinfonias, os andamentos que outrora escolhera. Ha
de se considerar que, conhecendo muito bem a propria obra, Beethoven fosse mais do que capaz
de realizar a empresa mesmo sem o auxilio do instrumento, utilizando apenas sua memoria

musical ou mesmo através do solfejo de seus manuscritos.

% BEETHOVEN, Ludwig. Symphony no. 5 in C minor: critical commentary by Jonathan del Mar. Barenreiter,
1999.
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O estilo roméntico, somado as salas de concerto cada vez maiores, de fato influenciou
o0s intérpretes a ndo seguirem estritamente — e até mesmo desconsiderarem — 0s andamentos
metronémicos indicados por Beethoven para suas sinfonias. Tais referéncias historicas também
se tornaram tradi¢des seguidas ainda hoje por muitos regentes que se guiam mais pela memoria
das diversas gravacGes com as quais entraram em contato durante seus muitos anos de estudo
— e também durante o processo de aprendizagem da obra — do que pela fidelidade as indicagdes
de um compositor inquestionavelmente consciente dos andamentos de sua obra.

Mesmo apos tantas discussdes a respeito das indicagdes metronémicas de Beethoven
para as sinfonias e sonatas para piano®, ainda hoje novas hipéteses surgem. Enquanto alguns
defendem teorias sobre a maneira de interpretar as batidas do metronomo de Méalzel, outros
autores ainda se baseiam em pesquisas como a de Stadlen (1967) que, por exemplo, se apoiava
nos andamentos das gravacfes do século XX para inferir que as indicagfes metrondmicas de
Beethoven eram equivocadas. Estes estudos propdem que o uso feito por Beethoven do
metrdbnomo era inconsistente ou realizado de maneira errada, mesmo apos ter sido provado por
diversos artigos da area de engenharia que seu metrénomo ndo tinha problemas estruturais que

pudessem interferir em seu correto funcionamento.

Figura 59 — a. Metrénomo n.7 da cole¢do de Tony Bingham, fabricado em Paris ¢.1816. b. Representa¢do da
patente inglesa de 1815.
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% As discussdes a respeito dos metronomos da “Hammerklavier” (Sonata n.29, Op.106) sdo numerosas, extensas
e acaloradas. Rosenblum traz uma discussédo ampla especialmente acerca das obras para piano de Beethoven no
capitulo Choice of tempo, e retine diversos autores que se debrucaram sobre a questdo (ROSENBLUM, 1988, p.
323-361).



184

Ainda assim, sobram teses de que Beethoven lia de maneira equivocada o peso do
péndulo, tomando a base deste e ndo o &pice como ponto de leitura na escala, o que
consequentemente reduziria em muitos batimentos toda e qualquer indicacdo metrondmica feita
pelo compositor. Outra tese proposta pelo pianista Wim Winters® e também defendida por
alguns musicologos como Lorenz Gadient®, propde a teoria do pulso duplo, na qual a pulsagéo
metrondmica, assim como nos péndulos, sé é completa quando volta ao seu ponto original,
portanto o metrénomo deveria ser contado a cada duas pulsacdes e ndo de uma e uma batida.
Portanto, esses pesquisadores propdem gue os andamentos sejam interpretados pela metade, ou
seja, uma marcagdo metrondmica de 120 deveria ser lida como uma pulsacéo resultante de 60
batimentos por minuto.

Tomando tal teoria como ponto de partida, imaginemos a ocasido do concerto de estreia
de sua Quinta Sinfonia, em 22 de Dezembro de 1808 no Theater an der Wien, quando
Beethoven também regeu a Sexta Sinfonia, tocou o Concerto n.4 para piano, a Fantasia Coral,
a aria Ah! Perfido, trechos da Missa em D6 Maior, além de uma improvisagio ao piano®’. Um
concerto de cerca de 4 horas duraria o dobro se partissemos do principio proposto por Gadient
e Winters — considerando, obviamente, que Beethoven tenha regido em andamentos proximos
aos indicados por ele mesmo ao utilizar o metronomo de Malzel alguns anos depois, em 1817.

Além disso, considerar tal teoria seria propor que os andamentos lentos (Adagio) do
quarto movimento de sua Primeira Sinfonia (na qual a colcheia vale 63) e do primeiro
movimento da Quarta Sinfonia (seminima a 66) fossem também tocados na metade do
andamento da leitura que fazemos atualmente da pulsacdo dos metrdbnomos, algo impensavel.

Teorias como estas, além de macular a inteligéncia de Beethoven®® e seu dominio da
pulsacdo, costumam ndo se sustentar pelo simples fato de que elas podem ser coerentes para
determinadas indicacdes metronémicas do compositor, mas nao para outras, mesmo quando se
tratam de movimentos de uma mesma obra, como em suas sinfonias.

Diversos autores comparam 0s andamentos de gravacdes de pianistas e regentes
vinculados ao movimento da musica antiga aos das gravacdes de intérpretes consagrados pela
tradicdo romantica do Século XX (com instrumentos e orquestras modernas). Nessas

comparac0es, 0s primeiros tenderiam a realizar andamentos sempre mais rapidos e, para 0 caso

% O pianista belga administra um canal no YouTube chamado AuthenticSound onde defende seu argumento em
inimeros videos. Disponivel em https://www.youtube.com/channel/UC8vR6VP-30_SpdnEBrpYGiQ

% Em Sekunde, Takt und Pendelschlag: Zur Deutung der friihesten Metronom-Instruktionen, 2005, p. 192-219.
% KINDERMAN (2009).

% Como aponta Rosenblum (1988, p.474).
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de Beethoven, provavelmente mais proximos as indicagdes metrondmicas do compositor. Os
resultados dessas pesquisas sdo diversos e nem sempre os andamentos mais rapidos estdo
relacionados aos intérpretes ligados a musica antiga, da mesma forma como nem sempre 0s que
mais se aproximam dos andamentos sugeridos pelo compositor sdo de uma determinada
“pratica” ou “tradi¢ao”, como demonstra SHERMANN (2020, p. 461).

Figura 60 - Tempos em O Cravo Bem- Figura 61 - Velocidades de gravagdes de Ach,
Temperado, Livro I: pianistas comparados a mein Sinn da Paixdo Segundo S&o Jodo [J. S.
musicos em instrumentos histéricos Bach]

Table2 Tempos in The well-tempered clavier, book 1:

pinidits colngrated with pesiodsinateimec pliyes Table1 Speeds of recorded performances of ‘Ach, mein

Sinn’ from the St John Passion

Median MM Speed

Movement Key  Time Piano Period insts. differencet Performer MM
[

Ilz:e;l\::l oL 1% e 6722 57;; Period instrument

Prelude2 ¢ c 14 104 9.5% Christophers 15

Fugue c 79.5 78.5 Scholars 13

Prelude3 Ci 3/8 88 77 14% He"eweghe 13

Fugue c 98 86 14% Gardiner m

Prelude4 d  6/4 92 94 Parrott 106

Fugue ¢ 50 64.5 [22.5%) ;

Preludes D c 132 106 24.5% SIOWﬂf 105

Fugue c 60 58 Suzuki 105

Prelude6 d ¢ 79.5 67.5 Sorrell 103

Fugue 3/4 63 70 [10%] Koopman 98

:relude 7 Eb g 73 ;1 2 Kuijken 96
ugue 94 1.5 15.5 3

Prflllllde 8 & 32 40.5 46 [12%)] median 1055

Fugue ¢ 69 64.5 7% .

Preludeg E  12/8 76.5 70.5 8.5% Modern instrument

Fugue ¢ 110 84 31% Scherchen 98

Prelude1o e ¢ 57 56 Richter 90

lli;xgluz : 32{/4 19 98 21;}5{,% Jochum 90
elude 1 12/8 82 61 35 :

Fugue 3/8 60 57 5% Bntten' 77

Prelude12 f ¢ 50.5 45 12% median 90

Prinders F 1 o %
relude 1 12/16 . 80 5

ey § 4 e I Fonte: SHERMANN (2000, p. 458)

Prelude 14 f# c 104.5 73 43%

Fugue 6/4 70.5 85.5 [17.5%]

Preludeis G 2416€ 975 80 22%

Fugue 6/8 72.5 62.5 16%

Prelude16 g ¢ 4 42

Fugue c 69.5 66.5

Prelude1y Ab  3/4 96 100

Fugue Gt c 615 61.5

Prelude18 g  6/8 16 14

Fugue c 55 63 [12.5%]

Prelude19 A c 84.5 68 24.5%

Fugue 9/8 67.5 75 10%

Prelude 20 a 9/8 82 73.5 1.5%

Fugue ¢ 76 65 17%

Prelude 21 Bb c 84 76.5 10%

Fugue 3/4 98.5 82 20%

Prelude 22 b» ¢ 35 4 14.5%

Fugue ¢ 48 56 14%

Prelude 23 B ¢ 78 69.5 12%

Fugue c 60 58

Prelude24 b € Andante 70.5 87 [19%]

Fugue C Lago 45 48 [6%)]

t Calculated as piano MM/period instrument MM.
Differences of less than 5% are not shown. Brackets indicate
when period-instrument players are faster.

Fonte: SHERMANN (2000, p. 462).
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Figura 62 - Gravacdes analisadas em Martin-Castro (2020). (HI é a sigla para Performance Historicamente

Informada)

Conductor Orchestra Recording | Label UPC Style

Abbado, Claudio Berliner Philharmoniker 2000-2001 | DG 028947758648 | HI
influence

Barenboim, Daniel West-Eastern Divan Orchestra 2011 Decca 028947835110

Bernstein, Leonard Wiener Philharmoniker 1977-1979 DG 028947492429

Bohm, Karl Wiener Philharmoniker 1969-1972 DG 028947919490

Briiggen, Frans Orchestra of the 18th Century 1984-1992 | Decca 028947874362 | HI

Chailly, Riccardo Gewandhausorchester Leipzig 2007-2009 @ Decca 028947834922 HI
influence

Cluytens, André Berliner Philharmoniker 1957-1960 | Erato 5099964830353

Davis, Colin Staatskapelle Dresden 1995 Philips 028947568834

Ferencsik, Janos Hungarian State Orchestra 1969-1976 | Hungaroton | 5991810401321

Furtwingler, Wilhelm Philharmonia Orchestra Berliner Philarmoniker Wiener Philarmoniker 1947-1954 ' Andromeda | 3830257490937

Philharmonisches nnStaatsorchester Hamburg

Gardiner, John Eliot Orchestre Révolutionnaire nnet Romantique 1991-1994 DG 028943990028  HI

Gielen, Michael SWR Sinfonieorchester nnBaden-Baden Freiburg 1997-2000 | Hinssler 4010276025078  HI
influence

Haitink, Bernard Royal Concertgebouw Orchestra 1985-1987 | Philips 0028944207323

Harnoncourt, Nikolaus Chamber Orchestra of Europe 1990-1991 | Teldec 0809274976826 HI
influence

Hickox, Richard Northern Sinfonia of England 1984-1988 | Resonance | 0680125050427 @ HI
influence

Hogwood, Christopher The Academy of Ancient Music 1985-1989 | Decca 028945255125 | HI

Hugget, Monica & The Hanover Band 1982-1988  Nimbus 0710357514425  HI

nnGoodman, Roy | |

Immerseel, Jos Van | Anima Eterna Orchestra 2005-2007 | Zigrag 3700551732197 HI

Jochum, Eugen | Concertgebouw Orchestra 1967-1969 | Philips 0028947581475

Karajan, Herbert von | Philharmonia Orchestra 1951-1955 | Warner 5099951586324

Kegel, Herbert | Dresdner Philharmonie 1982-1984 | Capriccio 4006408500001

Klemperer, Otto | Philarmonia Orchestra 1960 | Arts 0017685125225

Leinsdorf, Erich | Boston Symphony Orchestra 1961-1969 | RCA 0886919168228

Masur, Kurt Leipzig Gewandhausorchester 1972- Philips 0028947527220

| 1975

Mengelberg, Willem | Royal Concertgebouw Orchestra 1940 | Archipel 4035122401929

Muti, Riccardo | Philadelphia Orchestra 1985-1988 | Warner 5099909794627

Norrington, Roger London Classical Players 1987-1990 @ Erato 5099908342324 HI

Pletnev, Mikhail Russian National Orchestra 2007 DG 0028947764090

Polizzi, Antonino Prague Symphony Orchestra Budapest Symphony Orchestra 1986-1994 | Polymnie 3576079901205

Rattle, Simon Wiener Philharmoniker 2002 EMI 5099991562425  HI
influence

Solti, Georg Chicago Symphony Orchestra 1986-1989  Decca 0028943040020

Szell, George Cleveland Orchestra Chorus 1956-1964 | Sony 0888837371520

Toscanini, Arturo NBC Symphony Orchestra 1949-1952  RCA 0828765570220

Tremblay, Jean-Philippe Orchestre de la Francophonie 2009 Analekta 0774204997526  HI
influence

Walter, Bruno Columbia Symphony Orchestra 1958-1959 | Sony 5099750231227

Wand, Giinter NDR Symphony Orchestra 1985-1988 | RCA 0743218910920

Each recording details the conductor’s name, orchestra, recording dates, label, Unique Product Code (UPC) and style.
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Figura 63 - Distribuicdo de diferenca de andamento entre as escolhas de andamento dos maestros e as marcagdes
de Beethoven
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K. B6hm, no final da lista, é bem conhecido entre os criticos como um dos intérpretes mais lentos de Beethoven.
Na outra ponta, R. Chailly é o maestro que mais se aproxima das indicacdes do compositor e como ele
supostamente teria pretendido. Mas mesmo Chailly fica um pouco atras das marcagdes de Beethoven em média,
uma circunstancia que foi até elogiada por alguns criticos. Notavelmente, M. Pletnev tem a distribuicdo mais
extrema e esparsa, atingindo tempos muito abaixo e acima de outros regentes. De fato, 0s criticos o consideram
um artista de contrastes, heterodoxo e imprevisivel. Martin-Castro (2020)
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A especializacdo do masico enguanto intérprete, compositor, regente ou estudioso das
praticas de seu tempo — no sentido musicolégico do termo — apresentou-se de forma cada vez
mais gradual e cada vez mais distinta a partir do século XIX, mas era impensavel, ou ao menos
incomum no circulo dos grandes masicos que viveram antes disso. Figuras como J. S. Bach e
seu filho C. P. E. Bach, Leopold Mozart e seu filho W. A. Mozart, J. J. Quantz, J. M. Hotteterre,
J. P. Rameau, J. Mattheson, F. Benda, J. G. Turk, entre muitos outros, foram ao mesmo tempo
grandes intérpretes e compositores, além de terem deixado um vasto legado de tratados e
manuais de interpretacdo para teclados, violino, flauta, etc. Na tradi¢cdo musical do século XVIII
0 musico completo era eximio executante de seu instrumento e versado em composi¢cdo de
acordo com as preceptivas da época, bem como conhecedor da retérica classica.

Beethoven cresceu nessa mesma tradi¢do, tendo sido educado ao piano através do
contraponto de J. S. Bach® e C. P. E. Bach e os tinha, por conseguinte, como modelos as serem
imitados, assim como também fez com Mozart e Haydn, este altimo de quem foi aluno direto.
Assim como seus mestres, o também eximio pianista nascido em Bonn conhecia
profundamente, gracas a seu treinamento técnico e estilistico, os diversos estilos musicais do
século XVIII e compunha seguindo as mesmas preceptivas dessa tradicdo. Todavia, biografos
e criticos musicais do século XIX imprimiram a obra de Beethoven — e a ele mesmo, por seu
carater intempestivo — seus préprios conceitos estéticos e filoséficos como a genialidade, filha
da inspiracdo, e a expressdo da individualidade e da subjetividade de forma autdbnoma e liberta
dos preceitos impostos pela tradi¢ao setecentista.

E perfeitamente possivel e, portanto, desejavel que seu discurso musical seja analisado
e abordado, visando a interpretacdo, através das chaves e codigos que regeram a literatura
musical anterior ao século XIX. Como exemplo, a analise dos aspectos formais e também
estilisticos de sua obra pode ser realizada sob o prisma do discurso retérico (especialmente nos
processos de inventio, dispositio e elocutio) como alternativa a abordagem através da Forma-
Sonata, proposta por Carl Czerny anos apds a morte de Beethoven. Se a musica de Beethoven
foi composta sob um conjunto de teorias, regras e estilos proprios do século XVIII, é natural,
portanto, que se utilizem as mesmas “chaves e codigos” para “desvendar os segredos” da

musica beethoveniana.

% Rosen (1997, pp.502-503) fala da influéncia do estilo bachiano nos estudos do jovem Beethoven e nas obras de
sua maturidade como a Sinfonia Eroica e a sonata Hammerklavier.
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Em suas sinfonias € possivel encontrar todos o0s elementos ja presentes nas sinfonias de
Haydn e Mozart, todavia agora expandidos de forma nunca atingida por seus antecessores — e
modelos que Beethoven pretendeu imitar e superar — num processo engenhoso tipico de um
habilidoso artifice, ndo necessariamente de um génio em sua acep¢do romantica. As verdadeiras
inovacOes propostas por Beethoven em suas sinfonias estdo, dessa forma, mais ligadas a
expansdo e ao desenvolvimento criativo e habilidoso dos modelos de agudeza ja presentes, mas
ndo esgotados, por seus antecessores, em especial no discurso musical dos quartetos de cordas
e das sinfonias de Haydn.

A partir dessa abordagem pautada nas preceptivas da tratadistica setecentista e no estilo
de seus antecessores, 0 regente pode compreender melhor o legado das sinfonias de Beethoven,
da mesma forma como um leitor arguto sabe interpretar — ndo apenas ler 0 que esta impresso —
as fontes primarias, como manuscritos, ou versdes Urtext, estas ultimas tdo celebradas por
aqueles que ndo dispdem das chaves essenciais para sua compreensao. E, compreendendo de
forma profunda e, especialmente, contextualizada na tradicdo — e ndo necessariamente
relacionada a elementos socio-politicos ou de ordem pessoal da vida de Beethoven — o regente
pode, entdo, enxergar possibilidades interpretativas e sugerir aos musicos abordagens realmente
eficazes para mover os afetos do pablico através de seu discurso.

Verdadeiro porta-voz do compositor, o intérprete — instrumentista ou regente — é aquele
que dispbe das chaves corretas para se entender os codigos e referéncias utilizados pelo
compositor em sua época, nao aquele que toma decis@es interpretativas baseadas nas tradicdes

de um tempo que nado pertence a linguagem e ao estilo do compositor.
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