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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo principal apliceenvagdes técnico-interpretativas de
Leopold Mozart (1719-1787), referentes a ornamdéata;a articulacdo e disponiveis em seu
Violinschule(1756), na construcdo de interpretacdes espexifiaea cAdagioe oPrestoda
Sonata para violino solo em sol menor BWV 1001 (}/de Johann Sebastian Bach (1685-
1750), no violino e arco modernos. Referencio, neodlucdo do trabalho, as duas obras e
seus respectivos autores. No cerne da pesquisangnicio de cada capitulo, comentéarios
gerais em relagdo a constituicdo de cada um dosmeatos selecionados para, logo apés,
aprofundar-me nos elementos especificos a seréatedos neles. Nadagiq o enfoque é
sobre as ornamentagdes, sobretudo trinadoste; no Prestq a interpretacdo é formulada
considerando as orientacdes a respeito da artéulagtilizo outros tratados do séc. XVIII,
como oThe art of playing on the violi{l751), de Francesco Geminiani (1687-1762), para
contrapor, completar ou mesmo discordar das afile®m@ recomendacdes técnicas de L.
Mozart. Embora pertencam a momentos estilisticésratites, o empenho de justapor a
Sonata BWV 1001 de Bach abolinschulede L. Mozart, justifica-se por serem ambas as
obras referéncias no ambito da interpretacdo Idsimente orientada do repertério
violinistico, e pela variedade que os resultadssadaplicacdo proporcionam as interpretacoes
ja existentes.

Palavras-chave Leopold Mozart. Johann Sebastian Bach. ViolinsehBWV 1001.






RESUME

Ce travail a le but principal de faire appliquer kuviolon et I'arc modernes les orientations
techniques et interprétatives de Leopold Mozartl§¥787) qui figurent dans son oeuvre
intitulée Violinschule(1756). Ces orientations concernent I'ornementagbri’articulation
dans des constructions spécifiquesAeiagio et Prestopour violon seul en Sol mineur BWV
1001 (1720) de Johann Sebastian Bach (1685-1750% Czvant-propos de ce travail, je fais
référence a ces deux oeuvres et leurs respectdsirau Au début de chaque chapitre, je fais
des commentaires généraux sur la constitution dgqueh mouvement sélectionné pour aprés
examiner ses éléments spécifiques travaillés. Dadagig je mets l'accent sur les
ornementations, surtout les trilles et teate ; dansPrestq l'interprétation est formulée a
partir des orientations concernant l'articulatide. me suis aussi basé sur d’autres traités du
XVllle siécle, tel queThe art of playing on the violifL751), de Francesco Geminiani (1687-
1762), avec l'intention de confronter, complémemt@meéme diverger les affirmations et les
recommandations techniques de L.Mozart. Bien qu@eegres appartiennent & des moments
stylistiques différents, I'effort de juxtaposer3anate BWV 1001 de Bach &liolinschulede

L. Mozart se justifie par le fait qu'elles sont desuvres de référence dans le cadre de
l'interprétation historiguement orientée du répieetoviolonistique et aussi par la variété
d’interprétation que les résultats de cette apfitinaapportent a des interprétations déja
existantes.

Mots-clés: Leopold Mozart. Johann Sebastian Bach. ViolinschBigV 1001.
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1 INTRODUCAO

A pouco tempo de completarem 300 anos de existéosi@ei Solo a Violino senza
Basso accompagna(@720), de J. S. Bach (1685-1750), seguem fazeade gdo canone do
repertorio violinisticd, seja por parte dos violinistas de renome intéomat, que continuam
a gravar essas obras integralmente ou que asaatilomo bises de concerto e recitais, seja
por transmissdo em instituicbes de ensino vincglaadradicAo da muasica de concerto
europeia.

Minha primeira experiéncia com &gi Solo & Violino senza Basso accompadtfato
através da Sonata em sol menor BWV 1001, cujos pone ultimo movimentos sdo
utilizados nesta pesquisa. Deu-se, porém, come partepertorio a ser trabalhado durante o
bacharelado em musica que cursei na UniversidadEstiado de Santa Catarina. Aquela
oportunidade, minha percepcdo da obra limitavaisgsicamente, em reconhecer as
dificuldades técnicas e tentar resolvé-las da methaneira possivel. Naturalmente, as
dificuldades foram superadas a seu modo, com eamnfentas que eu havia adquirido e que
me haviam disponibilizado durante o curso. Atual®erapos desenvolver a presente
pesquisa, compreendo que a maneira como as pecasvi@ino solo de Bach séao
apresentadas para o violinista que pretende irsciarincursdo nesse repertério influi direta
ou indiretamente na relacdo que ele terd ndo senmeninterpretacdo d&ei Solp mas em
qualquer outra experiéncia que ele tiver com atggasto repertorio do periodo barroco.

A proposta do presente trabalho surgiu a partimgteha inquietacdo em relacdo ao
resultado que poderia ser obtido através da aplicago violino e arco modernos, das
orientacdes técnico-interpretativas encontradasi@umentos histéricos do periodo barroco
ou que lhe digam respeito. Essa curiosidade tomms poucos, a forma de uma pesquisa na
qual tive o cuidado de ndo me posicionar como ugrpnete especialista em musica antiga,
mas como um violinista profissional em busca deas@erspectivas. Resobéneficiarme,
como intérprete, da troca de experiéncias artgsficaporcionadas pelo acesso atual as fontes
primarias. Observando os comentarios do violidistiz Otavio Santos (2011), um renomado

especialista com destacada atuacdo no campo daoviiErroco, foi possivel compreender os

1 Atli Elledersen (2012) traca um caminho historita execucdo e propagacdo destas obras desde @grime
execugdo publica e documentadaGlacconapor Ferdinand David, passando pelos arranjos piéeedtes
formacgOes instrumentais e, mais tarde, pelas d@iseeslicdes completas dBgi Solo a Violino senza Basso
accompagnato

2 Daqui para frente, quando me refiro, de maneiralgao conjunto dos seis solos para violino BW\D1:0
1006, de Johann Sebastian Bach, utilizo apenaspdi@aas com fonte em italicBei Solo
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riscos de um posicionamento antiético em relacdoramamentcentre diferentes segmentos
de orientacao interpretativa.

Com a padronizacdo e a perda da identidade, o \weluttdss-overentre os dois
segmentos profissionais (“antigos” e “modernos”)quando, por exemplo, um
regente especializado na préxis histérica dirige wmguestra moderna — pode ser
confundido com urnupdate“express”, uma atualizac@o instantdnea, como defini
Philip, dos dltimos conceitos da “moda”. Em nossa opinidaprimoramento do
estilo musical promovido pelo movimento de misiciga € uma realidade artistica
benéfica para todos profissionais, e a assimildgdiom conhecimento redescoberto
é uma obrigacdo do musico aberto e criativo; poiiésg € apenas uma parte da
trajetéria percorrida pelo muasico especializado praxis histérica: todo o
reposicionamento diante da acdo musical e a c@astride um artesanato
diferenciado dao a integridade e a identidade gs#ficam sua existéncia. Quanto
mais séria for essa postura, da parte do profigkiespecializado, mais livre de
equivocos ela parecerd. Dessa maneirarass-overentre os dois segmentos
profissionais ndo parecera uma fusdo (outro cénonsftetizadora ou
uniformizadora, porém uma troca de experiénciasstads, todas igualmente
integras e merecedoras de respeito por suas reguletintas (SANTOS, 2011, p.
135-136).

Até finais do século XX, as diferencas estruturasconstru¢cdo e no manejo entre
modelos barrocos e modernos de arco e violino, t@mo outras inUmeras informacgdes a
respeito das praticas musicais do periodo bartotmm seu acesso bibliogréafico limitado as
linguas estrangeiras, como nos sélidos trabaltheshistory of violin playing from its origins
to 1761 and its relationship to the violin and ioinusic de David Boydeh(1990), eViolin
technique and performance in the late eighteentth @arly nineteenth centuriede Robin
StowelP (1985). Nos dias de hoje, afortunadamente, é yelsatessar, por exemplo, boa
parte das principais informacdes contidas nos lnabasupracitados através de traducbes de
importantes trechos em trabalhos académicos pmasizm portuguésTambém é possivel
encontrar traducdes completas, comBnsaio sobre a maneira correta de tocar teclade
Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788)fsuch Uber die wahre Art das Clavier zu spiglen
traduzido diretamente do aleméo por Fernando Cazmin2009. Pela internet é possivel,

também, acessar 0s proprios documentos do periadocb, produzidos em diferentes

3 Robert Philip, em seu liviBerforming music in the age of recordi(@ANTOS, 2011, p. 135).

* David Dodge Boyden (1910-1986) foi um musicélogtadunidense. Estudou nas universidades de Hagvard
Columbia. De 1938 a 1975, lecionou na UniversityGaflifornia e em Berkeley. Foi por duas vezes vice-
presidente da American Musicological Society (19956; 1960-1962).

> Robin Stowell estudou na Universidade de Cambriglgm Royal Academy of Music, em Londres. Foi, por
muitos anos, membro de diversas instituicdes, cohe Academy of Ancient Music e The English Concert,
além de outros grupos de musica antiga. E memtmsded 2004, do Centro de Pesquisa em Performance
historicamente Informada (CRHIP Centre for Research in Historically Informed Perfancg, do qual
atualmente é diretor.

® As dissertaces de mestrado de Fernando Bres¢DE$C, 2015) e de Ana Rebello (ECA/USP, 2011) s&o
exemplos de trabalhos escritos em portugués camt¢nadiuces de importantes trechos dos compéndios
produzidos por Boyden, Stowell e outros, que podemacessados através da internet. Outra pesqugsang
muito auxiliou o desenvolvimento do presente tiabalpois pavimenta o caminho as fontes histérieas d
interpretacao, é a de Atli Ellendersen (UFPR, 2012)
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linguas e paises da Europa, sem a onerosa neciessielar até o local onde se encontram
preservados tais documentos.

Desse modo, durante a elaboracdo do presentehwalfal possivel acessar os fac-
similes de tratados que trazem informagfes impdampara a construgcdo de uma
interpretacdo historicamente informada da Sonata BY0U1l de J. S. Bach. Além do
“Tratado sobre os principais fundamentos do tocadine” (1756) (Versuch einer
grundlichen Violinschule de Leopold Mozart, do qual falo mais adiantesaestroducéo,
utilizei, com maior frequéncia na pesquisa, os sregsl tratadosThe art of playing on the
violin (1751) (“A arte de tocar violino”), de Francescer@niani (1687-1762), &lementi
teorico-pratici di musica con un saggio sopra lantli suonar il violino(1791) (“Elementos
tedrico-praticos de musica com um ensaio sobretea de tocar violino”),de Francesco
Galeazzi (1758-1819), publicado pela primeira vez1&91, revisado e reeditado em 1817.
Nao com a mesma frequéncia, mas em momentos a@speciftilizei também outros métodos
e edi¢cdes publicados nas primeiras décadas doos¥txj comoL’art du violon (1835) (“A
arte do violino”), de Pierre Marie Francois de SaBaillot (1771-1842), traduzido para o
inglés The art of the violih por Louise Goldberg em 1991. H4, ainda, outrosud@ntos
frequentemente visitados por quem busca informaedesspeito das préaticas violinisticas
correntes no periodo barroco que cito nesta pesquisém de maneira mais pontual, como a
carta que Giuseppe Tartini (1692-1770) enderecaerdnora Maddalena Lombardini em
1760, publicada em Londres no ano de 1779, conbtitslo de ‘Ad una importante lezione
per i suonatori di violind (“Uma importante ligdo para os violinistas”).

Entendo como de suma importancia salientar qu&icarviolinistica registrada em
tratados antigos, principalmente no que tange asoinusicais concebidas anteriormente ao
advento da gravacdo fonografica, pode ndo correlgpois praticas musicais de maneira
univoca. Um tratado antigo tende a reproduzir perés musicais de determinadas regides ou
determinados estilos e, dentro deles, € possiwangmar variagcbes de toda ordem. Porém,
uma abordagem consciente das orientacfes técrarprietativas contidas nos tratados
temporalmente préximos a J. S. Bach pode nos primp@ar uma interessante imersao nas
particularidades da musica daquele periodo. Naeptesdissertacdo, os conhecimentos
contidos nos livros, tratados, documentos etcdegaacima, além de outros, sdo utilizados
como complemento e eventualmente como elementosodé&aposicdo as orientacdes
técnico-interpretativas d¥iolinschule (1756), de Leopold Mozart (1719-178%)aduzido
para o inglés comA treatise on the fundamental principles of vigllaying
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As recomendacoes estilisticas de L. Mozart propoesh uma visao privilegiada da
musica bachiana apesar de, fundamentalmente, thizespeito ao chamado “estilo galante”,
ao qual osSei Solode J. S. Bach ndo pertencem, ja que reproduzem umemrte mais
corelliano, projetando, ainda, o estilo barroco:éRg como eminente violinista e professor,
L. Mozart representa a continuidade da escolaaitalide violino. O musicologo Alfred
Einstein endossa a opc¢ao de utilizar as orientagcdéatidas no tratado de L. Mozart no
prefacio da traducéo ddiolinschulefeita para o inglés por Editha Knock¢t869-1950), em
1937, porém publicada somente em 1948. Para Ein$16i56] 1985), L. Mozart:

N&o se permitiu ser influenciado por Quantz, e meaiada por [Carl] Ph. Em.
Bach, como esta provado em seu capitulo sobre emtagéio, em que ele segue a
préatica da escola italiana de Tartini em vez dagdeks musicos da Saxbnia ou do
norte da Alemantfgp. xxx-xxxi).
A escola italiana de violino estava em voga na gaio séc. XVIIl. Robin Stowell e
David Boyden, cujos trabalhos mais importantes foapmesentados anteriormente, acordam
em relacdo a proliferacdo da escola dos entdo cmitse comoviolinistas-compositores

italianos. Segundo Stowell (1985):

No inicio do séc. XVIII a ltdlia foi preeminente tem as na¢des musicais, sendo
representada pelos tais notaveis violinistas-coitgres, como Arcangelo Corelli
(1653-1713), Giuseppe Torelli (1658-1709), Antor¥ivaldi (c. 1675-1741),
Francesco Maria Veracini (1690-1750), Pietro Loia{@693-1764) e Giuseppe
Tartini (1692-1770)(p. 1).

Para David Boyden (1990), Francesco Geminiani fogubitavelmente, o mais
importante dos violinistas italianos na Inglatedaséc. XVIII, que, ainda segundo Boyden,
era “0 céu e o paraiso dos musicos estrangeiro85@). Geminiani, embora tenha gozado de
prestigio como virtuoso ao violino nos primeiroosrde sua chegada a Londres, acabou
ficando mais conhecido, ainda em seu tempo, masé&anpara a posteridade, como professor

e tedrico. Também segundo Boyden (1990, p. 350-&5ihjusto que a musica de Geminiani,

" Editha Knocker nasceu em 1869. Tornou-se umaniétéi de distingdo tendo aulas com Joseph Joachim
(1831-1907). Associou-se a Leopold Auer (1845-19®0¢nsino do violino em Sao Petersburgo. Estabelse
com uma escola propria de violino em Londres nodm924 (Alec Hyatt King in MOZART, 1985, p. x).

8 No original: He [Mozart] did not permit himself tie influenced by Quantz, and Still less by Ph Bach, as

is proved by his chapter on Ornamentation, in whiehfollows the practice of the Italian School arfini
rather than that of the Saxon or North German nrs$c(A. Einstein in MOZART, 1985 [1756], p. XXX%X.

® No original: At the beginning of the eighteentmuzgy Italy was pre-eminent amongst the musicalonat
being represented by such notable composer vitdirdas Arcangelo Corelli (1653-1713), Giuseppe Tiorel
(1658-1709), Antonio Vivaldi (c. 1675-1741), Frasce Maria Veracini (1690-1750), Pietro Locatell69B-
1764) and Giuseppe Tartini (1692-1770) (STOWELL83;91).
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um compositor mais do que talentoso, seja negligdace menos acessivel que a de A.
Vivaldi. Para o violinista Marcus Held (2016), a sfaologia histérica considera Geminiani,
atualmente, como “o principal perpetuador das ascde violino e de composicao italianas
do séc. XVIII” (p. 256). Por esses motivosTbe art of playing on the violirde Geminiani,
participa ativamente da presente pesquisa comoriare ponderador entre a obra de L.
Mozart e a Sonata BWV 1001 de Bach.

A preeminente nacdo musidéhliana chegou também até J. S. Bach, como podemos

comprovar através da premiada pesquisa de Chirgtmfii (2000):°

A defrontacdo de Bach com o moderno idioma do atmd&liano nos anos que
antecederam 1714 provocou, em ultima instanciaeosg tornou o mais forte, mais
duradouro, e mais caracteristico desenvolvimentaum tange o moldar de seu
estilo pessoal: a acoplagem do italianismo comrapohto complexo e elegante,
marcado por animados entrelacamentos de vozesnastemlém definesse e
profundidade harméni¢a(p. 174).

Ainda segundo Wolff (2000), parte da absor¢éo ddeto italiano por Bach se deu da
seguinte forma: “Bach transcreveu concertos itaatharante os anos intermediarios de seu
periodo em Weimar de 1713-1714, exatamente quande tendéncias experimentais o
guiaram para a formac&o de um estilo genuinamessopl*? (p. 170).

Ositalianismospresentes tanto ndiolinschulequanto na Sonata BWV 1001 podem,
a partir de seu reconhecimento, servir como auggiana aspiracdo de justapor essas duas
obras com o intuito de formular uma interpretag&tohcamente informada.

O primeiro capitulo a ser apresentado soma-sef@snacdes supracitadas no ensejo
de contextualizar e referenciar brevemente os agisres utilizados na pesquisa: Leopold
Mozart e Johann Sebastian Bach, bem como suas tigggecbras aqui trabalhadas — o
Violinschulee os movimento&\dagio e Prestoda Sonata para violino solo em sol menor
BWYV 1001.

Neste trabalho apresento especificamente dois a®pielacionados a pratica
violinistica do séc. XVIII, que podem ser consides indissociaveis da Sonata BWV 1001

do ponto de vista historico: ornamentacdo e ad@@d. Apresento-os dentro dos dois

10 Chirstoph Wolff é um musicélogo alem&o nascidol®#0. Professor na Universidade de Harvard desog 19
e diretor do Bach-Archiv desde 2001. Em 2000 pobliseu Johann Sebastian Bathe Learned Musician
finalista do Pulitzer Prize e condecorado como wreliiro daquele ano pelo Los Angeles Times.

1 No original: Bach’s confrontation with the moddtalian concerto idiom in the years before 1714mately
provoked what became the strongest, most lasting, rost distinctive development toward shaping his
personal style: the coupling of ltalianism with qadex yet elegant counterpoint, marked by animated
interweavings of the inner voices as well as haimdapth and finesse” (WOLFF, 2000, p. 174).

12 No original: Bach transcribed Italian concertosimiy the mid-Weimar years of 1713-1714, exactly whés
experimental tendencies were leading him towarchiieg a genuinely personal style” (WOLFF, 2000, pOX
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movimentos dessa sonata que participam da pregestgliisa, de acordo com sua preméncia
em cada movimento e em funcdo de uma compreensaoviés historicamente informado
aplicado ao violino e arco modernos.

Inicio a discussdo acerca dos movimentos com ceragides gerais a respeito de sua
estrutura e estilo composicional, para entdo iniaiaiscussdo dos topicos interpretativos
especificos a serem trabalhados em cada movimAnsaber, discorro sobre os seguintes
movimentos da Sonata BWV 1001 e seus prementeeptemde interpretacéo: Walagiq
as ornamentacoes e, Reestq a articulacéo.

No terceiro capitulo justifico a compreensadoAdiagiocomo sendo um preltdio para
o Allegro (fuga) que o segue e as implicagbes em razao dessedimento. A seguir, passo
para duas discussfes especificamente relacionamasacornamentacdo: a primeira é a
respeito do trinado, “0 mais usual e importanteS donamentos, segundo Boyden (1990, p.
450); a segunda discussdo é uma tentativa de ceng@ea abrangéncia conceituatidata,
um ornamento que pode, por vezes, camuflar-se astreotas principais da melodia e, por
outras, parecer-se com outros tipos de ornamentagéo, por exemplo, @lata

No quarto capitulo trato d@resto final da Sonata BWV 1001, onde trago uma
importante discussdo sobre seu entendimento, fegrietacao ritmica e sobre como as
escolhas interpretativas, nesses sentidos, podémeneiar uns ou outros aspectos dessa
composicdo. Para tanto, observo com cuidado asibpimegles de interpretacdo da
articulagdo doPresto a partir, principalmente, das orientacbes a resped articulacio
encontradas n¥iolinschulede L. Mozart.

Além de contextualizar e facilitar o entendimentn @bra, o tipo de abordagem
interpretativa que proponho nessa pesquisa vaneon&o das criticas que Leopold Mozart
faz a respeito dos musicos, sobretudo solistas, ppaem tocar “de forma toleravel, ou
eventualmente distinta” sem, por vezes, compreeasgrecas de um ponto de vista mais
abrangente, ou seja, “sem uma grande compreensgicafiyMOZART, [1756] 1985, p.
216-217). Essas criticas de Mozart permeiam toddobinschule porém algumas séo, de

fato, mais contundentes, como no segundo paradeafap. XII:

Muitos vdo longe ao sucesso de tocar com destremamum as mais dificeis

passagens em varios concertos ou solos que peaticaom assiduidade. Estes
[concertos ou solos] eles sabem de cor. Mas, egetiv que tocar apenas um par de
minuetos de acordo com as instru¢des do composits,sédo incapazes de fazé-lo;
[...] Tudo vai bem enquanto eles tocam aitegro: mas quando chegam a um
adagiq sdo traidos pela sua grande ignorancia e makhasam cada compasso da
peca. Tocam sem método e sem expregsano e forte ndo se diferenciam; os

ornamentos séo feitos no lugar errado além de nsglwecarregados, e em sua
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maior parte tocados de maneira confusa; e fregueemie as notas estdo nuas,
observando-se que o instrumentista néo sabe agtig[fL756] 1985, p. 215-216).

Tendo em vista a necessidade que Leopold Mozarteper de umagrande
compreensao musicgbara bem executar uma obra, busquei, em trabalkosnalistas
conceituados da obra de Bach, informacOes que pardeasxiliar na construcdo de uma
interpretacdo solida e também teoricamente fundeamdanAssim sendo, exponho no inicio
de cada capitulo, que séo referentes aos doisuddgnovimentos da sonata que permeiam
esse trabalho, parte da concepcgédo de estilo, géner@ntualmente estrutura apresentada,
principalmente, por Joel Lester em “Obras de Bacta pdolino solo: estilo, estrutura,
performance” Bach’s works for solo violin: style, structure, perhancé (1999), por David
Lebetter em “Bach desacompanhado: interpretandadbess solo” (lhaccompanied Bach:
performing the solo workg2009) e por Jaap Schroder em “Obras para vigoio de Bach:
um guia do intérprete”Bach’s solo violin works: a performer’s guid@007).

A ideia de justapor &iolinschulede Mozart e a Sonata BWV 1001 de Bach, dois
monumentos da histéria da musica e da praticanisbica, experimentando seu conteudo ao
violino e arco modernos, é 0 que moveu esta pesguisque esta descrito nesta dissertacao.
Caso as afirmacdes anteriores ndo fossem suficipatagustificar tal empenho, poder-se-ia
buscar em Lester (1999) uma breve e reveladormaféio capaz de encorajar a diligéncia

necessaria para tal feito:

Mesmo que Leopold Mozart fosse uma geragdo maiemodo que Bach, seu
tratado da década de 1750 provavelmente refletgraticas daquela década, ou
mesmo da década imediatamente anterior, aproximsmd@stante das sonatas de
Bach* (p. 19).

'3 No original: Manysucceed so far that they play off with uncommonteiéty the most difficult passages in
various concertos or solos which they have pragttigith great industry. These they know by heartt ghould
they have to perform only a couple of minuets mielosly according to the instructions of the comppseey
are unable to do so; [...] For so long they play kegeo, all goes well: but when it comes to an adathere
they betray their great ignorance and bad judgrireavery bar of the whole piece. They play withomethod
and without expression: thano andforte are not differentiated; the embellishments arthéwrong place, too
overloaded, and mostly played in a confused mararet;often the notes are far too bare and one isénat
the player knows not what he does (MOZART, [175833, p. 215-216).

4 No original: Even though Leopold Mozart was a gatien younger than Bach, his treatise of the 1750
probably reflects practices of the decade or soediately preceding, bringing it quite close in titeeBach'’s
sonatas (LESTER, 1999, p. 19).






27

2 CONTEXTO HISTORICO
2.1 OVIOLINSCHULEE LEOPOLD MOZART

[O Violinschulg Deve sua grande importancia em parte ao fatougeéga obra
principal de seu periodo para violino, comparaweltratado de Quantz sobre a
flauta e ao de C. P. E. Bach para o teclado, eae po seu lugar na tradicdo que
consagr& (Alec Hyatt King in MOZART, 1985, p. vii).

O musicoélogo Alfred Einstein inicia seu prefacescrito em 1937 para a primeira
edicdo traduzida d&/iolinschule afirmando que “Leopold Mozart é e permanecera, na
memodria da posteridade, como pai de seu fith@Rlfred Einstein in MOZART, 1985, p. xi).

A afirmacgéo € pertinente, comparando-se a vult@seeica Wolfgang Amadeus Mozart a
trajetéria de Leopold “sem maior significancia doega de centenas de outros musicos
excelentes do séc. XVII* (Alfred Einstein in MOZART, 1985, p. xi). Ainda segdo
Einstein, “o brilho refletido pela gloriosa auréala filho”, somado ao seMiolinschulee a
uma porcao de carateristicas que o elevavam “agioénoutros de seu tempo”, garantiu-lhe
um “pequeno espaco em toda a histéria da musicaumental” (Alfred Einstein in
MOZART, 1985, p. xi).

A pesquisa de mestrado de Milton Steinhardt fdilipada em 1937, no mesmo ano
em que Alfred Einstein escreveu o prefacio parmdutao doviolinschule e apresenta os
dados pessoais a respeito de L. Mozart de marlana gara posteriormente discutir aspectos
especificos do tratado. Segundo Steinhardt, Jola@orge Leopold Mozart nasceu na
Alemanha, em Augsburg, no dia 14 de novembro d&.1&ihda na infancia foi instruido em
teoria, 6rgdo e violino, além de participar comeatista em uma capela catdlica da Ordem
Beneditina. Em 1737, segundo Steinhardt (p. 1-3nebém Einstein (p. xiii), L. Mozart
estudou filosofia l(ogic) e direito (urisprudencg na Universidade de Salzburg, muito
embora, provavelmente, tenha seguido com as aelagidica durante o periodo. Permaneceu
apenas até o ano de 1739 na universidade, deia@amuesumivelmente, por haverem cessado
a assisténcia estudantil que recebia apos a merseul pai para estudar Teologia. No ano
seguinte, com 21 anos, L. Mozart comp6s sua prinara, “Seis sonatas €@amarae da

Chiesa para dois violinos e baixo continuo”, iniciando airprodugcdo consideravel de

15 No original: It owes its great importance partythe fact that it is the major work of its period the violin,

comparable to Quantz’s treatise on the flute an®.CE. Bach’s on the keyboard, and partly to iteelin the
tradition that enshrines (Alec Hyatt King in MOZART985, p. vii)

'8 No original: Leopold Mozart is and will remain, the memory of posterity, the father of his sonfigd

Einstein in MOZART, 1985, p. xi).

" No original: [...] possess no more significancantithose of a hundred other excellent musicianthef
eighteenth century (Alfred Einstein in MOZART, 19856 xi).
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composi¢cdes. Em sua pesquisa, Steinhardt evidemguuralidade e a intensidade das
atividades profissionais musicais de L. Mozartjmalde elencar outras obras compostas por
ele (STEINHARDT, 1937, p. 3-5; A. Einstein in MOZART985, p. Xii-xxviii).

O prefacio da traducao para o inglés de EdithacKerofoi escrito por Alfred Einstein
de maneira mais literaria e traz informacdes reimsndo somente a respeito de L. Mozart,
mas também das caracteristicas musicais e deranafotmacdes no periodo. Muito embora
estejam cronologicamente dispostas, as informagiesaso deste prefacio, sdo permeadas
por afirmagdes opinativas que podem, eventualmeotdundir o leitor. Na citagdo a seguir,

Einstein comenta a posi¢cao de Mozart na transigée dois estilos.

O talento de Leopold para a composicdo se desemvalurante o lamentavel e
dificil momento em que a austeridade e a nobreazettm estilo classico, tal como
representado por Corelli, Handel e Bach, comecgaagiar lugar ao novo “estilo
galante”, inspirado pela 6pera bufa, que gradualenfemcava sua entrada. Leopold
nunca obteve um compromisso satisfatério entresetisas escol&5(A. Einstein in
MOZART, 1985, p. xv).

Segundo Einstein, pode-se apontar, como a reatizagés original de L. Mozart, o

seuViolinschule que:

[...] deve sua concepcéo e publicacdo a um implasio pelos musicos de Berlim,

ou melhor, ao teérico musical Fr. W. Marptirgem seuHistorisch-kritische
Beytrage zur Aufnahme der Mugik754 e anos subsequentes), em que ele deplora o
fato de ndo haver ainda um manual do tocar violapesar do grande numero de
tratados musicais publicad8¢Einstein in MOZART, 1985, p. xxiv).

Einstein segue dizendo que Marpurg cita particodgate os tratados de Johann
Joachim Quantz e Carl Phillip Emanuel Bach, publisagspectivamente em 1752 e 1753. O
proprio L. Mozart destaca, no prefacio que escrgaa sewiolinschule que reavivou e
estimulou mais uma vez sua vontade de publica-ldeam prefacio daHistoric critical
contributions to the advancement of mugidstorisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der
MusiK), de Marpurg (MOZART, 1985, p. 7).

18 No original: Leopold’s talent for composition wdseveloping during the unfortunate and difficult ¢éirwhen
the austerity and nobility of the old classicalstyas represented by Corelli, Handel e Bach, bégaive way

to the new ‘gallant style’ which, inspired by Op&affa, gradually forced its way in. Leopold Newercceeded
in finding a satisfactory compromise between thegeschools (A. Einstein in MOZART, 1985, p xv).

9 Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1975), compositaritico musical e teérico alem&o influente no
lluminismo (SILVA, 2014, p. 17).

0 No original: [...] owes its conception and publioa to an impulse given by the Berlin musician,rather
musical theorist Fr. W. Marpug in hidistorisch-kritische Beytrage zur Aufnahme der Mugi754, and
subsequent years), in which he deplores the fatt despite the great number of musical treatisesighed, no
guide exists as yet to violin playing.
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Além dessa, outras razdes pelas quais L. Mozartlidepublicar seus regramentos

podem ser consultadas no prefacio original de regado:

Muitas vezes eu me perguntei 0 motivo de aindat@ésido publicado nada como
um manual para um instrumento tdo popular e, peaadg parte da musica, tdo
indispensavel como o violino, j& que a producasa®, e em particular algumas
regras para golpes de arco especiais, vinculadé®mogosto, sdo prescindidas ha
tempo. Sempre ficava triste ao perceber que oslestavam sendo muito mal
orientados; tanto que eu tinha que leva-los deavat inicio, e o mais dificil era
erradicar as falhas que ja4 haviam aprendido, othanehem se davam cofita
([1756] 1985, p. 7).

Através do que dispus até aqui, € possivel confirenaeafirmar a relevancia do
tratado de L. Mozart ndo sO para sua época e regifo notadamentgrescindiamde um
documento capaz de registrar a pratica violinisteantdo, mas também para os dias de hoje,
pois, como apresento no corpo do trabalho, em algasos, os ensinamentos documentados
por Leopold Mozart sdo pedras fundamentais tant@msno como na pratica violinistica
atuais.

Como havia comentado anteriormente, embora aindeaiga de bibliografia em
portugués de fontes primérias para o violino, tardaguesito tedrico quanto no prético, ha
provas de que, aos poucos, essa grande lacunaeveln suavizada. Desde julho de 2014 é
possivel acessar, por exemplo, uma traducédo paanantada d¥iolinschulede L. Mozart,
feita do inglés para o portugués por Lilian Mariardda da Silva, publicada pela

Universidade Federal da Paraiba com a orientac&vafoDr. Ibaney Chasin (SILVA, 2014).

2.2 BACH E OSSEI SOLO ICONES DA TRADICAO AUSTRO-GERMANICADO
VIOLINO

Os Sei Solosdo uma colecdo de trés son&tdsu suonateh e tréspartien (ou
partitas). A confusdo na nomenclatura tem baseemairtologia alema e italiana. Em sua
partitura autografa, Bach utiliza o termo alengiotia (no plural, partien), que, segundo
Ledbetter (2009, p. 3), era o termo padrao paraguias suites de danca na regido. Para

Ledbetter, Bach, eventualmente, “escorregou” nasencfaturas. De fato, h& incongruéncias

2L No original: | often wondered greatly that nothimad published as a guide to so popular and, gtkater
part of music, indispensable an instrument as thkny in view of the fact that a sound foundatiand in
particular some rules for special bowings, coupl@tt good taste, have long been needed. | was stidnvhen
| found that pupils had been so badly taught; timtonly had | set them back to the beginning, thetgreat
pains had to be taken to eradicate the faults whazhbeen taught, or at best had been overlook&@VZART,
[1756] 1985, p. 7).

20 termo “sonata” ja é comumente utilizado em pprés, bem como seu plural, também apropriado dadin
italiana. Porém, no caso do plural, hd uma adaptgg&&ue em italiano o plural do terrsonataé, em verdade,
sonate



30

nos titulos das pecas. Todas as trés sonatas camser nome completo em italiano, com
atencao especial a escrita da ultima palavra, guéras os dois “ss” deBass6 com a
utilizacdo do B” pertencente a ortografia alema cuja pronuncigualia dos dois “ss” do
italiano. Bach escreve os titulos das sonatas dargegnaneiraSonata 1 [prima] a violino
Solo senza B#; Sonata & [secondja violino Solo senza Ba; Sonata ¥ [terzg & violino
Solo senza B#m. Porém, nas trés pecas que ficaram conhecidas Guantitas” a partir da
edicdo Gesellschaft (1879) dB8gi Solp Bach grafou o primeiro termo em alemargia).
Todos os outros termos dos titulos gastien seguem a mesma forma que dos titulos das
sonatasPartia 1™ [prima] & violino Solo senza Ba; Partia 2*® [secondj & violino Solo
senza Bfo; Partia 3*® [terzd a violino Solo senza Ba. Nesta pesquisa o foco se da na
Sonata T'® a violino Solo senza Ba (Fig. 1), ou Sonata em sol menor BWV 1001,

especificamente no primeiro e ultimo movimen#dagioe Presta

Figura1 - Titulo da Sonata BWV 1001 de J. S. Bach.

QUbniate 2 Jilon . serp iy

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

Durante minha primeira experiéncia comS3ms Solp comentada na introdugéo, nédo
me questionei a respeito da existéncia de obrafearonadas por outros compositores,
também para violino solo, no mesmo periodo ou emésr a Bach. Em verdade, a crenga de
gue osSei Solade Bach sao pecas isoladagpdaxis musical de seu tempo €, ainda, habitual.
Segundo Ledbetter, ela remonta desde “aos que peyam sua [de Bach] reputacéo no final
do séc. XVIII", sendo que um de seus “principaigunmsionadores, a quem devemos a
preservacéo das obras de B&&h& Johann Philipp Kirnberg@(1721-1783) (LEDBETTER,
2009, p. 12). Foi reveladora a surpresa de defromando s6 com uma obra, mas sim com
uma pratica recorrente de compositores barrocosegoreeveram para violino solo, pratica
esta “cultivada especialmente no Sul da Alemanhastria” (BRESOLIN, 2015, p. 52).

Ledbetter (2009, p. 18-35) monta um “quebra-caliedastradicdes germanicas do
violino, diretamente influenciadas pelo rapido espraiamalea escola de violinistas virtuosos

23 No original: One of the prime movers to whom weeaie preservation of Bach’s works [...].

24 Johann Philipp Kirnberger foi aluno de J. S. BEEM39-1741) e publicou entre 1771 e 1779 um tutdiea
composicaoie Kunst des reinen Satzes in der Musjlie pretendia, segundo Ledbetter, “basear-seétodn
de ensino de Bach” (2009, p.12).
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“desenvolvida na Italia nas primeiras décadas @o X¥Il” (p. 18), vinculando, dentro do
possivel, 0s musicos nas relagdes que mantinhamsm® as regides onde se encontravam.

Ellendersen (2012) elenca as figuras mais impatadésse panorama através de um
histérico acurado que vai desde “os primeiros Eagsn direcdo a uma escritioméatica
para o violino” na Italia (p. 62) até o periodogfmese dos solos (p. 78). Nessa reconstrucao
histérica, que é parte de sua dissertacdo de mestEdlendersen utiliza-se principalmente
das informacées compiladas por Ledbetter (2009)s&lad® (2000) e Wolff (2001).

Para Ledbetter (2009, p. 13), “Bach esta longeede 9inico compositor de musica
sofisticada para violincsenza basso O afinco de Ledbetter em mapear uma tradicao
violinistica austro-germanica aparentemente setéeabém, em funcéo de por fim a crenca
de que osSei Solode Bach s&@o “exemplos Unicos de um génio incomplfavp. 12).
Ellendersen aponta para a manutencdo dessa cregp@sentativa da opinido geral dos
Solog ainda no final do séc. XX, rebatendo a afirmadéd_ester de que “ndo existia, onde
quer que seja, tradicdo absolutamente alguma deanpara violino solo desta magnitude”
(LESTER apud ELLENDERSEN, 2012, p. 78). Nesta pesca®nto para apenas alguns dos
personagens dessa tradi¢cdo, cujas obras paraovemio sobreviveram e estabelecem algum
tipo de relagdo com @&ei Soloou mesmo com o proprio Bach.

Dessas obras, as “mais importantes para nos séle dshann Paul von Westhoff
(1656-1705)". Suas seis suites para violino despaolmdo datam de 1696 e, segundo
Ledbetter, formam “a Unica colecdo publicada adee8ach” (LEDBETTER, 2009, p. 26).
Para Wolff (2001), oSei Solade Bach:

[...] parecem ter um débito conceitual com a pualghio das partitas para violino solo
de Johann Paul von Westhoff de 1696, a primeirgedgs; tendo Westoff, um dos
mais eximios violinistas de seu tempo, tocado mee ce Weimar até sua morte em
1705, Bach o deve ter conhecido em £7¢8. 133).
Essas informacfes conferem com as expostas porettedi§2009, p. 26-28), sendo
que, aparentemente, em ambos os textos, a forsasdedormacdes foi bexiconde Johann
Gottfried Walthef® (1684-1748). Ainda segundo Ledbetter (p. 29),staites de Westhoff sdo

as pecas desse tipo que Bach mais provavelmenta wothecido, tendo em vista sua

% Ellendersen traduz para a lingua portuguesa digserformacdes diretamente do alemado da pesquisa de
Clemens Fanselaehrstimmigkeit in J. S. Bachs Werken fur Melodigirmente ohne Begleitun200.

%6 No original: [...] are unique examples of unpatafiegenius (LEDBETTER, 2009, p. 12).

%" No original: These works seem conceptually indedeJohann Paul von Westhoff’s 1696 publicatiosalb

violin partitas, the first of its kind; and sinceédthoff, one of the preeminent violinists of hisgj played in the
Weimar court capelle until his death in 1705, Baduld have met him in 1703 (WOLFF, 2000, p. 133).

28 Johann Gottfried Walther — teérico musical, orgamie compositor do periodo barroco conhecido
principalmente pela compilagdo Nsicalisches Lexico(l732).
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proximidade com o composité™ Desse modo, as suites de Westhoff estabeleceonse
antecedentes imediatos d8gi Solode Bach, ndo sO0 no quesito temporal, mas também
estilistico.

Embora as suites de Westhoff segimica colecédo de pecas publicadas amntesios
Sei Solphé que se mencionar como outra “importante ret@aépara a muasica solo antes de
Bach” aPassacagliade Heirich Ignaz Franz Biber (1644-1704). Ela éltama peca d’As
Sonatas do Rosarfb de Biber e tem muitos paralelos comS® Solode Bach, sobretudo
com aCiacconaem ré menor, que € igualmente composta de vasagé®dicas feitas sobre
uma linha de baixo descendente. Entretanto, segbheiodersen, “Bach ndo pode ter visto
estaPassacaglia (2012, p. 70).

Outro importante personagem a ser evidenciado aeatrtradicdo austro-germanica
violinistica é Johann Georg Pisendel (1687-1758mAde ter sido um virtuoso violinista dos
mais conceituados de seu tempo, também foi um graoethecedor e colecionador de
musicas e partituras. Prova disso é que grande garsua colecdo estd, ainda, presefvada
Existe a possibilidade de que, através da colegdPBisendel, que continha, também, uma
copia feita pelo préprio J. S. Bach das partes dewerto para dois violinos de Telemann
(TWV 52: G2), Bach tenha tido acesso as obras palenw solo de outros compositores,
como Nicola Matteis (c. 1670-1737), Angelo Ragarzil680-1750), Francesco Geminiani
(1687-1762) e do préprio Pisendel. Segundo LedhaitsSei Solode Bach que constavam
também na coleg¢édo se perderam juntamente com as dbrRagazzi e Geminiani (2009, p.
29). Durante a compilacdo das informacdes que reamom umatradicdo germanica de
musica solo instrumentaledbetter faz ainda mais correlacdes entre outomspositores
contemporaneos a Bach e suas respectivas obraspmi@nte as que sao para violino (p. 12-
61).

Georh Philipp Telemann (1681-1767) compositor coperaneo e amigo de J. S.
Bach, padrinho de Carl Philipp Emanuel Bach, teve difagantasias para violino solo
publicadas em 1735. Segundo Bresolin (2015, p. ®kgas fantasias “apresentam
internamente variados géneros, algumas em estiltvagntistico, outras em estilo galante,

antecipando formas que s6 viriam a aparecer posteznte no cenério musical”. De fato, em

29 No original: Westhoff suites are nonetheless thstriikely such pieces for Bach to have known, igwof

his proximity to the composer (LEDBETTER, 200928).

%0 Ellendersen traz, em sua dissertacdo (2012, p.a78pguinte nota de rodapé em referéncia as clamad
Sonatas do RoséarioSbnatas Honori XV Sacrorum Mysterioum consegcidéio foram publicadas na época de
criacao e existiam apenas em forma de manuscracdgdo num convento em Salzburg até ser descaierto
séc. XIX. (FANSELAU, 2000). O frontispicio foi padd de maneira que ndo se sabe como o autor aganti

31 Grande parte da colecdo de Pisendel segue codaesoh a tutela da Saxon State Library, em Dresden.
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comparacao com dSei Solode Bach, as fantasias de Telemann podem ser caackidede
vanguarda, ja que carregam elementos inovadoremcas claras das mudangas estilisticas
caracteristica de sua época” (BRESOLIN, 2015, p. 6d)seja, constituem a continuacéo
dessdradicao austro-germanicdo violino desacompanhado.

Muito embora nédo haja ainda nenhuma prova de queldzart tenha entrado em
contato diretamente com a pratica composicionablgd@s para violino desacompanhado,
incluindo as de Bach, seus exemplos musicai¥idbnschule sobretudo os de seu oitavo
capitulo, ndo raramente trazem notas duplas ou meswrdes, por vezes, inclusive, com
sugestdes de arpejamento (MOZART, [1756] 1985, p-18). De fato, o préprio L. Mozart
nao faz grandes mencdes as maneiras de execug@midkes, a excecdo do décimo sexto
paragrafo da terceira parte do oitavo capitulol@) e do vigésimo primeiro paragrafo do
décimo segundo capitulo (p. 224). Ainda assim, idenadas todas as evidéncias da
existéncia de uma tradicdo austro-germanica dewviagspecialmente no sul da Alemanha e
Austria, entendo que L. Mozart tenha, de alguma formandiado essa pratica.
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3 ADAGIO

Um passo imprescindivel para iniciar a caminhadaahstru¢do de uma interpretagéo
historicamente informada deste primeiro movimerdoSenata BWV 1001 de J. S. Bach é
entendé-lo como um preladio, como sugerem Davidcbketdr (2009, p. 100) e Joel Lester
(1999, p. 25). Essa importancia se deve ndo apmmdato de existirem ligacdes de toda
ordem entre o primeiro movimentddagio e o segundoA(legro), abordadas pelos dois
autores, como também em funcdo de se exortar éiddda estilistica de um preladio que,
segundo Ledbetter, esta contida nesta peca (2099)pUma abordagem interpretativa que
lide diretamente com a maneira prescritiva como Baatou estédagig que ndo leve em
conta tais considerac¢des, pode tornar ocluso a@ecdaraprovisatorio intrinseco a este género
musical. Independentemente de haver por parte ehpasitor alguma intencdo educativa ou
elucidativa no sentido de demonstrar como constitamentacdes em um preltdio, ou
mesmo se Bach tivesse simplesmente preferido aogtseus préprios ornamentsmo ele
mesmo os fariaoucomo ele queria que eles fossem tocaddato € que ddagioda Sonata
em sol menor se “encaixa nessa tradicdo de praladdimesmo de preludios improvisados”
(LESTER, 1999, p. 26).

E possivel tracar um breve diagnéstico do entenutionga improvisacdo por parte dos
violinistas vinculados a escola franco-belga, dimnte ligada a escola italiana, que
predominou na Europa ocidental principalmente apidla de Giovanni Battista Viotti (1755-
1824) para Paris em 1782 (Zvi Zeitlin BAILLOT, 2000, p. xi). Aproximadamente um
século depois da génese ddasi Solopara violino de Bach, precisamente em 1835, Pierre
Marie Francois de Sales Baillot (1771-1842), no kKeut du violon (“A arte do violino”)
escreve a respeito de ornamentacao e preludios.

Baillot classifica os preltdios em dois diferent@®s 1) Preltdios escrito¥ e 2)

Preludios improvisadosSegundo Baillot:

[Johann]Sebastian Baclusou frequentemente esse prelidio do primeiro [tipo
escrito como uma introducdo em varias partesdm]suas obras para cravo, mas

%2 Segundo Baillot, “[...] embora Corelli e Tartinis dois primeiros a escrever misica para violisoham
escrito suas fugas e movimentos rapidos da maoem® devem ser tocados [...], escreveram apenas jokn
fundo para seus Adagios. [...] Mas para o fim do leé@assado [XVIIl], Haydn, Mozart, e mais tarde
Beethoven indicaram suas inten¢gfes anotando asdimeloomo eles queriam que elas fossem tocadps [...
deixando quase nada a esse respeito [ornamentag&oh escolha do intérprete” ([1835] 2000, p. 2E3)
outras palavras, o que Baillot chama de preludioitesé, até finais do séc. XVIII, uma espécie deadia-guia
gue supunha uma ornamentagéo improvisada.
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nas sonatas que ele [Bach] compds para violinocdegaanhado, a forma dos
prelidios é praticamente igual & dos outros movio®h([1835] 2000, p. 328)
Quando Balillot faz tal afirmacao, entendo que, emaswo que ele quer dizer € que as
ornamentacfes ja estdo escritas. Ao conceituar gunde tipo de preludio, que é

completamentenprovisadg Baillot asserta:

Organistas e pianistas modernos ndo tém neglighmciaso, mas entre 0s
violinistas, dos melhores que temos conhecimermidemos citar apenas Rodolphe
Kreutzer que tem usado isso com algum sucessontaote, ele nunca improvisou
em publico, embora certamente fosse capaz de ¢&z@1835] 2000, p. 329).

E interessante notar como Baillot, j& em 1835, vim @stranheza e certo grau de
decepcédo o fato de os violinistas ndo praticarepramsacdo, o que, segundo ele, “exige
uma facilidade adquirida através da pratica cobstariguns grandes talentos ndao tém mais
do que um estudo persistente nessa’&ré4835] 2000, p. 329).

Ter em mente que o tipo de preltdio no qual se arguesteAdagio de Bach € o
primeiro, ou seja, do tipescritq porémque pressupde ornamentacdo, muito embora ela ja
tenha sido escrita pelo proprio compositor, faxibt identificacdo e a compreensdo de tais
ornamentos. Em relagcdo ao papel dos ornamentosisp@ente nestédagiq chamo a

atencao para o que diz David Ledbetter:

Certamente o que distingue o uso que Bach faz deasaira [prelldio escrito que
pressupde ornamentacao] Adagio em sol menor é o fato de que os ornamentos
sdo composicionalmente significantes e parte deesguema expressivo que nao
poderia ter sido deixado por acd8¢2009, p. 97).

A precisao ritmica com que Bach grafou os ornamehinsontestavel. Nao ha sequer
um minimo erro ou incongruéncia ritmica em todo ovimento, ao contrario das
ornamentacgdes escritas na edicdo publicada paenésRoger (1665-1722) d&onate per
violino e violone o cimbal@‘Sonatas para violino e violone ou cravo”), de#mxgelo Corelli

(1653-1713), supostamente escritas pelo prépriollCotepor um aluno préximo deste, na

% No original: [Johann] Sebastian Bach frequentlgcuthis kind of prelude in his harpsichord workst, in the
sonatas he composed for unaccompanied violin, dha bf the prelude is almost that the other movdmen
(BAILLOT, [1835] 2000, p. 328).

% No original: Modern organists and pianists havé meglected it, but among violinists, to the bekbor
knowledge, we can mention only Rodolphe Kreutzeo wked it with any success; yet he never improvised
public, although he was certainly capable of d@odBAILLOT, [1835] 2000, p. 329).

% No original: Demands an ease acquired by congiattice; some great talents lack no more tharigtens
study in this area (BAILLOT, [1835] 2000, p. 329).

% No original: Certainly what distinguishes Bach®ewf this manner in the G minAdagiois the fact that the
ornaments are compositionally significant and mdran expressive scheme that could not be lefthence
(LEDBETTER, 2009, p. 97).
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qgual uma observacdo atenta da ritmica dos eveagEsidos como ornamentacao traz a tona
diversas incompatibilidades em relacdo a divisatricaéregular. Neste caso, o foco é na

guantidade de notas escritas dentro dos tempospasso. Descrevo a seguir algumas

dessas incompatibilidades encontradas jA no pommmpasso da Sonata V dessa mesma
edicdo das sonatas de A. Corelli (Fig. 2), cujasimentacdes foram replicadas por editores
de diferentes periodos, como o proprio Baillot ()835 Joachim e F. Chrysander (1890) e

Werner Icking (1995).

Figuraz - Sonata V Op. 5 em sol menor para violino solm&ne ou cravo, de A. Corelli

|

Fonte: Edicdo de E. Roger, Amsterdam, 1710.

No trecho acima 0s pentagramas aparecem na segud#em: o baixo continuo no
pentagrama inferior, a melodia ndo ornamentadat@&gor Corelli no segundo e, no ultimo, a
melodia j& ornamentada, & maneira como fazia orjrdporell?’. A primeira vista, um
violinista descuidado pode até ndo perceber, oummesmais atento leitor pode julgar como
um erro, mas o fato é que as fusas dispostas ceiree no quarto tempdsdeste primeiro
compasso ndo podem ser tocadas exatamente consocskisacadas todas, tampouco podem
ser do mesmo tamanho. No segundo tempo, onde aabeiio fusas, h4 nove, sendo uma
pontuada e mais trés semifusas; ja no quarto teh#dpdez fusas, ou seja, as notas precisam
ser distribuidas de alguma forma durante o compasss 0 compositor ndo especifica
exatamente como executa-las, exigindo do intérpet® grau de improvisacao ritmica. Na
partitura, o editor parece sugerir apenas que in@epo e no terceiro tempos do compasso as
vozes do violino e baixo continuo permanecam juetague a fusa pontuada (sib4) seja

sustentada por mais tempo que as demais.

3" No frontispicio da edicdo de E. Roger se encanseguinte informagcao: “Troisieme Edition ou I'ojoint les
agréemens desdagiode cet ouvrage, composez pdt orelli comme il les joue.”

% As ornamentacdes que Bach utiliza emAdagiotambém se manifestam, no primeiro compasso, nmseg
e quarto tempos.
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A precisdo com a qual Bach escreveu suas ornandestggara cAdagio da Sonata
BWV 1001 encoraja uma execucao parcialmente restatgue tange as divisbes métricas,
gue considere apenas a racionalidade da notaghicaie descarte a gestualidade contida
nesse tipo de escrita musical. Porém, a mesmasgcecitmica € encontrada no vigésimo
paragrafo do décimo primeiro capitulo do tratadoLdepold Mozart, intitulado Of the
Tremulo, Mordent, and some other improvised Endletlients (‘Do trémulo, mordente e
alguns outros ornamentos improvisados”). E possélationar os dois primeiros compassos
desteAdagio (Fig. 4) e uma suposta melodia basica sem orna®es (Fig. 3) com um dos
exemplos de que L. Mozart d4 em $&alinschulesem ornamentacédo (Fig. 5) e contieste
acrescentadas (Fig. 6). Aprofundo o assuntdice ao final do presente capitulo.

Mozart demostra, também em temgdagiq como é escrita originalmente a melodia
de seu exemplo (Fig. 4) e como ela pode ser to¢kadp 5) utilizando esse tipo de
ornamentagdo improvisada. Muito embora L. Mozamb@&m tenha sido absolutamente
preciso no quesito ritmico na notacdo desse exerspioexplanacao textual a respeito desse
tipo de ornamentacdo sugere uma execucao ndo sévisgra, mas também afetada pelo
“calor da hora” (MOZART, 1985 [1756], p. 212-213)okaremos a esse exemplo de Mozart
adiante, quando tratarmos especificamentetida®, onde havera igualmente sugestdes de
melodias ndo ornamentadas para os excert@sddgioescolhidos para formar a parte deste

trabalho que visa a compreenséo de tal tipo dereno.

Figuras - Melodia basica dos primeiros compassos da S@\ahd 1001 sem asrate.
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Fonte: Elaborado pelo autor, 2017.

Figuras - Dois primeiros compassos da Sonata BWV 1001 ctimate destacadas.
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Fonte: J. S Bach Autografo 1720.
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Figuras - Exemplo de melodia sem ornamentagéatfq) em tempadagia

Adagio N . )

- f
i
- . |
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Fonte: L. MozarViolinschulg 1985 [1756], p. 213.

Figurae - A mesma melodia do exemplo anterior de L. Mozan o acréscimo das
tirate lentas ascendentes.
Adagio j

I

. - . - —

Fonte: L. MozarViolinschule 1985 [1756], p. 213.

Naturalmente o “calor da hora” ndo pode resolezirdio o incomensuravel quesito
relativo as ornamentacfes. Os tratados musicassiams ao séc. XIX ocupam boa parte de
sua extensdo com explanacdes referentes aos coemeos necessarios para fazer as
ornamentacfes de acordo com 0 que esperavam o®sitongs e a audiéncia. Na proxima
subsecédo deste trabalho, apos um breve levantarsehte o quesito das ornamentacdes
durante o periodo barroco, identifico individualteeras ocorréncias de trinados e alguns
casos especificos dégte, os dois tipos de ornamentagdo de maior ocorrércfedagioda
Sonata BWV 1001 de J. S. Bach, comparando-as comsasi@bes existentes principalmente
no Violinschulede L. Mozart, bem como em outros importantes degade meados do séc.
XVIII.

3.1 ORNAMENTACOES

A ornamentacao foi provavelmente o topico maisudido em todo o campo da
pratica da performance. Ela ocupa um lugar imptetans escritos tedricos tanto no
periodo barroco quanto nos tempos moder{64BIAN, 2003, p. 135).
O assunto das ornamentacdes € inerente a musmeridolo barroco. Nao é diferente
no caso dAdagioda Sonata BWV 1001, sobre o qual discorro aquitorambora todas as
ornamentacdes tenham sido escritas pelo proprio. Begundo Jaap Schréder, iniciando seu
texto sobre este mesnfalagiq “Toda musica da era barroca (mas ndo somente a musica

barroca) contém elementos de ornamentacdo ou ezab®@to, que evocam um espirito de

%9 No original: Ornamentation has probably been thestnaiscussed topic in the entire field of perfonce
practice. It occupies an important place in theocagtwritings both during the baroque period and thodern
times (FABIAN, 2003, p. 135).
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improvisacdo no intérpréf® (2007, p. 54). Judy Tarling, que faz um compilade
informacfes de diversos tratados do séc. XVIII, b@m afirma que “grande parte da
atividade de tocar esse tipo de musica [barrocapleae ornamentacdo de diversos tipos”
(2001, p. 34). A lista de autores que tratam dementacdo no séc. XVIII é vasta. Como
chama a atencédo Fernando Cazarini, apenas “No ahdede tempo entre a morte de J. S.
Bach (1750) e o nascimento de W. A. Mozart (1756pnrfo publicados trés tratados
importantes: J. J. Quantz (1752); C. Ph. E. BachJt# L. Mozart (1756)", e todos estes
dedicam boa parte de suas paginasiratispensavei®rnamentos (Cazariim BACH, 2009,
prefacio do tradutor, p. 17). Os tratados de que €azarini foram todos os publicados
primeiramente em alem&o, mas ainda poderiam aciasese a nobre lista ao menos trés
(para fazer jus ao intervalo de 1750 a 1756) disstsados de Francesco Geminiani (1687-
1762): The art of playing on the violifl751), Guida harmonica(1752) eThe art of
accompaniemer(tLl754).

Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), contemporated.eopold Mozart (1719-
1787), legou-nos seu “Ensaio sobre a maneira eodettocar teclado™ersuch tber die
wahre Art das Clavier zu spielgrfo mais importante tratado sobre teclado do Iséxir 111"
segundo Fernando Cazarini, tradutor deste trataco@portugués (Cazarim BACH, 2009,
prefacio do tradutor, p. 9). Segundo C. P. E. Ba#éh,tes os fatores principais dos quais
depende “a maneira correta de tocar teclado gdilldado correto, ornamentos precisos e boa

execugao” (2009, p. 21). Especificamente sobrenoemtos, Carl Phillip afirma que:

Ninguém coloca em divida a necessidade dos ornameBésta notar que eles se
encontram em grande quantidade por toda parieEles fazem a conexao entre as
notas; dao-lhes vida; [..] ajudam na expressdol podem melhorar uma
composicdo mediocre, enquanto, sem eles, a melletwdia parecera vazia e
simples, e o contelido mais claro parecera conB&¢€K, 2009, p. 69).

Através desta e de outras afirmacdes de C. P. E. B&dH4-1788) € possivel ter uma
dimensdo da relevancia dos ornamentos e da neméssile sua consciente execucao.
Podemos notar também através do texto de C. P. B, Bo de J. S. Bach, que nédo so6 se
esperava de um bom musico que soubesse ornanmearasim que soubesse ornamentar de
acordo com o estilo da peca em questdo e com domdr@o harmoénico, sendo que “o
tamanho da utilidade dos ornamentos esta diretemetacionado ao tamanho do dano que

podem causar [...]” (BACH, 2009, p. 69). A importé&nda ornamentacdo adequada era tanta

0 No original: All music of the baroque era (but ooy baroque music) contains an element of ornzatien
or embellishment, which calls for a spirit of impiation in the performer (SCHRODER, 2007, p. 54).
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gue, entre os inumeros regramentos, definicbegertacdes a respeito, C. P. E. Bach asserta

0 seguinte:

Por isso sempre agiram com mais seguran¢a 0s cdorpesque indicaram
claramente em suas pecas 0s ornamentos que dewvagarar, em vez de deixarem
suas pecas sujeitas ao discernimento de executigagitadds (2009, p. 69).

Neste trabalho, eventualmente recorri as orientaglie C. P. E. Bach. Porém, o
objetivo principal desta pesquisa é justapor asntai;oes deixadas por Leopold Mozart a
Sonata BWV 1001 de J. S. Bach, e nao formular umassaig de interpretacdo compilando
diversas instrucdes de diferentes tratados.

Alfred Einstein, no prefacio da traducéo dmlinschulepara a lingua inglesa de E.
Knocker, endossa a opcdo de ndo utilizar indisoacémente as orientacdes contidas nos
tratados de C. P. E. Bach e J. J. Quantz, sobrewmbio tem vista nossa intencdo de
evidenciar uma possivel abordagem dessa sonatg@stilas orientacdes de Leopold Mozart.

Como dito na introducéo do presente trabalho, perstdin, L. Mozart:

N&o se permitiu ser influenciado por Quantz, e mainda por [Carl] Ph. Em. Bach,
como esta provado em seu capitulo sobre ornamentgaque ele segue a pratica da
escola italiana de Tartini em vez daquela dos mésda Sax6nia ou do norte da
Alemanha (A. Einstein in MOZART, 1985 [1756], p.x¢XxXxi).

Ainda assim é util recorrer a esses outros tratdeogpoca ou estudos atuais com o
intuito de justificar o entendimento desta sonateuen viés historicamente informado.

A seguir passamos a elencar e relacionar as ortagdes escritas por Bach no
Adagio da Sonata BWV 1001 com as orientacfes de intagf#ietde ornamentos descritas
por Leopold Mozart, porém esbogando antes um ememio geral da execugcdo de tais
ornamentos em meados do séc. XVIII através dosremitda época. Por meio dessa
formulacdo é possivel correlacionai@linschulecom tratados contemporaneos e, assim,

delinear parte do perfil musical de L. Mozart.

3.1.1 TRINADOS

Como notado anteriormente Aalagioda Sonata BWV 1001 faz parte de um género
musical cujas ornamentacfes em sua origem (quaddoanpeca como um todo) eram
costumeiramente improvisadas pelo intérprete, sest o compositor da peca em questao

ou néo (LESTER, 1999, p. 26). Mesmo para ornameni@zs formas de execugao possam

41 Arnold Dolmetsch, em selmterpretation of music of the XVIIth and XVIlitenturies opta pelo predicado
“incompetentes” em vez de “desajeitados” (DOLMETSQBIL5, p. 90).
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aparentemente ndo estar descritas de forma eapltmimo é o caso dos trinados nesse
Adagiq ha regramentos usuais e correntes bastante gaegsodem ser acessados atraves de
publicacdes do inicio e meados do séc. XVIIl, a flematender ao recorte temporal desta
pesquisa, como a carta a senhora Lombardini, dee@pe Tartini (1692-1770), e os tratados
citados anteriormente&/ersuch einer Anweisung die Flote traversiere zelepi(1752), de
Johann Joachim Quantz (1697-1773), “Versuch Uleewdhre Art das Clavier zu spielen”, de
Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788jiolinschule (1756), de Leopold Mozart (1719-
1787), e The art of playing on the violin(1751), de Francesco Geminiani (1687-1762).
Todos esses documentos tiveram grande tiragem itagie ainda em sua época de
publicacdo, mas também posteriormente, no casoiamo; sobretudo o de Francesco
Geminiani.

A compreensdo e a consciéncia do uso dos trinagiosma peca como esielagio
sdo de fundamental importancia para a construcaordeinterpretacdo que vise, a0 mesmo
tempo, a manutencéo da atencao do ouvinte e ancigei@®m O carater altamente prescritivo
da composicéo. A necessidade de um cuidado esgecti# em vista do compositor, que, ao
colocar a indicacéo de trinddma pauta, ndo indica qual velocidade de alterndefnotas
deve ser empregada no ornaméhtquando essa alternacdo se inicia e quando serance
tampouco quanto tempo deve ser sustentada a paimeia do trinado caso, como veremos
adiante, tal nota seja encarada como uma apojdDbservando este complexo contexto
envolvendo o trinado, € interessante constatarregide nos trinados, do ponto de vista da
notacdo musical, a Unica parcela de improvisacdsdativelmente aceita por Bach no
decorrer dest@ddagia

Embora algumas das regras descritas em tratadeécdXVIll para a utilizacdo desse
ornamento sejam claras e pré-definidas, as oridesade Geminiani e principalmente de
Mozart admitem, nos trinados, uma margem de escolhadaptacdo na maneira de se
executar tal ornamento, tendo em vista justamemi&oapossibilidade (ou ndo necessidade)
de uma prescricdo mais exata das variaveis intd@ssao trinado por parte do compositor.
Judy Tarling (2001, p. 45-51) retne informacdegidersos tratadistas dos séculos XVII e
XVIII a respeito dessas variaveis, das quais, sgguwla, cinco devem ser consideradas:
abordagem, nota de inicio, velocidade de reitesa¢akernacdes), parada das reiteracdes e

finalizacéo ou terminacao (como sair do trinado).

“2 Robert Donington traca um histérico prético eligteel do trinado desde antes do periodo barreémdinal
do séc. XIX (1989, p. 236-258).

3 para Mozart, o trinado possui diferentes veloadae estas devem se adequar ao movimento e &os dde
peca em questao (1985 [1756], p. 189).
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Geminiani nos legou uma quantidade consideraveinftemacdes a respeito dos
trinados, porém, em seu tratado, a parte maisdaitica a respeito desse tipo de ornamento
esta disposta no exemplo musical e ndo na paxardiga. Geminiani classifica o trinado ou
Shaké&* como sendo um dos “ornamentos de expressdo” (GEANN 1751, p. 6).

No Example XVII) Geminianidiscorre a respeito do trinado: “O trinado simgj&ain
Shake¢ € adequado para os movimentos rapidos e poddeser sobre qualquer nota,
lembrando-se de passar imediatamente para a rpin&e” (GEMINIANI, 1751, p. 6). E
importante ressaltar que, quando Geminiani afirm&aajtrinado simples “é adequado para 0s
movimentos rapidos”, ele esta se referindo de mamgneralizada ao trinado simplea(n
ShakeTrillo semplicg (Fig. 7). OAdagioem questdo ndo é um movimento rapido, porém os
trinados propostos por Bach permeiam outras ornam@es ja escritas por ele proéprio.
Assim, em uma avaliagdo mais distante, a maioepdos trinados escritos por Bach neste
Adagio pode ser conceituada como sendo de trinados coospdsndo em vista 0os demais
ornamentos que os cercam. Porém, observando-se ttm@do somente as notas sobre as
quais Bach faz uso do sindt][ para ndo se modificar as ornamentacdes proppstasle
proprio, podemos concluir que esses trinados atenmiepositalmente ao conceito de trinado
simples. Por essa razdo é que, neste trabalhg tmlonze trinadodr] indicados por Bach
no Adagio serdo nominados e abordados como trinados simpbeém aplicados em um
movimento lento.

Voltemos a descricdo grafica (musical) de Gemin@dm trinado simples tillo

sempliceou plain Shakg

Figuraz - Descricéo gréafica do primeiro “ornamento de espéo” de Geminiani, o
trinado simplesThe plain Shake

(1]

java |
Tl vemplece
Fonte: F. Geminiani, 1751, p. 26.

* Em seus exemplos musicais, Geminiani utiliza aemiatura em italianoT¢illo — Trillo semplice e Trillo
compostd para os trinados e, na parte discursiva, definero inglés$hake - plain Shake e turn’d Shake

5 No original: The plain Shake is proper for quiclo#éments; and it may be made upon any Note, olrgervi
after it to pass immediately to the ensuing NotENMENIANI, 1751, p. 6).
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Notamos que este exemplo de Geminiani é genedalizanto no quesito da
quantidade de notas que se deve (ou que se é gid$dncar independentemente da fracdo
ritmica da nota sobre a qual esta colocado o wimadnto no que tange a distancia da nota
real e da nota do trinado (se pode ser por semiortom). Algumas dessas importantes
mindcias sdo abordadas por Leopold Mozart, compodiso adiante. Contudo, convém ja
notar que, de acordo com as explicacbes de Gemi(man a falta delas em formato
discursivo), caso nao haja nenhum outro sinal ésp@ccomo otrattenutoou Holding the
Note (-) sobre a nota real, o trinado deve comecamlgente, da sua nota imediatamente
superior de acordo com a tonalidade em vigor, “s&@ado cromaticamente alteradas”
(BOYDEN, 1990, p. 450).

Cabe, ainda, antes de passar para cada um dadotridaAdagio especificamente,
notar a mescla de simbolos que Geminiani utilizasemmExampleXIX. Nesse exemplo,
Geminiani vai acrescentando simbolos representaties “ornamentos de expressado” sobre
as notas em um compasso e, N0 compasso seduamscreveestes simbolos (Fig. 8). Na
definicdo textual do exemplo XIX, Geminiani afirnfdNeste [exemplo] estd demonstrado
como uma nota sozinha (em tempo lento) pode s&utada com diferentes ornamentos de
expressatd” (1751, p. 8). Para este estudo é importante esotho, perceber que para todas as
possibilidades de ornamentos descritas neste eggroplGeminiani ha, em algum momento,
de forma diferencavel, a participacdo do trinadopses. O fato de Geminiani grafar os
simbolos especificos de cada ornamento permite@etede modo implicito, que para ele o
trinado simplestf] ndo se da de outra forma que ndo a indicada ipno seu primeiro
“ornamento de expressao”.

As formas de execuc¢do dos trinados escritos papsamma trajetoria tortuosa, mas
em alguns momentos da histéria acabam se estabitizeSegundo Boyden, o trinado, “o
mais usual e importante” dos ornamentos, tornaseseente no final do séc. XVII o trinado
com a nota superior como descrito por Geminiani (BEM, 1990, p. 450). Judy Tarling
afirma, ainda, que até o final do séc. XVII o tdogpoderia comecar na nota escrita ou na
nota superior, “dependendo das circunstancias haca® ou melddicas”. Tarling afirma

igualmente que as diferentes formas de execuc&meam evidéncias tanto italianas quanto

6 Geminiani grafou mais fusas do que caberiam ngdede uma seminima. Sua explanacdo textual também
ndo faz referéncia direta a velocidade que deveersgaregada no ornamento. Alguns violinistas coresagu
obter maior agilidade nas alternagdes ou reitemagds trinados, sendo que por vezes essa velocpiatke
tornar o ornamento “inteligivel e balido” de acordam as orientagfes de L. Mozart como especificis ma
adiante.

4" No original: In this is shewn how a single Note $iow Time) may be executed with different Ornataerf
Expressions (GEMINIANI, 1751, p. 8).
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francesas e que ambas duraram até o século seg@antk que, “em ultima instancia, foram
substituidas pelas regras da escola berlinensbetstalas por C. P. E. Bach e Quantz”
(2001, p. 45).

A variedade de execucdo dos trinados pode sersam&ando em vista o carater
improvisatério desse ornamento, sobretudo se toomreomo base “a consideravel
guantidade e variedade desses trinados [compasiosgja, trinado simples mais algo] que
sdo dados em tratados da época, especialmente Gedeniani e Leopold Mozart”
(BOYDEN, 1990, p. 451).

Figuras - Example XIXSugestdes de ornamentagébre notas sozinhas em tempo
lento demostradas através de sinais graficos erespsctivas transcricdes/execucoes.
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Fonte: F. Geminiani, 1751, p. 26.

Entretanto, no caso ddagioda Sonata em sol menor, apenas a parte que coawmpete
trinado simples n&o foi prescrita por extenso pochBaOs trinados destAdagio sao

indicados por Bach simplesmente cortr”“e estdo envoltos densamente em outras
ornamentacdes, desencorajando quaisquer tentdtviasercao de diferentes ornamentos que
nao sejam os estipulados pelo compositor. Vale lamipue, ainda a sua época, Bach ja era
criticado por limitar a atuacdo do intérprete, pregendo demasiadamente a maneira em que
suas composicdes deveriam ser tocadas. NikolausoReourt replica trechos de uma
“controvérsia publica”, de 1737, na qual Johann IpkddScheibe afirma: “[Bach] expressa

detalhadamente, em notas, todos 0os maneirismogueip@s ornamentacdes que entendemos
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como proprios ao modo de tocar, 0 que ndo s6 redirsuas pecas toda a beleza e harmonia
como torna o canto bastante inaudivel” (SCHEIBE ag@dRNONCOURT, 1993, p. 46).

Segundo Harnoncourt:

Ele indicava aos intérpretes todos os detalhesoentinhecidos acerca da
interpretacdo de suas obras, sobretudo no que feegiarea articulacdo e
ornamentacgdo. [...] Ao adotar este procedimentazhBeompeu com o velho
principio da autonomia criativa do intérprete] [A. fixacdo dos ornamentos nos
mostra a sua desconfiancga, alids bem fundada, @aacapacidade dos intérpretes
(1993, p. 45).

Leopold Mozart dedicou mais de um capitulo inteieosewiolinschuleaos diversos
tipos de trinados. No décimo capitulo de seu tmtalk vai além das questdes interpretativas
e explica também tecnicamente como devem ser edmsutos trinados (MOZART, 1985
[1756], p. 186-202). A partir daqui, as descric@les L. Mozart a respeito dos trinados,
imprescindiveis para este trabalho, aparecem nadmen que forem necessarias para a
compreensao de cada um dos onze trinados indicexdddagiq bem como suas respectivas

peculiaridades interpretativas.

3.1.1.1 OS TRINADOS DOADAGIO

A primeira indicacao de trinado aparece no seguwuhopasso, sobre a semicolcheia
pontuada que ocorre na cabeca do segundo temp®JF(g esforco de fazer a primeira nota
dotrillo (ré4) exatamente no inicio do segundo tempo éwafiois evita distor¢des ritmicas
gque possam ocorrer, entre outros motivos, em fudadigadura original bastante extensa que
atravessa os dois primeiros tempos do compassaldgtrmas edi¢des essa ligadura € dividida
em duas ou, ainda, em trés partes, 0 que acaba dandotas pertencentes aos ornamentos
gualidades de melodia, dificultando a compreensicahducdo da voz intermediaria: do4
(sétima menor de D7, dominante de G) na cabegcaegondo compasso para sib3 (terca
menor do acorde de G) no terceiro tempo do compasso

Neste caso, valorizar a primeira notatdibo através do aumentar e diminuir do som
(Swelling and Softening the sodfjd considerando-a como 4apice de toda a ligadura,
possibilita ao intérprete uma boa manutencdo darapdto sem a necessidade de uma

divisdo maquinalmente metrificada das figuras deangalor ritmico do compasso.

8 Geminiani conceitua da seguinte maneira 0s sdirmcs@ oitavo “ornamentos de expressdo”: “Estes doi
elementos podem ser usados um depois do outro;padelsizem grande beleza e variedade na melodia, e
empregados alternadamente, sdo proprios para gudtqo de] expressao ou compasso” (GEMINIANI, 175

p. 7). No original: These two Elements may be wsféer each other: they produce great Beauty anieyan

the Melody, and employ’d alternately, they are rdjor any Expression or Measure.
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Figurag - Primeira metade do segundo compasso da sonata.
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Fonte: J. S. Bach Autdgrafo, 1720.

O segundo trinado que Bach indicou neéstiagio aparece na penultima semifusa do
terceiro compasso (Fig. 10). O tratado de L. Morad traz nenhum exemplo musical em
gue o trinado apareca sobre uma semifusa. Gemit@ariém ndo o faz, porém poder-se-ia
sem grandes problemas comparar este pequeno tlechdagio a tabela de ornamentacdes
contida no seuiexampleXIX (Fig. 8). A semelhanca com os demais exemplosode sle
ornamentos aplicados a uma nota € clara. Neste aasota dd4 recebe, além do trinado
simples indicado contr, um trinado composto, oliurned Shakepara Geminiani, e uma
finalizagdo, ouurn, para L. Mozart (GEMINIANI, 1751, p. 26; MOZART, 18§1756], p.
188).

Figurazo - Ultimo tempo do terceiro compasso da sonata.
.' . > - -
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Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

Acatando a observacao anterior a respeito der@lts simples se iniciarem com a
nota superior, a ligadura que compreende todasusasf semifusas e quartifusas (ou
tremifusas) do ultimo tempo do terceiro compasse, @ seu final atua também sobre duas
notas iguais do4, ndo gera uma sincopa, ja quénsipa nota a se tocar na indicacdo do
trinado [r] é, na verdade, um ré4. Aqui ndo caberiam demasageacdes no trinado, caso
contrdrio a execucdo da ligadura se tornaria mdisilde o andamento poderia ficar
comprometido.

O terceiro trinado indicado por Bach acontece ngursg#a colcheia do quarto
compasso, sobre a nota fa#4. Para este trinadoifeisgp@ente nos é de grande valia observar

a seguinte orientacéo de L. Mozart:
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O inicio e o final de um trinado podem ser feitesvdrias maneiras. Eles podem

comecar de uma vez [imediatamente] a partir dassrsiperiores [...] Mas ele pode

também ser preparado [antecedido] por uma apojdaseendente que é suspendida
[sustentada] mais longamefitg1985 [1756], p. 187).

Os demais exemplos de Mozart sobre como inicidewuinar um trinado acabam por
acrescentar, antes e/ou depois do nosso “trinadples”, outras ornamentacdes. Porém,
como ja destacado diversas vezes aqui, nhdao prete@sdenodificar as ornamentacdes ja
prescritas por Bach. Assim sendo, entendo que esi@dd ja estd antecedido de uma
apojatura escrita por Bach, como podemos ver nal&igO proprio Mozart é quem nos
clarifica a respeito do tempo que deve ser sustargapojatura nesses casos:

E preciso saber como aplicarappoggiaturaantes e depois do trinado, no lugar
certo, e com o comprimento ou brevidade adequ&kmsm trinado ocorre no meio

de uma passagem; por exemplo: [Fig. 11], ndo h&struma apojatura antes do
trinado, mas esta é realizada através da metadeldo da nota, enquanto que o
trinado ndo deve comecar antes da outra m¥actemo mostrado aqui: [Fig. 12]

(1985 [1756], p. 190).

Figurai1 - Trinado escrito sem a indicagédo de apojatura.
tr

4 O
B btieeed i L L L

Fonte: MOZART, 1985 [1756], p. 190.

Figurai2 - Orientacdo da execucao do trinado com apojatura.
—~0

Fonte: MOZART, 1985 [1756], p. 190.

Figurai1s - Dois primeiros tempos do quarto compasso data@V 1001;

~ .

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

“9 No original: The beginning and the end of a dh be made in various ways. It can begin at orwa the
upper note downwards. [...] But it can also be prepdry a descending appoggiatura which is susperadieelr
longer; (MOZART, 1985 [1756], p. 187).

*0 No original: One must know how to apply the appatiga both before and after the trill, in the tigiace,
and of appropriate length or brevity. If a trillaaes in the middle of a passage; for example: figh€n not only
is an appoggiatura made before the trill, but fy@oggiatura is held through half the value of theenwhile the
trill is not begun till the other half, as givenrag(MOZART, 1985 [1756], p. 190).
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Considerando mais uma vez o fato de iniciar o diena partir da nota superior,
podemos entdo entender que, na verdade, para aéengho de duracdo da apojatura, 0
intérprete pode sustentar a nota sol4, que seréosra seguida a nota superior do trinado,
inclusive até a primeira parte da segunda coloteste compasso. Sé entdo € que se iniciam
as alternacgfes, que, embora pudessem ser muitasmesio do tempo disponivel na colcheia,
se seguirmos as orientacdes de L. Mozart serdaslepbis “O [trinado] lento € usado em
pecas tristes e lentas” (MOZART, 1985 [1756], p.)189

O quarto trinado (Fig. 14) encontra-se no compaegpiinte e para ele podemos
aplicar as mesmas orientacfes do trinado antexaon, excecdo a velocidade das variacoes,
que, caso sejam lentas, entram em desacordo c@uraciéo ritmica que precede o trinado.
Vale notar que, neste compasso, se seguirmos atag@ de iniciar o trinado na nota
superior, a ligadura que compreende todo o primt&opd’, & excecdo do acorde na

primeira semicolcheia, gera-se uma sincopa.

Figurai4 - Quinto compasso da Sonata BWV 1001.

Vq
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Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

A quinta apari¢do da indicac@io(Fig. 15) se da sobre um trinado cadencial, oa, sej
um trinado que ornamenta uma cadéncia, que, aigaijz o ciclo preparatério para ré
menor. Segundo Mozart, dos quatro tipos de trirfadosnais utilizado em cadéncias é o que
agrega a si um acelerando, sendo que “este Ultinsu&mente adornado cqano e forte”
através de um intensificar do som, Swelling and Softening the Souwé Geminiani
(MOZART, 1985 [1756], p. 189; GEMINIANI, 1751, p..7)

°l Ha edigBes que interpretam esta ligadura comoosdadde o inicio do compasso, mesmo algumas que se
baseiam no manuscrito de Bach como a G. Henle y/&tlanchen (1987).

®2 Mozart classifica os trinados como sendo de quedpgcies de acordo com suas velocidades: lenttipmé
rapido e acelerando (MOZART, 1985 [1756], p. 189).
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Figurais - Terceiro e quarto tempos do compasso oito datadwV 1001.

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

No préximo compasso (Fig. 16) esta o sexto trirdmlAdagia Nele podemos aplicar
basicamente as mesmas consideracdes tecidas #&orekpdrinado do terceiro compasso,
sobretudo a de evitar o surgimento de uma sincapaoqorre caso ndo se inicie o trinado

com a nota superior.

Figuraie - Nono compasso da Sonata BWV 1001

- -
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Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

Na semicolcheia pontuada do ultimo tempo do désegundo compasso (Fig. 17), ha
um trinado que apresenta algumas caracteristicac@num com o trinado do quarto
compasso. Este sétimo trinado é também cadentégth esua indicacdo de execucdo sobre a
terca do acorde de dominante com a mesma dispadécaotas (fundamental, quinta e terca);
porém, desta vez, o acorde é Bb7. Assim como neiter¢rinado do movimento, este
também esta imbricado na ligadura que se inicieabaca do tempo sobre a quarta do acorde
(mib4) e que ira se alternar com a terga ré4 deratrillo. Novamente, levando-se ao pé da
letra a orientacdo de iniciar o trinado a partisda nota superior, prolonga-se a suspensao da
guarta do acorde de Bb (mib4) pelo tempo da colchs@ita mais o instante inicial das
alternacdes ddarillo que se iniciam a partir da mesma nota (mib4). O dridato ha de
diferente na escrita deste trinado em comparacauto do terceiro compasso € a inser¢ao
de uma terminacdo especifica, que mais uma vez rdgraco alto nivel de prescricdo do
Adagia Neste caso, a notacdo de Bach indica ao intérpréteacao que deve ter a apojatura.
N&o obstante, quando Bach anota a terminagdo mu®za (€om a qual Bach encerra o
compasso), limita o intérprete a ndo fazer outraiteacdo diferente da que ele préprio notou,

além de indicar, de certo modo, onde necessarianemiinam as alternacoes.
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Figurai7 - Segunda metade do décimo segundo compasso daRB\WV 1001.

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

O oitavo trinado (Fig. 18) dédagio precede o inicio da reexposi¢cdo na regidao da
subdominante Cm (iv). Assim como o seguirdda peca, estiillo esta disposto sobre uma
semifusa (d64), o que naturalmente diminui a qdadg de alternacdes possiveis. Somando-
se a isso o fato de este estar também imbricadengarligadura proveniente da nota anterior
(ré4), podemos julgar que seriam desnecessariasquaiuma ou duas alternacdes, mesmo

que a importancia estrutural da cadéncia envoledaa uma possivel dilatacdo agogica.

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

O préximo e nono trinado acontece no décimo quantopasso (Fig. 19). Segundo L.
Mozart, “[o trillo] pode ser preparado por urappoggiaturadescendente que é suspendida
mais longament& (1985 [1756], p. 188). Mozart sugere também autnaaneiras de se
iniciar e executar esse tipo de trinado mais lomgmém que estdo mais relacionadas a
finalizacdes de cadéncia, o que ndo se aplicaeacasto. Quanto as apojaturas, Leopold
Mozart as classifica em dois tipos: “ [...] longawta. Da longa h& dois tipos, das quais uma
€ ainda mais longa que a outra. Se a apojaturaaestd de uma seminima, colcheia ou
semicolcheia, esta € tocada como uma apojatura lengale a metade da nota que ela esta
seguindd®. Mozart deixa claro, também, que o valor dadopajatura é tirado do valor
integral da nota real. No caso desi#o, ao se acrescer a apojatura do4, deve-se fazddo p

tempo de uma semicolcheia, sendo que o tempo tesdtannota que recebe a indica¢éo

%3 No original: Can be prepared by a descending agipaga which is suspended rather longer; (MOZART,
1985 [1756], p. 188).

** No original: [...] namely, the Long and the Shorf.tBe long there are two kinds, of which one isgenthan
the other. If the appoggiatura stands before aloedt quaver, or semiquaver, it is played as a &puapggiatura
and is worth half of the value of the note follogith (MOZART, 1985 [1756], p. 167).
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(si3) é igualmente de uma semicolcheia e € nelaogogem as alternacdes do trinado (1985
[1756], p. 167).

Figurai19 - Segundo, terceiro e quarto tempos do décimotguampasso da Sonata
BWYV 1001.

NIl - .

Fonte: J. S. Bach Autégrafo, 1720.

N&o coincidentemente, o décimo trinado tem caratisas congruentes as do
segundo trinado da peca. Eles estédo dispostosueatrnente no mesmo local. O que aparece
primeiro esta no final do terceiro compasso da sixfo, ja 0 que surge posteriormente se
encontra no terceiro compasso da reexposicao tratasspara a regido da subdominante no
décimo sexto compasso do movimento. Ha, porémssahea de que este trinado (Fig. 20)
permite mais alternacdes que seu homologo, po& disposto sobre uma semicolcheia
pontuada. Do mesmo modo que o outilto , este, caso n&do seja iniciado pela nota superior,

geraria uma sincopa durante a ligadura.

Figurazo - Terceiro e quarto tempos do décimo sexto congpaasSonata BWV 1001.
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Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

O ultimo trinado aparece sobre uma fusa pontuadéinab da grande cadéncia de
encerramento dédagio (Fig. 21). Ha edicdes que sugerem a troca de ducante este
trinado, como as de Max Rostal (1982) e H. WessEd2({). Porém, é interessante notar a
opinido de Leopold Mozart em relagcéo ao reiteraactm durante os trinados, mesmo em
notas bastante longas:

Acima de tudo, deve-se acostumar-se a fazer uno lsimado com um arco contido.
Muitas vezes acontece de uma nota longa marcada urortrillo ter que ser

sustentada, e seria tao ildgico mudar o arco egdelsl quanto seria se um cantor
tomasse folego no meio de uma nota?! [11787 notad&pé: “E verdade que tudo
pode se tornar uma questéo de moda, e eu realmiente ha quem faga, no trinado
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cadencial, varias mudangas de arco para fazerillonhorrivelmente longo, e para
receber, assim, um bravo. Isso ndo me agradé156, p. 189).

Pode-se neste ultimo trinado utilizar novamenteientacdo de Mozart a respeito dos
trinados que adornam cadéncias. Como dito anteridene mais utilizado nessas situagdes é
o trinado com acelerando ornamentado ainda com wme@ar e diminuir do som. Cabe
aqui, também, uma ultima recomendacédo de Mozas@eito das velocidades da alternancia
das notas no trinado. Mozart alerta para um pdsskagero no que tange a essa velocidade e

suas possiveis implicacoes:

O trinado ndo deve, acima de tudo, ser feito deadasiente rapido, pois de outro
modo se torna ininteligivel e balido [som emitidor gaprinos e ovinos], ou o
chamado “trinado de Cabra”. Além disso, pode-s@&-fazmais rapidamente nas
cordas mais agudas e finas do que nas cordas ggay@ssas, uma vez que estas
Ultimas se movem lentamente, enquanto as primgirasovem muito rapidamente.
E, finalmente, quando se tosalo, deve-se dar atengdo ao local em que se pretende
realizar as peg¢as. Em um lugar pequeno, que tadegg também acarpetado,
estofado e cortinado ou que 0s ouvintes estejarirpod demais, um trinado rapido
terd um efeito melhor. Por outro lado, se alguéoa tem um saldo maior que é
muito ressonante ou 0s ouvintes estdo bastante,l@ngnelhor fazer um trinado
lento®® (1756, p. 189).

Figura21 - Ultimo tempo do pendltimo compasso e Ultimo casgn doAdagio da
Sonata BWV 1001.

~

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

5 No original: Above all, one must accustom oneselfmake a long trill with a restrained bow. Fooften

happens that a long note marked with a trill habesustained, and it would be just as illogicatthange the
bow and disconnect it as it would be if a singekta breath in the middle of a note! [ 11787 foténdt is true

that everything can become a matter of fashion,ldrale actually seen some who, in the Cadendadhiange
the bow several times in order to make a horribhgltrill, and to receive thereby a bravo. Thisagks me not'.]
(MOZART, 1756, p. 189).

°6 No original: The trill must above all things na played too rapidly, for otherwise it becomes tadiigible

and bleating, or a so called ‘Goat’s trill'. Furthene can play a more rapidly on the finer anchéiguned
strings than on the thick and low-pitched stringisice the latter move slowly, while the former moxery

rapidly. And finally, when one plays solo, attentimust be given to the place in which it is inteshtie perform
the pieces. In a small place, which is perhaps @dspeted, upholstered, and curtained or whicHisteners are
too near, a rapid trill will have a better effe€@n the other hand, if one plays in a larger hallcwhs very
resonant or the listeners are fairly far aways tétter to make a slow trill (MOZART, 1756, p. 189
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3.1.2 ASTIRATE

A tirata € um elemento de ornamentagdo de suma importiodaagio da Sonata BWV
1001 de Bach, visto que participa ativamente datnog@ de todo o movimento. Devido a
abrangéncia do conceito desse ornamento, podemsEntear, eventualmente, algumas
diferencas em sua nomenclatura. Sendo esta pesduiseionada majoritariamente a
aplicacdo das orientagcfes interpretativas de Leopbbzart, é natural que utilizemos a
apelacdo dada por este em ¥@linschule Porém, trago aqui os nomes e os conceitos dados
em 1791, mas consultados na segunda edicdo, feith847, por Francesco GaleaZzie
dois tipos de ornamentos diferentes que podem ealeménte ser confundidost!
Conducimentdtirata para L. Mozart) d.a Volata A seguir, sobreponho as orientagbes de
Galeazzi e Mozart sobre 0 mesmo ornamento comedifies nomenclaturas, com o intuito de
compreender a generalizacdo e abrangéncia da éxealgsse ornamenttpicamente
improvisado.

Francesco Galeazzi, que cita o métddie Mozart na introducdo de seu tratado,

conceitua @wonducimentala seguinte forma:

O conducimentondo € outra coisa sendo uma porcdo de escalaegque [sara
aproximar duas notas distantes entre si por quakpl® um pouco grande, como 0
de quinta ou sexta; podem ser ascendentes ou destes, dependendo se o salto
sobe ou desce. Alids, ndo é sempre uma simpledagdoaquentemente se
acompanha cormordenteou qualquer outrgruppettosemelhante de bom gosto,
para que fique ainda melhor e agrad&d\@l817, p. 225).

Para Leopold Mozart érata pode ser utilizada de muitas maneiras, e, de ffidama
guantidade consideravel de exemplos titata no cap. XI do Violinschule todos
consideravelmente diferentes entre si. Mozart, sandie passar as explanacdes textuais a
respeito ddirata, conceitua “[...] alguns outros ornamentos cujaomaiprovém do italiano

[...]7%° ([1756] 1985, p. 209). Mozart se propbe a expoelssseu tratado, mesmo, segundo

" Mais informacdes sobre o musico, professor, adista Francesco Galeazzi (1758-1819) se enconieam
introducéo do presente trabalho.

8 Aparentemente, para Galeazzi em &dementi Teorico-Pratici di MUsic&1817), ndo ha necessidade de
distinguir comatratado o Violinschulede Mozart enétodosos que foram produzidos na Franca apés a criacédo
do Conservatério de Paris. Galeazzi, que da vape@al ao nome de Baiollot, chama aos trabalhos de
Kreutzer, Cartier, Mozart, e Baillot déetodi(Métodos) (GALEAZZI, [1791] 1817, p. vi).

%9 No original: Il Conducimento altro non & che unuagione di scala, che serve per unire assieme digetra

di loro distante per qualche salto um po’ grandene di quinta, o sesta: pud anch’ egli esser asceedo
descendente, secondo che il salto sale, o scead#irp non & sempre uma semplice scala; si acagmapaene
spesso col mordente, o com qualche altro consimipgetto di gusto, accio riesca piu grato, e piakev
(GALEAZZI, 1817, p. 225).

0 No original: [...] a few other embellishments whiate mostly named from the Italian (MOZART, [1756]
1985, p. 209).
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ele, “sendo raro ouvir-se menciona-fs"Mozart dispde os tais ornamentos, que, segundo
ele, ndo estavam em desuso, com a intencédo deAgsert, quem sabe, eles ndo conseguem
resgatar muitos da desordem, e entdo, pelo meneade uma luz que guie um tocar mais
metdodico no futuro? Tocar sempre de qualquer gEto saber o que se esta fazendo €, com
certeza, miseravel® (MOZART, [1756] 1985, p. 209). Ap6s conceituarRabattuta o
Groppo e o Mezzo Circulp ornamentos, segundo ele, de origem italiana,nédéa o
Battemant de origem francesa, Leopold Mozart passa a desmcrtirata com direito,
inclusive a uma breve divagacgéo etimoldgica sobmeroe deste ornamento, na qual Mozart

vai, dopuxaraotiro, justificando ambos os entendimentos da palawrsoamrretos:

E, como atirata ndo é sendo uma sequéncia de graus conjuntosdastesn ou
descendentes que é improvisada no calor da hora éuas outras notas que se
encontram a uma certa distancia, pode haver taribémtirata rapida e umarata
lenta, dependendo se o tempo for rdpido ou lenteeoas duas notas do intervalo
estiverem distantes. #ivata lenta — € a entdo chamada de “pux&o” e vertirae,
puxar, serve para que se desenhe uma melodia satrdag muitas notas
compreendidas no intervalo entre elas, unindo uota & outra. Nairata rapida a
mesma combinacédo ocorre, é verdade, mas aconte@pidamente que poderia ser
comparada ao voo de uma flecha ou a unt*tifdOZART, 1985 [1756], p. 211-
212).

Assim como Galeazzi, Mozart entende este ornamemm uma por¢cao de escala,
bem como as explicacbes textuais de ambos parestam em acordo. Porém, € possivel
encontrar algumas diferengcas entre os dois tragsdis respeito deste ornamento. Essas
diferencas estdo dispostas em seus exemplos nsudwazart, em seus exemplos tifata,
nao extrapola o limite sugerido pelas duas notassguéo unidas pelo ornamento, ou seja, as
notas da melodia principal sdo os limitestidata. A nota mais grave do intervalo € a mais
grave do ornamento, bem como a mais aguda do aleéva altura maxima a ser utilizada na
tirata, independendo de que maneira as notas seraoagaarjentro do intervalo, como esta

demonstrado em seus oito exemplos. Existe uma pageececdo no ultimo exemplo de

®1 No original: And even though one now rarely hehesn mentioned, [...] (MOZART, [1756] 1985, p. 209).
%2 No original: Yea, who knows if they may not resaunany from confusion, and at least, kindle a lighta
guide to playing with more method in the future®slisurely wretched always to play haphazard artdout
knowing what one is doing (MOZART, [1756] 1985 209).

%3 No original: And as the tirata is no other thaseguence of step-wise ascending or descending, atésh
are extemporized on the spur of the moment betweerother notes which lie at some distance apagtetcan
be also a rapid and a slow tirata, according totkdrethe tempo be rapid or slow, or whether the mates be
far apart. Is the tirata slow — then is it calledpall” an comes frontirare, to pull; for one draws melody
through many notes from one note to another, antésuthe two notes lying apart by means of the rothe
intervals lying between them. But is the tirataidaghen the same combination takes place, it ug,tbut
happens so rapidly that it could be likened tofligat of an arrow or a shot (MOZART, 1985 [1756],212).
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Mozart, no qual ele propde untigata ascendente por passagem de tercas. Apenas naquele
exemplo o limite de alturas das notas como sendo@s do intervalo da melodia principal é
excedido, em funcdo de completar a passagem seguaord a mesma ideia musical. Em
Mozart € possivel notar a preocupacéo de utilipanas as notas compreendidas no interior
do intervalo da melodia principal, mesmo havendwsimeraveis variagbes em seus exemplos,
como atirata por escala de semitonstiata por passagens de tercas supracitada,tuaia
gue inicia ha metade do intervalo e algumas adaesagtmicas, das quais falaremos adiante,
gue aparentemente servem acoplar melhor as qudeidke notas necessarias para preencher
o intervalo envolvido no ornamento.

Galeazzi utiliza apenas dois exemplos e em uma maselodia. Em nenhum dos
exemplos deonducimentale define uma diviséo ritmica especifica, apsngere as alturas
e as anota simplesmente como pequenas semicolachesasiao poderiam ser tocadas como
tal, sendo que, assim como falado no inicio desgtétulo em relacdo as notagdes da edicdo de
Etienne Roger da Sonata Op. V n. 5 em sol menor.dgofelli, ndo respeitam os limites de
tempo do compasso. Galeazzi também insere, nm idiwi segundaonducimentade seu
exemplo, outro ornamento, chamado por Mozart H#f-Circle (mezzo-circulp meio-
circulo), fazendo com que as alturas do intervale sera unido peloonducimentdtirata
para L. Mozart) ndo sejam necessariamente os $irdigealtura envolvendo aquele momento
da ornamentacéo. Insiro, abaixo (Fig. 22), o exerapm os doigonducimentde Galeazzi,
sendo que os exemplos dmate de L. Mozart aparecerdo mais tarde em comparagiess
do Adagioda Sonata BWV 1001 de Bach. N&o utilizo a versaaiiaile para os exemplos de
Galeazzi em razédo da deterioracdo do material, gib@ilta a leitura e a compreenséao do
exemplo, mas ainda assim indico, como referéncfamta das imagens atribuidas a Galeazzi,
a localizagdo dentro do seu tratado. Uma versdorada dos exemplos a@@nducimentie

dasvolatede Galeazzi pode ser conferida em Stowell (20089p).

Figurazz - Exemplos deonducimentde Francesco Galeazzi.

1A i‘ }F Jb 4L l’f .1'___ LJ } b.‘-\I‘P }F

HR 3

TN

Fonte: Francesco GaleazEiementi[...], 1817, Tavola VI, ex. 19.

Antes de passar aos excertosAdiagioque compararei com 0s exemplostidata de
Mozart, € interessante alertar para um possivelveqo na identificacdo dos ornamentos.

Muito embora possam parecer iguais a primeira \vigtérata ou conducimentodifere

consideravelmente deolata Mozart ndo nos legou nenhuma descricdo ou exedgsse
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ornamento, nem sequer o cita. Porém, em Galeazia-p® encontrar uma definicdo que

esclarece a diferenga entre um e outro. Para Galeawplataé (Fig. 23):

[...] uma escala de uma, ou duas oitavas, a quédzsena maioria das vezes, no
inicio de uma clausula ou sentido musical; fazsserdentemente porque se aplica
geralmente as notas agudas; deve ser feita rapidarad¢oda em uma s6 arcada; e
procurando deixar cada nota bem audivel. As vemesplata, acrescenta-se algum
mordente ou outro ornamento semelh&nE817, p. 225).

Figurazs - Exemplos deolatede Francesco Galeazzi.
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Fonte: Francesco Galeazglementi[...], 1817, Tavola VI, ex. 19.

Robin Stowel, que constr6i um “glossario de ornaognespecificos como
documentados em tratados do final do séc. XVlihieio do séc. XIX” (2000, p. 375-391)
reescreve, entre outros, os exemplos musicasodducimentae volata de Galeazzi e, em
dois momentos, pde as nomenclaturas de alguns entasncitados por L. Mozart e Galeazzi
lado a lado (p. 336 e 341), porém ndo comenta eemjgaigualdade entre as definicdes de
tirata e conduciment@qui apontadas. E possivel encontrar, ainda, odéfasicdes dairata
de outros autores, inclusive textualmente maisaalas que as de Mozart, que permitem certa
classificagéo dasrate do Adagia Estas definiches serdo mencionadas mais adcnemnte a
identificacdo desse tipo de ornamento no primemgimento da Sonata BWV 1001 de Bach.

Assim como Atli Ellendersen (2012) reconhece@Gnaveda Sonata BWV 1003 em la
menor, “a predominancia dégatas e dos arpejos na linha melédica” (p. 169), recoah®s
no Adagioda Sonata BWV 1001 em sol menor, guardadas asagepidpor¢cdes, 0 mesmo
tipo de contorno melédico. Ademais, “a variedaddigecao firate, volatee apejos) entre o0s
pilares harmoénicos dGrave confere-lhe um gesto mais sintonizado com o eggllante,
enquanto que Adagiomantém um ambiente corelliarfd”

Diferentemente do que foi feito com os trinadogeaormente neste trabalho, nao
disporei, aqui, todas dsate anotadas por Bach nedagiq mas, sim, alguns exemplos que
podem facilitar a identificacdo das demais, tamsten movimento da sonata quanto em outras

pecas que possuam o mesmo tipo de ornamentacao.

® No original: [...] una scaletta intiera di unaglee ottave, la quale si fa per lo pit precedepeircipio di una
clausola, o senso musicale; si fa ascendente psr@pdica d'ordinario alle note acute; ella si edare tutta in
un'arcata rapidamente; e procurando di rendere rgfai ben sensibile. Talvolta ala volata si aggnengualche
mordente, o altro consimile ornamento (GALEAZZI791] 1817, p. 225).

% Nota de aula: Luiz Henrique Fiaminghi, 2017.
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Antes de passar aos exemplos de fato, é importentiée os significados da palavra
tirata sem o senso visual gerado pela notacdo musicalpode, a primeira vista, transmitir,
de fato, a mesma sensacdo queokata O verbo “puxar”, do italiandirare, envolve, do
ponto de vista fisico, duas forcas: a forca queapua forga, ou a massa, mesmo que leve, que
€ puxada — diferentemente do voo ou saltovalata do verbovolare que, muito embora
esteja também sujeito as leis da fisica, aparemientetermina mais um movimento ou um
gesto de forca, ou acdo, Unica e individual senstéexia de outra parte. Assim sendo,
entendemos quetaata traz consigo certoarregar, ouarrastar, mesmo dirata rapida sendo
comparavel, segundo Mozart, ao “voo de uma flecharo tiro” (MOZART, 1985 [1756], p.
212). Ainda, segundo Galeazzi, “Noantabili se faz uso continuo desnducimentitirata
para Mozart], e ndo ha um meio melhor para unim eona melodia aprazivel, as varias
partes® (GALEAZZI, 1817, p. 225). J& wolata para Galeazzi, como dito anteriormente,
ndo tem tanto a ver com conducao (ligacdo), masi@shais vinculada apenas a inicios de

frases e sentidos musicais.

A partir da diferenca de especificidade dada pdts tratadistas, sendo que o que
Mozart generaliza comdirata Galeazzi diferencia entre dois ornamentos difeseng
possivel supor que, para Galeazzi, um musico guogeasua maturidade na virada do séc.
XVIII para o XIX, era necessaria a especificacdotreenesses dois ornamentos
consideravelmente parecidos. Logo, parece ter dnacio o intento de Mozart, cujo tratado
era conhecido por Galeazzi, no esforco de concedaterminados ornamentos para que,
como citado anteriormentpudessem ser resgatados da desordem

Dietrich Bartel traz informacdes diversas a raspdatirata, que, de uma maneira
geral, ele classifica como uma escala rapida quangb de uma quarta a uma oitava ou
mai€’ (1997, p. 409). Bartel contrapde os conceitosirdéa de Johann Matthes¥h(1681-
1764), Meinrad Spie8S$ (1683-1761), Wolfgang Caspar Prifftz1641-1717) e Johann

% No original: Ne’ cantabilili si fa continuo uso 'deonducimenti, né vi @ miglior mezzo per unire cgnata
melodia le varie parti (GALEAZZI, [1791] 1817, 2%2).

%" No original: [...] a rapid scalar passage spannifmugh to an octave or more (BARTEL, 1997, p. 409)

%8 Johann Mattheson, cantor, critico musical, musiedgreja e teérico aleméo do periodo barroco BARTE
1997, p. 136)

%9 Meinrad Spiess. Compositor e tedrico da regidBalgria (BARTEL, 1997, p. 144).

0 Wolfgang Caspar Printz “Foi um importante misicompositor, teérico e historiador da musica, cujos
trabalhos influenciaram escritores da geracéo segagiomo J. G. Walther e Mattheson” (BARTEL, 19p7,
119).
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Gottfried Walthef* (1684-1748). Segundo Bartel, os tedricos PrintzadtiVer categorizam as
tirate em quatro diferentes tipos:

[...] a tirata mezzoconsiste apenas de uma pequena passagem rapidetade
abrangendo ndo mais do que uma quartdirada defectiva perfecta e aucta
abrangem, respectivamente, pelo menos uma quikdtgreente uma oitava e mais
que uma oitav& (1997, p. 409).

Muito embora estejamos, sobretudo, observanddotsde Bach através da Gtica de
Leopold Mozart, € interessante notar que, apararte@nos tedricos musicais uma ou duas
geracdes anteriores a L. Mozart, e todos localgadais ao norte da Alemanha, estavam néo
em desordem mas bem organizados. Talvez, entdo, a criticdetgold Mozart a uma
possiveldesordenmem relacdo aos ornamentdgiiattuta Groppg Tirata, Mezzo Circulp e
muitos outros [que] sdo de origem italiana” teniu® slirecionada justamente aqueles que

deram origenaos tais ornamentos, dos quais destacamos atiptas

3.1.2.1 ASTIRATE DO ADAGIO

A relevancia dagirate para oAdagio da Sonata BWV 1001 é tamanha que elas se
encontram desde o inicio da peca. Independenterdarggisténcia de um desenho melddico
anterior a insercdo das ornamentacfes que pPosSSaIPOs, ou seja, uma linha melddica
supostamente original que teria recebidpoateriori 0s ornamentos, o contorno melodico
superficial deixa claro, ao menos, de que alturdepae até que altura vao os desenhos
descendentes e ascendentes.

O primeiro acorde dédagioé um sol menor que parte da corda solta sol2apsgoa
corda ré, também solta, e 0 sib3 na corda |a dbéircar no sol4 da corda mi. Essa seminima
de sol4 esta unida por meio de ligadura a mesm@aafta cabeca do segundo tempo do
compasso, porém com duracdo de apenas uma fusgoEapds esse sol4 que se inicia a
primeira movimentacdo descendente da melodia. Besde movimento descendente que se
encontra no segundo tempo do primeiro compassmc@adra nas definicbes deata ou
conducimentaitadas anteriormente. Nao obstante, Bach insesenmacomo sugere Galaezzi,

™ Johann Gottfried Walther Teérico musical, organis compositor do periodo barroco conhecido
principalmente pela compilacdo Musicalisches Lexicofl732).

2 No original: [...] atirata mezzo consists of only a short run, spanning neentiban a fourth; thérata
defectiva perfecta and aucta span at least a fifth, exactly an octave, and ntlba® an octave, respectively
(BARTEL, 1997, p. 409).
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um pequeno ornamento ao final tleata sugerindo uma aceleracdo no final do desenho
melodico antes de iniciar o terceiro tempo em fondas quartifusas sib3 e sol3. Essa
aceleracdo final encontra correspondéncia também exemplos dd.. Mozart. Como
mostrado nas figuras abaixo, L. Mozart acrescem¢ataalmente a indicagdo de tercina no
final dastirate. Tendo em vista o “calor da hora” em que sédo ks adirate, pode-se
entender essa indicacéo de aceleracao ao finahdonento como uma sugestao de adaptacéo
da quantidade de notas necessarias para integbgantas do salto que sera unido piedda.
Pode, ainda, muito bem servir para dar movimentega, que poderia soar enfadonha caso
todas as divisbes ritmicas da ornamentacdo fossemeamas. Note-se que a sugestdo ou
prescricdo de Bach, neste caso, € de que as nomsapi@as sejam apenas as duas Ultimas
(143 e sib3), que, por sua vez, também abrem unmnbamascendente para o do4, sétima
menor de V7, que surge na cabeca do terceiro telmponesmo compasso. O exemplo de L.
Mozart sugere uma aceleracdo menos abrupta, serdadgqua ndo apenas as duas ultimas
notas, mas as trés ultimas. Ambos os exemploscemgam na Tabela 1, onde demonstro, no
guadro “a”, uma melodia-base dada por Mozart elado, no quadro “b”, a sugestdo de
insercdo ddirata lenta ascendente também de L. Mozart. Na mesnadatal@monstro, no
guadro “c”, uma suposta melodia basica ndo ornaadang, ao seu lado, no quadro “d”, o
inicio da melodia escrita por Bach nos trés prinssieonpos dé\dagia

a) Trecho de uma melodia de L. Mozal) O mesmo trecho da melodia anterior
sem ornamentacdotirata) em tempo com o0 acréscimo datirata lenta

adagia ascendente sugerida por Mozart.
tr I | e

—_—
-
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Fonte: L. MozarViolinschulg 1985 [1756], p. Fonte: L. MozarViolinschule 1985 [1756], p.
213. 213.

¢) Melodia basica sem ornamentacdo ddsTrés primeiros tempos dalagioda
trés primeiros tempos do AdagioSonata BWV 1001.
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g\ lb (. ' ' |3 :
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Fonte: J. S. Bach Autdgrafo, 1720.

Fonte: Elaborado pelo autor

Tabelal — Elaborada pelo autor, 2017.



61

A parte analoga desses trés primeiros tempos, sjena regido do iv grau e se inicia
na cabeca do compasso quatorze, apresentditatzasemelhante, porém que ocorre ja no
primeiro tempo do compasso e desta vez com ass&Eniflispostas no inicio do ornamento,
ou seja, sem uma suposta aceleracéo no findlada, mas, sim, com um inicio mais afetado.
Note-se, na Fig. 24, quetmata conecta a nota dé4 a nota d63, que, muito emb&oa n
apareca literalmente neste exemplo devido a neleekside mudanca do pentagrama, pode

ser observada através do uso que Bach fazisios musicyd

Figura 24 - Tirata semelhante a primeira dadagio da Sonata BWV 1001 com
destaque para@istos musicus.

v

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720.

A proximatirata que destaco se encontra na segunda metade do semumplasso do
Adagia Comparo esstirata (“a”) e sua analoga (“b”) ao primeiro exemplo@mducimento
(“c”) de Galeazzi. Na Tabela 2 fica explicita, maisa vez, a prescricdo da notacdo de Bach,
que sugere a divisado ritmica do ornamento com gecienquanto no exemplo de Galeazzi a

adequacdao das cinco notas do ornamento fica a@iteé intérprete.

a) Tirata rapida ascendente b) Tirata andloga a do ¢) Excerto dos exemplos de
no segundo compasso do segundo compasso do conducimentde Galeazzi.
Adagio da Sonata BWV Adagioda Sonata BWV
1001. 1001.
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Fonte: J. S. Bach Autégrafo, Fonte: J—.'S Bach Autografo, Fonte: F. Galeazzi, 1817, Tavola
1720. 1720. VI ex. 19.
Tabela2 — Elaborada pelo autor, 2017.

3 L. Mozart define ccustos musicusm sewiolinschulecomo algo “ [...] meramente posto ali para indiaar
primeira nota da linha seguinte, e assim, espeeigtnem pecas rapidas, ajudar o olho de algumaaform
(MOZART, 1985 [1756], p. 49).
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O ultimo exemplo deirata que destaco nAdagioda Sonata BWV 1001 de Bach é
precedido pelo que Mozart chama Aischen-Schladé que podem ser ascendentes ou
descendentes. Aqui podemos novamente reiteraria @#e que a prescricdo de Bach na
notacdo destAdagioe também dos demais movimentos de abertura dasasgpara violino
desacompanhado séo orienta¢fes claras da execatida gdos diversos tipos de ornamentos.
E possivel notar na Tabela 3, abaixo, a congruéemise os exemplos de L. Mozart e o
excerto doAdagiono décimo terceiro compasso. L. Mozart novameate dxemplo de como
€ escrita a melodia (“a”) e de como podem ser idsgre tocados os ornamentos (“a’™).
Abaixo desses exemplos de L. Mozart disponho ungesiio de melodia basica sem
ornamentagéao (“b”) juntamente com os dois Ultinevegos do décimo terceiro compasso do
Adagio(“b™), com o intuito de facilitar a observacéo um&ercdo dos ornamentos por parte de
J. S. Bach.

a) Melodia “ornamentada com Awischen-  a’) “Assim deve ser tocada”, segundo L.
Schlagen Mozart, a melodia ao lado.
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Fonte: L. MozarViolinschule 1985 [1756], p.178. Fonte: L. MozarViolinschule 1985 [1756], p.178.

b) Melodia béasica suposta para os dois ultimby Compasso 13 dédagio como notado por
tempos do compasso 13 Adagia Bach.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de J. S. Bach Fonte: J. S. Bach‘AutégfafO, 1720.
Autégrafo, 1720.

Tabela3 — Elaborada pelo autor, 2017.

Logo apds o que Mozart chamaria Aeischen-SchlageBach inicia atirata, que
neste caso se da nao por graus conjuntos, mas pooriraacfes cromaticas e saltos
alternando entre um e outro, sendo que ao finéitata ha ainda um salto de tritono antes da
dltima passagem cromatica de fa#3 para sol3. Onpre detirate que Leopold Mozart da
em seuViolischule englobam essas especificidades, porém ndo todasesmo exemplo.

4 Segundo a tradutora déolinschulepara a lingua inglesa, Editha Knocker, o te@mdschen-Schlagpode
ser traduzido como “notas intermediariasitérmediate grace-notgs
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Para, a partir da 6tica de L. Mozart, entendereseadirata a ornamentacao destacada acima,
faz-se necessario abordar trés diferentes exerdplirate dele préprio, todos com a melodia
basica e com a ornamentacao sugerida por L. MfEaloela 4). O primeiro deles (“a”) indica
a ndo necessidade de passar por todas as notdgidas/oo intervalo a ser preenchido pela

tirata; o segundo (“b”) demonstra um salto sendo preeéachor semitons; o terceiro (“c”)

compreende umtiirata realizada por uma passagem de tercas.

C) a) Tirata que ndo preenche absolutamente
todo o intervalo das notas que a originam.

b) Tirata preenchida por cromatismos.

c) Tirata elaborada através de passagem
de tercas.

Tabela4 Elaborada pelo autor, 2017, a partir de LeopolaaftgViolinschule [1756] 1985, p. 212-213.

Neste capitulo dispus uma possivel visad\dagioda Sonata 1001 de J. S. Bach a luz
do Violinschulede Leopold Mozart, que, como demonstrado aquijiaina compreensao da
peca a partir de seu contexto historico. Desse npitte-se classificar esse movimento como
um preludio e, através da identificacdo de seusrnoemtos, que ndo foram deixados ao
encargo do intérprete, mas nao por acaso grafalasatheira como deveriam ser tocados,
sobretudotirate e trinados, reestabelecer o passado improvisatdtitnseco ao género.
Também apontei para correspondéncias e incongagdoViolinschuleem relacdo aos seus
tratados contemporaneos, 0 que comprova mais umagwe um tratado pode carregar
consigo muito das praticas de determinada regidarameépoca especifica, mas ndo é capaz
de desempenhar o papel de representante absoluteteleninada época, estilo ou género
musical. Naturalmente, os exemplos\dolinschulede L. Mozart que foram utilizados neste
capitulo ndo séo idénticos aos ornamentoédbgioque foram com eles pareados no intuito
de endossar a afirmacdo de que J. S. Bach estafando, na verdade, unm@axis de
ornamentacgéo aplicada a uma melodia de menos motagd. Contudo, como apontado
durante o capitulo, ndo s6 tém os autores suasltsmas como também, somados as
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consideracdes de Lester (1999), Schroder (200'8dedtter (2009), auxiliam igualmente no

construir de uma interpretacdo com embasamentaitaathistorico.
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4 PRESTO

Um olhar superficial sobre Brestoda Sonata em sol menor BWV 1001 para violino
solo de Bach néo revela a densidade do contrapitnmtice existente entre os diversos niveis
do que Joel Lester (1999, p. 108) chama de “hiarargnétrica”, que engendram essa
composicdo. Sua aparente unidade métrica se deVat@male o movimento ser composto
guase absolutamente por semicolcheias, com exdegdoompassos 53 e 54, que encerram a
primeira parte, e dos compassos 135 e 136, qukzéinraa peca. Lester (1999, p. 108-110)
compara est®restoa motos-perpétuos compostos no séc. XIX e evidenajuanto “séo
enganosas” (p. 108) as similaridades existenta® @&#ses dois tipos ddlegros ambos
idiomaticamente escritos para o violino, que emulaada um a sua maneira, 0s motos-
pertétuoscorellianos. Embora oPresto de Bach seja composto também por um fluxo
continuo de semicolcheias, sua complexa hierangditiica faz com que “todos os niveis
projetem atividade significativa” (p. 110), ao a@mio dos motos-perpétuos que Lester usa
em sua comparacao, como o Op. 11, de Niccolo Paigétv82-1840), em que, segundo
Lester, ndo ha niveis intermediarios que recebantao especial (p. 109).

A forma como o violinista interpreta essa variedétimica, mesmo que ele ndo as
reconhecd, pode evidenciar uns ou outros aspectos, ou peje induzir o ouvinte a
perceber mais, ou menos, determinados niveis da@gter chama de hierarquia métrica.

Apoés discorrer sobre os aspectos estruturais aitesgestePresto levantados por
Lester (1999), Ledbetter (2009) e Schroder (200&%, autoridades no que tange as pecas de
violino solode J. S. Bach, apresento, neste capitulo, possitdglde escolhas interpretativas
embasadas principalmente Walinschulede L. Mozart (1756) e também em outras fontes
histéricas. Tais escolhas podem acrescentar vaeedainterpretacdo desse movimento da
Sonata BWV 1001 de Bach. Algumas das opcles intatpras expostas ja vém sendo
utilizadas por diversos intérpretes, sobretudousstgm algum vinculo com o movimento de

interpretagéo historica.

> Mesmo que o violinista ndo desenvolva um trabalhaliico em relacdo a essa peca, a construcdo da
articulagcdo da melodia através das ligaduras essatitre as vozes, composta por Bach, gera, ddarma ou

de outra, o efeito que Jaap Schroder qualifica ctoateidoscopico”. Schroder também elenca os paddée
arcada na ordem em que aparecem duraRresto Ledbetter (2009, p. 107) atribui, também, o mesauijetivo

gue Schréder (“caleidoscépico”) para qualificaragsupamentos ritmicos gerados pela distribuicdardadas,
articulagGes e vozes (SCHRODER, 2007, p. 74).
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4.1 “A FORMULA DE COMPASSO E 3/8 OU 6/16?""°

A questdo que intitula este subcapitulo é lancadalpel Lester (1999, p. 110). Em
sua andlise, Lester reconhece e exemplifica (FgdRas possibilidades de agrupamento das
semicolcheias nos trés primeiros compassos: a paragrupa as semicolcheias em grupos de
trés, ou seja, entendendo esses compassos irecmimétrica binaria composta (6/16); a
segunda tem em vista a colcheia como unidade deoté&i8), como indicado por Bach na
formula de compasso da peca, ou seja, adota umeantgrnaria simples. Segundo Lester,
gue realizou um experimento colocando violinistasapouvirem suas proprias gravacoes
destePrestqg uns com a intengdo ritmica ternaria e outrosarian “ndo importa de que
maneira os violinistas pensem que estéo tocandssagem, a outra interpretacdo permanece
bastante audivel nas suas performanCe@’ESTER, 1999, p. 111).

Figura25- Agrupamentos possiveis de semicolcheias nos cssupaniciais dé’resto
da Sonata BWV 1001.

Fonte: Lester (1999, p. 111).

David Ledbetter (2009) faz outro questionamento famcdo de compreender a
“sensacdo métrica’nfetrical fee) deste movimento: “Porque escrever em 3/8 com sneia
barras de compasso, em vez de escrever simpleseren®8?"'®. Para Ledbetter, escrever
em 3/8 pode ter sido a opcédo de Bach para criagiggom aSiciliana anterior em 12/8, além
de atribuir maior peso para cada uma das colcloeiaompasso. Ainda segundo Ledbetter,
0s tempos, ap0s as meias barras de compasso, demreentendidos como cabecas de
compasso mais leves, e ndo como contratemyaseaty de um compasso em 6/8 (2009, p.

"% No original: Is the meter 3/8 or 6/16? (LESTER999p. 110).

" No original: No matter which way violinists thinkiey are playing the passage, the other interjoatat
remains quite audible in their performance (LESTE®Q9, p. 111).

8 No original: Why write in 3/8-time with half bairkes, rather than in 6/8? (LEDBETTER, 2009, p. 107)
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107). Jaap Schréder responde a esta mesma questidrd forma. Para ele, “uma formula
de compasso em 6/8 levaria facilmente a uma leiais superficial e menos incisiva”
(2007, p. 73). De todo modo, Lester, Schroder ebkttdr concordam que ha uma relacéo de
paridade e hierarquia entre os compassos, sendesgaerelacdo pode ser entendida como
compassos com apoios mais fortes no primeiro tem@pds a barra completa, e compassos
com apoios mais fracos (ou hierarquicamente menpertantes) no tempo apés a meia barra
(LESTER 1999, p. 115; SCHRODER, 2007, p. 73; LEDBETTERQ9 p. 107). Lester
afirma ndo ter conhecimento de nenhuma discuss@dema ou mesmo do séc. XVIII, a
respeito da utilizacdo deste tipo incompleto deabde compasso (1999, p. 115). Nas figuras
a seguir estdo demonstrados os treze compassiassinicPresto(Fig. 26) e também o inicio
daCorrenteda Partita em si menor BWV 1002 (Fig. 27), quguselo Lester, € a Unica outra

vez em que Bach se utiliza das meias barras deassomo$ei Solo

Figuraze - Trecho do inicial ddPrestoda Sonata em sol menor BWV 1001 com as
meias barras destacadas.

Fonte: J. S. Bach Autdgrafo, 1720.

Figuraz27 - Trecho inicial da Corrente da Partita em Si md&\afv 1002.

Fonte: J. S. Bach Autdgrafo, 1720.

Lester afirma, ainda, que, caso as tais meiasdtrdam a fungéo de diferenciar os
compassos do modo descrito anteriormente, muitoknigtas “desprezam sua notacao”.

Segundo ele, muitas gravacfesRtestomudam a relacéo entre forte e fraco que ha estre o

" No original: A 6/8 time signature would easily de4o a less incisive, more superficial run-through
(SCHRODER, 2007, p. 73).
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pares de compassos, sendo, em sua opinido, a oavegis extrema neste sentido a de
Nathan Milstein (1903-1992) (LESTER, 1999, p. 11&ndecorado, em 1975, com o
Grammy Awargor sua gravacao d&ei Solo

No decorrer desta pesquisa ocorreu-me que um tedagque podem ter contribuido
para a ndo consideracdo das meias barras de canguagsarte de alguns violinistas pode ter
sido a omisséo destas nas edicées anteriotdetes®®. Abaixo (Fig. 29 a 31) coloco trechos
de edicbes da Sonata BWV 1001 em que, além de @iteaacOes em relacdo ao manuscrito,

sao utilizadas somente as barras completas.

Figura2s - Trecho da edigdo dd8ei Solofeita por H. Léonard revista por Edouard
Nadaud (entdo professor no Conservatorio NacionMuakgca de Paris), publicada em
1908.

100-4- milieu

Fonte: Fac-simile da edicdo d®ei Soldeita por Edouard Nadaud, 1908.

Figura29 - Trecho da edicdo dd&ei Soldfeita por H. Wessely, publicada em Londres
em 1920.
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Fonte Fac-simile da edicdo ddsi Soldeita por H. Wessely, 1920
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Figura3so - Trecho da edicdo d&ei Soldeita por Jend Hubay, publicada em Viena em
1921.
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Fonte: Fac-simile da edi¢do dBsi Soldeita por Jend Hubay, 1921.

8 Edigées cujo intuito principal é reproduzir, cormaior fidelidade possivel, a escrita original dgtd ou da
composicdo do autor, diminuindo, teoricamente, terf@réncia entre as ideias ou intencbes originais
compositor e a interpretacdo do musico execut&ithard Taruskin (1995), ser “mais comum hoje em di
atribuir-se autoridade final ao ‘texto’, o artefajoe, sob a definicdo de [Charles] Seeger da ({&adoral da
escrita’, representa o objeto negociado pela t&adi¢p. 185). Taruskin (1995) discute com propriEia
guestdo da “autenticidade” na musica classica deetto de tradicdo europeia.



69

Figurasi - Trecho da edicdo d&ei Solofeita por E. Hermmann, publicada em Nova
lorque em 1922.
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Fonte: Fac-simile da edi¢do dBsi Soldeita por E. Hermmann, 1922.

De todo modo, cabe ao intérprete escolher uma maadei se pensar a execucao de
cada trecho da peca especificamente. Caso conteagensacao “caleidoscopica’ da qual
falam Jaap Schroder (2007, p. 74) e David Ledbei@®09, p. 107), bem como a
“ambiguidade métrica” a que se refere Lester (1$99,11), podem acabar surpreendendo o
préprio intérprete, causando incongruéncia estitist inseguranca técnica na execucgao.

4.2 ARTICULACAO NO PRESTO

Para o estudo destrestq uma boa compreensédo da articulacdo é indispdnsave
sendo que, a partir dela, o intérprete pode madificrelevo e a importancia de cada uma das
notas e, consequentemente, as demais projecostrgam. Segundo Dorottya Fabian (2003,
p. 205), “a palavra articulagio como termo musipalde ter muitos e diferentes
significados®’. Fabian se refere desde a articulacdo em compacagé a fala, ou a fonética
e tudo o que é proprio do orador, até ao maisdéahds significados, que trata a articulacéo
no aspecto de como as notas sdo articuladas ense através de ligaduras, de pontos, ou
simplesmente destacadas, além uma gama infinitaudeces de ataques do arco na corda.
Judy Tarling (2001, p. 9) chama a atencéo paraparitdincia de se “identificar os menores
elementos da estrutura musical e utiliza-los nasttogdo de unidades maiores” para, deste
modo, compreender e produzir a articulagao de fapnapriada, nas notas individuais, frases
ou mesmo sec¢des inteiras.

A contribuicdo de Robert Doningt¥n(1989) se d& através da compilacdo de no¢des
de articulacdo dos varios niveis, em diversosdosasendo que algumas das consideracdes e
citacOes trazidas por ele pertencemVaolinschulede Leopold Mozart. Donington utiliza
citacbes de Mozart referentes a articulagdo, gertln quando se referem a sinais
especificos, como ligaduras, pontos e arcadasprambora trate, igualmente, da articulacéo

81 No original: Articulation as a musical term mayaneseveral different things (FABIAN, 2003, p. 105).
82 Robert Donington (1989, p. 473-481) discorre sd&ulacdo e traz informacdes de diversos tratao
ensaios desde o periodo pré-barroco até finaisdo<¥/Ill.
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deixada ao encargo do intérprete (p. 477-80), &) adiculacdes ndo especificadas por meio
de sinais graficos pelo compositor ou editor. Ni@aeto, para esta pesquisa, ha ainda algumas
informacdes relevantes da pratica violinistica ddqalo barroco, sobretudo algumas contidas
no tratado de L. Mozart, que ndao foram mencionadate trabalho de Donington.

Antes de passar as informac6es de Mozart que padatribuir para a compreensao
e/ou construcao interpretativa da articulacadtestq atento-me brevemente as explanacoes
a respeito de articulacdo a partir de dois impeetariolinistas e pedagogos italianos do séc.
XVIII, também utilizados nesta pesquisa: Francé&seminiani e Giuseppe Tartini.

Francesco Geminiani (1687-1762) sugere em seultrdtae art of playing on the
violin (1751), noExampleXXIV, destinado a pratica do arco e composto apeteicordas
soltas com ritmos repetitivos, que “O arco devemenser movido sobre as cordas e nunca
ser levantado delas ao se tocar semicolch&iablo mesmo tratado Geminiani traz, no
ExamplexXX (Fig. 32), mais uma vez a orientagédo de queessicolcheias em tempdlegro
ou prestosédo “boas” Buong quando tocadas “planas®)( e “ruins Cattivg” quando o arco
deixa a corda, ou sejataccato(!)®. Geminiani se refere duas vezes siaccatoneste
tratado: na primeira, o0 autor tratstaccatocomo “ornamento de expressao”, afirmando que
“Este expressa pausa, tomando folego, ou, no aaseahtores, mudando de palaftag a

segunda € a que menciono em nota de rodapé (GEMINIA51, p. 7-9).

8 No original: The Bow must always be drawn straittbe Strings, and never be raised from them igimpdg
Semi-quavers (GEMINIANI, 1751, p. 9).

8 Geminiani, noExampleXX, define ostaccatocomo o golpe em que “[...] o0 arco é levantado dadama
cada nota”. No original: [...] where the Bow is takahthe Strings at every Note (GEMINIANI, 1751,8).

8 No original: Of the Staccato: This expresses Reging Breath, or changing a Word; (GEMINIANI, 175

p.7).
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Figuras2 - Trecho da parte pratica do vigésimo exemplo de art of playing on the
violin, de F. Geminiani.
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Fonte: Fac-simile de F. Geminiani, 1751, p. 27

Muito embora ambos compartilhem do principio deigleddade entre as notas, a
partir do exemplo de L. Mozart, em meu entendimeatorientacdo de Geminiani para a
execugao das semicolcheias aliegri e presti difere da de Giuseppe Tartini (1692-1770).
Em uma carta enderecada a Maddalena Lombardimiteesm 1760 mas publicada somente
em 1779, em Londres, como sendo “uma importand® Ipara os violinistas”, Tartini sugere

a pratica diaria de um dedlegri de A. Corelli da seguinte maneira:

“Ela [sig. M. Lombardini] deve, pouco a pouco, tdad [semicolcheias]
sempre mais rapido até que chegue a toca-las orami que possa. Mas,
€ preciso advertir duas coisas: primeiro, tocéetas o arco destacado, ou
seja, [com as notas] granuladas, e com um pousdce entre uma nota e
outra. Escritas no seguinte mod8{Fig. 33] ([1760] 1779, p. 4-5).

Figurass - Inicio da Sonata | de A. Corelli utilizado com@mplo na carta de G.

Tartini (1760).
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Fonte: Fac-simile de G. Tartini [1760], 1779, p. 4

8 No original: Ella a poco alla volta deve suonagempre pil presto fin que arrivi a suonarle comllgual
velocita, che la sai piu possibile. Ma bisogna atineedue cose: prima di sounarle com I'arco dissée, cioé
granite, e com um poco di vacuo tra una nota,led'aSono scritte nel modo seguinte (TARTINI, [07&779,

p. 4-5).
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Segundo as orientacbes de Tartini, as semicolcheidadas da forma descrita
anteriormente deveriam soar como se fossem esassan (Fig. 34):

Figuras4 - Como, segundo Tartini, deve soar o trecho dadiglmterior.
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Fonte: Fac-simile de G. Tartini [1760], 1779, p. 5

Tartini segue na orientacdo do exercicio pedind® eja seja feito primeiramente na
ponta do arco e, s6 depois de dominado o exerciaiogegido entre a ponta e 0 meio do arco.
E importante notar que essa regido do arco temedifas de funcionamento entre os arcos
barrocos, ou os ditode transicdd’, aos quais Tartini teve acesso, e os modelos ai¥s ar
modernos. Enquanto os primeiros tendem a saltdocs#los nessa regido, 0S arcos mais
modernos (apds o sec. XIX), ou a partir dos modeééoarco (1790) produzidos pela familia
Tourte, se tocados nessa mesma regido, ou seja,apbnta e 0 meio, produzem um som
menos destacado. Também é necessario menos movipera se trocar de cordas nessa
regido do arco barroco ou de transicdo do que comaulelos de arco mais modernos. Outra
guestdo a ser levantada € em relacdo as afirmalgdsartini na orientacdo das figuras
supracitadas. Tartini explica que, sim, as semiais devem ser tocadas como se houvesse
pequenas pausas (vacuo) entre elas, porém a aionéagetaforica e diz respeito muito mais
ao exercicio em questdo, que é, também, para ondoéds mudancas de corda, do que a
execucao real da masica. Tartini orienta, igualmegtie o violinista pratigue o exercicio
comecando o trecho tanto com a arcada para cinrdaquam a arcada para baixo, mas que
nao se esqueca de que a musica, ou seja, quandornéoada em forma de exercicio, deve
comecar de acordo comregra: inicio do compasso com a arcada para baixo. Deddo
entendo que as notas devam ser articuladas a pgentotar-se sua separacdo, mas nao de
forma caricata, que as faca parecer realmenteom@rdas por pausas de valor real.

Assim como QAllegro da sonata de Corelli, sobre o qual Tartini propéie estudo,
estePrestode Bach também possui muitissimas mudancas de,cpod vezes, inclusive,

saltos que envolvem atravessamentos de ¥ordavar em conta essas variaveis influencia

87 Através de Stowell (2000, p. 11-23), é possivelgmnhar o desenvolvimento do arco do violino, desde
final do séc. XVII até suas Ultimas adaptacdes @o0. XIX. Segundo Stowell, os modelos de arco
confeccionados por Francois Tourte (1747-1835) ismgue seguem sendo “universalmente imitados”, send
gue “nunca foram ultrapassados” (p. 23). O arcoudiligei durante a pesquisa €, igualmente, worinuacao
dos dltimos modelos Tourte, porém confeccionado aehetierlgor Fomin em 2010.

8 Quando o violinista precisa passar o arco de wrgagara a outra, porém sem fazer com que soela goe
esta entre as duas a serem tocadas.
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diretamente o entendimento do intérprete em relagdsua execucdo. Sobretudo, tal
entendimento proporciona condi¢cdo e necessidadeaighas na construcédo da performance.

Logo nos trés primeiros compassos Ri@sto me deparei com certa inquietacdo a
respeito das escolhas interpretativas a serem snao se seguir a orientacdo de Geminiani
de que as semicolcheias aitegri e prestidevem sempre ser tocadas de maneira plana e sem
permitir que o arco saia da corda, incorre-se sgoride fazer com que os planos
intermediarios, apontados por Lester, fiquem entobeou demasiadamente imbricados.
Neste caso, a ambiguidade, também levantada pterlesrespeito de a orientagcdo meétrica
ser 3/8 ou 6/16 continuaria, no minimo, até o quitimpasso, no qual apenas a primeira
semicolcheia (sol4) é separada e as cinco notéaantes seguem todas em uma mesma
ligadura para cima (caso se comece a musica comtam para baix¥). A partir deste
compasso, independentemente da opcao do intérarptssibilidade de manter a intencdo de
compasso binaria (6/16) se torna mais trabalh@salosque o intérprete teria que adicionar
um leve acento ou mover mais rapidamente o arabigxamente na semicolcheia do inicio
da segunda metade do compasso (sib3).

Em contraposicdo, pode-se tornar mais evidentersi@eem 3/8 nos trés primeiros
compassos ao se seguir, neste caso, a orientacBartde. Fazendo as notas de forma mais
destacada (quase como se houvesse pausas estrgasada uma das semicolcheias), o arco
para cima, principalmente quando em uma corda grai¢e que a da proxima nota e da
anterior, tende a soar menos acentuado do que gssasdo tocadas para baixo. S&o
pertinentes os estudos de Lester (1999, p. 111pdaearam a afirmacédo de que “nenhum
padrdo métrico parece forte o suficiente para eircoboutro”, porém, assim como em um
minueto, caso a acentuacdo esperada de determfbadala de compasso ndo seja
valorizada, o intérprete assume o risco de degeaizar a métrica indicada pelo compositor.

Assim sendo, compreendi que permitir que a ricéeglade de contraponto ritmico
existente ness@resto brote, a partir da valorizagdo da estrutura jgp@sta por Bach,

acrescenta movimento e desperta o interesse ritrseodo este realcado pela notavel

8 Embora n&o tenha sido possivel encontrar nenhdinacecom a indicacéo de arco para cima na primeita

do movimento, vé-se, em certas ocasifes, esteléipmcorréncia. A violinista de carreira sélida &iinacional
Hilary Hann é uma que optou por iniciar este movitogara cima, ao menos em uma de suas interpestaco
Embora haja consideragfes historicas a respeitaidagdes do arco, elas nem sempre sdo congrugkges.
normas em fun¢éo da dita “regra do arco para bad&w’ postas em evidéncia, por exemplo, por Leopold
Mozart, no cap. IV d¥iolinschule(Of the Order of the Up and Down Stroké4 756] 1985, p. 73-95Porém,
Geminiani, outro tratadista bastante utilizado eéstbalho, critica publicamente atajra, sugerindo que “esta
regra miseravel’ ndo seja seguida em um de seusiers de escalas: “[..thking Care not to follow that
wretched Rule of drawing the bow down at the fiiste of every Bdr(1751, pag. 4). Joel Lester também
aponta para esta diferenca de visdo entre osrdtaslistas (1999, p. 19).
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variedade de articulacdes. Entretanto, caso sejarada uma dubiedade geral em relacdo a
formula de compasso, ou seja, caso o intérpretarastiteralmente a formula de compasso
binaria composta (6/16), torna-se necessaria idagio de outros meios de manutencéo do
interesse do ouvinte, como, por exemplo, um andamaais rapido, em funcdo da igualdade
gerada pela supresséo da variedade articulat&udtarte das hierarquias dos tempos fortes e
fracos.

Jaap Schroder alerta: “certamente devemos nos ralite uma velocidade

excessivamente ‘moderna’™ (2007, p. 73). Para Stgoa utilizacdo das meias barras de
compasso por Bach sugere, também, “um andamentiorgpim os limites de um compasso
3/8”, que segundo ele, ndo devem exceder a semipontada = 70 bpm. (p. 73). A
concepcao de Schroder é diferente da maior padegdavacdes deste movimento, que
tendem a fazé-lo o mais rapido possivel, como t&eResstopertencesse ao mesmo género
composicional de um moto perpétuo do séc. XIX, dggnto mais rapido eles vao, mais
emocionante é o passeld{LESTER, 1999, p. 109).

Caso o andamento sugerido por Schroder seja aplieadoama interpretacdo que
compreenda a notacdo de Bach como sendo majariamia binaria composta (6/16), o
Presto pode se tornar pesado/arrastado. Entretanto, quesidoandamento € aplicado a
interpretacdo dos compassos como sendo ternari® € somado as sugestbes de
articulacad' de Schroder, que confluem com as de Tartini, oja, sque diferem
razoavelmente das de Geminiani, 0 movimento toenaas leve e fluido, muito embora seja
mais lento. Schréder sugere um arco “de mudangasnexmente curtas logo abaixo do meio
do arco® que é onde o arco moderno tem a chance se complertama maneira mais
parecida com a regido onde Tartini sugere que sgjatitados oallegri de A. Corelli, como
citado anteriormente (SCHRODER, 2007, p. 73).

4.2.1 UMPASSEIO*“VIVO” E REPLETO DE “AFETACOES”

[...] nos convencera inteiramente de que o arceidi as notas; que pode produzir
por vezes um som modesto, ou entdo impertinerdeirorsom sério ou brincalhao;
ora persuasivo, ou grave e sublime; ou ainda umladiaetriste ou alegre; e &,
portanto, seu uso consciente 0 meio que nos tqtes a despertar nos ouvintes o0s
afetos®[...]”%* (MOZART, [1756] 1985, p. 114).

% No original: the faster they go, the more thrijlithe ride (LESTER, 1999, p. 109).

°1 Sugestdes de articulacdo exclusivas para padedestds de mesmo valor ritmico e em andamentosasipi
°2No original: Extremely short bow stroke just belthe middle of the bow (SCHRODER, 2007, p. 73).

% Em cada uma das trés vezes que Leopold Mozagfereraos afetosAffect-Affectl ha a indicacdo de uma
nota da tradutora do alemao para o inglés, Edithacker, que se encontra na pagina 233, emboraieagdes
da nota nos levem para a pagina 232. Na nota, Kmndala da inexisténcia de um substantivo em ingéfmz
de transmitir todo o significado que a palavidfécté carregava consigo no séc. XVIII, sendo que a @poc
segundo Knocker, o termo correspondente em indlézado foi “the passions” ([as] paixdes) (KNOCKER
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A fim de se construir um leque de articulacdes araterpretacdo destrestq a
maneira de L. Mozart, € necessario inteirar-seot@ocse da o funcionamento da producao de
som através do arco por esse antigo mestre. Idsa secessario em funcéo da subjetividade
envolvida entre o que se consegue transmitir verdiate da execucdo dos incontaveis tipos
de articulagdo, a maneira que o violinista assiresaas informagdes e, por fim, como
resultado, como esse mesmo violinista administrimfasmacées em seu tocar. Ha, de fato,
no Violinschule, exemplos similares aos eventos articulatoriosedBsestq assim como
demonstro que ha também, por exemplo, titasas do Adagia Porém, a fim de sanar
possiveis equivocos no trato da tal subjetividad®lgida no assunto da articulagdo, como
dito anteriormente, é necessario observar o traladdozart por diferentes pontos de vista e
de localizacao.

Héa alguns exemplos musicais Yimlinschuleque podem ser comparados sem grandes
pretensbes as figuracdes ritmico-articulatériagedesesto Porém, o que de fato pode ser
bastante contributivo na formulacdo deste lequeartieulacbes baseado nas informacdes
deixadas por L. Mozart é um olhar auspicioso aatque sétimo capitulos de seu tratado, nos
quais ele discorre respectivamente sobre “Comovéxrde um habil controle do arco, deve-
se procurar produzir um bom som ao violino e tlazpara fora [projeta-lo] da maneira
correta® e “Das muitas variacdes de arcad4]1756] 1985, p. 96 e 114).

Segundo L. Mozart, “ndo € pouco o que se adicioregalaridade e a pureza do som
se vocé sabe como encaixar o maximo de [de natasinea mesma arcadd’([1756] 1985,

p. 101). Mozart faz esta afirmacéo ao final do tuitapitulo, apés apresentar uma série de
exercicios que compreendem mudancas de intensidadeom através de variacbes na

pressdo e na velocidade do arco. Muito embora arrparte deste capitulo déolinschule

MOZART, 1985, p. 232? [233]). Aparentemente a lei@rdo significado era tanta durante o séc. XVileq
mesmo sendo o tratadista minucioso que foi, Leoptdart ndo discorreu sobre isso em nenhum monamto
seuViolinschule A traducéo da nota pode ser conferida na integrgortugués na dissertacdo de Lilian Maria
Pereira da Silva (SILVA, 2014, p. 97). Uma brevedm germanica e também anglo-sax6nica da utilizacdo
desses termog\ffectee the passionisem musica, durante os séculos XVI, XVII e XVIbge ser consultada em
Donington (1992, p. 111-116).

% No original: [...] will convince us entirely that ¢hbowing givedive to the notes; that it produces now a
modest, now an impertinent, now a serious or playfe; now coaxing, or grave and sublime; now @ @a
merry melody; and is therefore the medium by tlesoeable use of which we are able to rouse in¢heehs the
aforesaid affecttMOZART, [1756] 1985, p. 114).

% No original: How, by adroit control of the Bow, ®should seek to produce a good tone on a Viokhkaimg

it forth in the right manner (MOZART, [1756] 1985, 96).

% No original: Of the many varieties of Bowing (MORA, [1756] 1985, p. 114).

" No original: Not a little is added to evenness pndty of tone if you know how to fit much into erstroke
(MOZART, [1756] 1985, p. 101).
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trate mais de exercicios de arco lentos (0 queénéacaso destBrestg, a quantidade de
fatores mecanicos envolvendo as mudancas de digkgdarco, descritas ali por Mozart,
podem muito bem ser aproveitadas de uma maneigh @ano ferramentas papaoduzir um
bom som e trazé-lo para fofada maneira correta

A fim de produzir uma articulacdo para e$teesto coerente com as orientacdes

descritas por Mozart, parto de uma de suas mdisadps assertivas a respeito:

83 - Toda nota, mesmo aquela atacada mais fortefrtent um pequeno instante de
suavidade no inicio de sua arcada, mesmo que qmeastvel; pois, de outra forma,
ndo produziria som, mas somente um ruido desagrhdéwinteligivel. A mesma
suavidade deve ser ouvida, também, ao final de aachda. Portanto, é preciso
saber dividir [conduzir] o arco entre forca e sdade, e, assim, através de pressao e
relaxamento, produzir as notas lindamente e deddorant® ([1756] 1985, p. 97).

Partindo dessa afirmacédo de L. Mozart, compreend® sua sugestdo € de que
jamais se deve iniciar uma nota com o arco preadmra partir de sua inércia, ou seja, a
primeira agao a ser produzida pelo violinista degea horizontal, conduzindo o arco para
cima ou para baixo, e ndo a vertical, que atraaéacdo da mao direita exerce a presséo do
arco sobre a corda (pronacado). L. Mozart explicacennos momentos que, embora seja
imediatamente posterior, essa Ultima acao é igudbmeecessaria. Segundo ele, “se as cordas
nao forem bem pressionadas [pressionadas da marmirata] para baixo, ndo soardo
puras™® ([1756] 1985, p. 60).

Para David Boyden (1990 apud HAYNES, 2007, p. 196jtini, no exemplo sobre
como estudar oallegri de A. Corelli, e L. Mozart, na citacdo acima, “mam estar dizendo
gue ha um pequeno ‘impulso inicial’ pelo arco amtigie deve ser tomado antes de um bom
som poder surgir; e essa observacgao é perfeitaroentiizente com as caracteristicas do arco
antigo™®’. Boyden segue advertindo que esse “impulso inidiaibém ocorre no arco
moderno, mas “muito menos” devido a sua curvatGre@va, € ndo convexa, Como Nno arco

antigo. Boyden ainda soma isso a “uma técnica madque cultiva o ataque inicial e a

% Mozart critica constantemente, sobretudo nestéuapaqueles violinistas que produzem um somveaes
inaudivel tocando de forma “artificial e sussuredrgob a indulgéncia de estarem “tocando agradarekh
(MOZART, [1756] 1985, p. 96).

% No original: Every tone, even the strongest attaels a small, even if barely audible, softneshabeginning
of the stroke; for it would otherwise be no tond buly an unpleasant and unintelligible noise. Téésne
softness must be heard also the end of each strigeee one must know how to divide the bow into kmesas
and strength, and therefore how by means of presand relaxation, to produce the notes beautifaiiy
touchingly (MOZART, [1756] 1985, p. 97).

190 No original: If the strings are not pressed welivi, they will not sound pure (MOZART, [1756] 1985,
60).

191 No original: Mozart and Tartini seem to be sayisghat there is a small initial ‘give’ to the obdw which
has to be taken up before a good tone can emandethes remark is perfectly consistent with therelster of
the old bow (BOYDEN apud HAYNES, 2007, p. 196).
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mudanca de direcdo do arco da forma rsamve [lisa]possivel’®? fazendo com que essas
pequenas inflexdes do arco se tornem “praticamemgerceptiveisao ouvidd® na maneira
moderna de tocar violino (apud HAYNES, 2007, p.)196ote-se o que ocorre quando se
sobrepdem as ideias de Boyden, sobre as diferergasiculacdo entre a pratica moderna e a
do séc XVIIl, e a de L. Mozart abaixo, que € compatar a orientacdo que aparece na

citacdo anterior (8 3):

Agora, se uma corda é tocada repetidamente, ou &gmpurrada cada vez para
dentro de outra vibracdo similar, ou uma movimdidapais lenta, ou mais rapida,
dependendo das arcadas que se seguem, a mudamtjeegi® deve se iniciar
gentilmente e com certa moderacéo, e feita comagnexdo tdo suavdida], sem
gue o0 arco seja levantado da corda, que mesmaadaansais forte traz a corda ja
vibrante bastantenperceptivelmentede um movimento para outro diferente. Isto é
0 que eu gostaria que vocé entendesse por essdasieada qual algo ja foi dito no
§3'%(MOZART, [1756] 1985, p. 99-100).

Quando Boyden fala sobre a pratica moderna, utilimaa definicAo que é
aparentemente a mesma que L. Mozart usa parardefimética de seu tempo, inclusive com
0S mesmos adjetivos/advérbios anteriormente dekiacé&Essas duas descricdes, mesmo
estando separadas por mais de duzentos anos, tendemmais préximas da definicdo de
articulacéo de notas rapidas de Geminiani do qudefiaicdo que se encontra na carta de
Tartini, muito embora se deva ter em mente quepcdito anteriormente, Tartini, L. Mozart
e Geminiani compartilhavam do principio de desidadé entre as notas, como pudemos
perceber através dos documentos ja citados.

Essa aparente contradicdo de L. Mozart, que a pamasta pode deixar suas
recomendacdes sobre articulacdo em arcos rapidosllantes as do arco moderno, é
esclarecida adiante, no cap. VII, “Das muitas ées de arcada’Of the many varieties of
Bowing. L. Mozart recomenda que, nas sequéncias rapadasimeira semicolcheia é que
deve dar o impulso que faz as outras fluirem, mesmoaso de notas soltas, sem ligaduras
(MOZART, [1756] 1985, p. 114). Segundo Judy Tarl{@§01), a articulacdo das notas €

192 No original: [...] a modern technique that cultiatine smoothestpossible initial attack and bow change
[...] BOYDEN apud HAYNES, 2007, p. 196).

193 'No original: [...] practicallyimperceptible to the ear in the modern playing (BOYDEN apud HAYS|
2007, p. 196).

194 No original: Now if a string be bowed again andiagand is therefore pushed each time to the ibldtion
into either similar or lower or quicker movementaaling to the strokes following each other, threlst must
necessarily be started gently a certain moderaiod, without the bow lifted, played with smooth a
connexion that even the strongest stroke bringsatready vibrating stringjuite imperceptibly from one
movement to another and differ movement This is twhhave you understand by that softness of which
something has already been said in § 3 (MOZART5§]1 2985, p. 99-100).
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concebida, também, por meio de diferentes acenijas caracteristicas sédo ditadas, entre

outros fatores, pelas hierarquias métrica e harradip. 137).

4.3 SUGESTOES DE ARTICULACAO PARA O PRESTO EMBASADAS EM L.
MOZART

Passo agora a elencar alguns excertoPréstoda Sonata BWV 1001 de Bach e a
discorrer sobre como se da a aplicacdo das or@mgacle Leopold Mozart citadas
anteriormente, bem como outras afirmagdes que paaermibuir para a confeccdo de um
leque de opc¢des de articulagdo embasaddigimschule

Como comentado na introducdo do presente trabalm easo da articulacéo,
especialmente, as informacgdes de L. Mozart enaorsea dispostas em diferentes pontos do
Violinschule H4 momentos e que ele proprio admite e justditecalizacdo de determinadas
informacdes em locais que possam parecer equivbcosiestes exemplos esta no inicio do
cap. V, em que L. Mozart afirma: “Talvez possa pargpara alguns, que o que aqui trato se
encontra no lugar errado [.1§® ([1756] 1985, p. 96). Assim sendo, toda e qualquer
informagé@o provinda ddviolinschule deve ser cuidadosamente comparada, contrastada,
contestada, confirmada etc. por outras eventuagntacdes a respeito de um mesmo ou

parecido assunto.

43.1 ARTICULACAO EM COMPASSOS QUE CONTEM APENAS
SEMICOLCHEIAS DESTACADAS NO PRESTO

Como dito anteriormente, de fato, o efeito caladpgo causado em primeiro lugar,
pelas ligaduras, mas também pelas distancias dts stas vozes, e pela ambiguidade
métrica, existe. Porém, ainda assim, a maior mrtBrestoé composta por semicolcheias

destacadas, ou seja, que ndo estdo envolvidasrdmameipo de ligadura.

195 No original: It may perchance appear to some thatpresent treatment stands in the wrong plade [..
(MOZART, [1756] 1985, p. 96).
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Inicio pelos trés compassos que abrem a peca3b)gque apresentam uma variacao

de arpejo que repete, a cada duas semicolchegasmeira nota do compasso.

Figurass - Trés primeiros compassos Emestoda Sonata em sol menor BWV 1001,
em gue ha notas que se repetem a cada duas sérmiasic

¥ e TP

: - ]

Fonte: J. S. Bach Autografo, 1720. |

Parto de um dos pontos convergentes, no caso deasemeias continuas sem
interferéncia de ligadura em movimentos rapidosteeas trés orientacdes provindas dos
mestres Geminiani, L. Mozart e Tartini: 0 arco mdevantado da corda. No caso de L.
Mozart essa suposicao pode ser entendida comodegraalevido a sua descricdo de como

devem ser interpretados seus exemplos de varideb@sadas em compassos ternarios.

[...] todas as notas ndo marcadas sao tocadas ganprépria arcada; as notas
marcadas com tracinhos']{*® sdo tocadas curtas; as notas inseridas em um
semicirculo sdo ligadas umas as outras na mesradaare aquelas arcadas com
ambos os sinais, semicirculo e tracinhos, sdo adds em um s6 arcada, mas
devem ser destacadas através do levantar d&°a(tOZART, [1756] 1985, p.
120).

Em todo caso, Bach nado indica staccat9 ou mesmo qualquer outro sinal de
articulacéo especifico, com excecao das ligadwasnenhum momento durante todos os
Solospara violino. Porém, é de fundamental importaeai@nder o funcionamento dos sinais
de articulacédo nos exemplos de L. Mozart para qaeco possa, de fatdar vida as notas

Segundo o préprio L. Mozart, isso acontece

1% para L. MozarStaccatoou Stoccatd'significa que as notas devem ser bem separadas das outras, com
arcos curtos, e sem arrastar o arco” (MOZART, [17885, p. 51). Infelizmente Mozart ndo agrega em s
definicdo destaccatoo sinal (), porém no §20 da terceira seccéo do cap. |,aderas a definicdo do sindl){

“As vezes 0 compositor escreve notas que ele deggjasejam tocadas de maneira fortemente acentiada
separadas umas das outras. Nesses casos eleaasdipal de arcada através de tracinhos escritoslpsobre

ou sob as notas” (MOZART, [1756] 1985, p. 47). N&msiderando como uma coincidéncia o uso que
Geminiani (1751, p. 6-8; 26) faz do tracinH9, (€ o nome que ele da para o tal sistdcat), subentende-se
gue o tracinho é para L. Mozalittle-stroke na traducao para o inglés de Editha Knocker) aeimamue o
compositor tem de indicar para o intérpresarcatoindividualmente para cada nota.

97 No original: Every unmarked note is played with dwn stroke; the notes marked with little strokes
played shortly; the notes marked with a half-cile slurred together in one stroke; and those edankth both
half-circle and little strokes are taken in one bouwt must be detached by lifting the bow (MOZART7%6],
1985, p. 120).
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[...] se o compositor fizer escolhas arrazoaddsQu, se um violinista proficiente
sabe tocar, em seu préprio juizo, por assim diz@ias pouco ornamentadas com
bom senso, e se almeja encontrar os afetos desegaglglicar as seguintes arcadas
nos locais devidd®® ([1756] 1985, p. 120).

Algumas das arcadas para compassos terndrios,dag@or L. Mozart sdo, como
dito anteriormente, comparaveis as arcadas praposfrestocomposto por Bach. Contudo,
h& algumas ressalvas. Primeiramente, a Unica géicde andamento dada por Mozart é de
gue as notas sao rapidas e consecutivas; segundmra ambos 0S compassos sejam
ternérios, os exemplos de Mozart séo todos enma34cecdo da décima terceira variagdo que
€ em 3/8 como drestode Bach, na qual hd uma ligadura envolvendo 18csdcheias,
variacdo que nao ocorre reresto de Bach; a terceira e ultima ressalva ja foi feira
anteriormente e diz respeito a utilizacdo que Mofaz do sinal destaccato('), ndo
utilizados graficamente por Bach nos manuscritossdasSolospara violino.

A seguir disponho (Fig. 36) o primeiro exemploLdé/lozart para articulagdo do arco
em tempo ternario simples. Note-se, em primeiradug preocupagdo em destacar a primeira
nota de cada compasso, que acorda com sua prapasigiior na qual Mozart diz: “Deve-se
esforcar-se com a igualdade exata entre as nogaprimeira nota de cada seminiffialeve

ser marcada com um vigor que inspira toda a exettiéd [1756] 1985, p. 114).

Figurase - Primeiro exemplo de articulagéo do arco em caspaternarios simples

—— ——— ——— gy W ®
x. ‘
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No cap. IV doViolinschuleha indicios do entendimento da acentuacgéo da fardeu

compasso 3/8 para L. Mozart. Os paragrafos, do mig&ao 36, tratam, principalmente, das
peculiaridades da aplicacéo mgra do arco para baixonesse tipo de compasso. Ali, Mozart
demonstra, em diversos pontos, séria preocupagi@amlta imediata do arco a sua direcdo
correta (arco para baixo no inicio do compassopsemue houver variacdes que, de algum

modo, deturpem esta regra. E durante esses mesmémgafos que L. Mozart afirma que:

198 No original: If the composer makes a reasonabtgce [...] Or if a well-skilled violinist himself Esess
sound judgement in the playing of, so to speakiequinadorned notes with common sense, and if he sty

find the desired affect and to apply the followlmgvings in the right place (MOZART, [1756], 1985,114).

199 No local onde Mozart emprega esta afirmacéo, dréei uma série de variagdes de semicolcheias com a
formula de compasso 4/4 na qual os motivos se @apet sdo transpostos a cada seminima. Quando Mozart
passa para as variagdes em compasso ternario simpieotivo utilizado é repetido e transposto a cada
compasso.

10 No original: Great pains must be taken with theeiact equality, and the first note of each crotchaest be
marked with a vigour which inspires the whole parfance (MOZART, [1756] 1985, p. 114).
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E verdade que na primeira semintigcolcheia] do segundo compasso o arco
sempre vai ser para cima, mas a direcao retorrraguar ordem correta no terceiro
compasso. A primeira de cada seminima deve selan@eom forte ataque do arco.
E na férmula de compasso 6/8 o ataque vem tambénguaga colcheia, e
novamente, na férmula de compasso 12/8, na primeirarta, sétima e décima
colcheias'? (MOZART, [1756] 1985, p 85).

Assim sendo, uma primeira sugestao para a inte@etdas semicolcheias soltas, no
violino e arco modernos seria, em linhas geraisa-tas todas de maneira igual, porém
inspiradas por umigor especial, dado em forma de acento, na primeirécetrheia de cada
compasso; nao fazer com que o arco levante da,aoag igualmente, sem nenhum esforco
para manté-lo nela; buscar, proximo a regido d@meiarco, uma articulacdo que permita o
surgimento de certa desigualdade entre o arcosljzaxa e para cima. Quando estiverem
destacas, as semicolcheias das cabecas, ou patessdo compasso, serdo para baixo, e ao
contrario disso, nas segundas semicolcheias deteag#, ou nas partes fracas, o curso do

arco € para cima.

4.3.2 INTERPRETACAO DAS NOTAS ARTICULADAS POR LIGADURA

Ao sobrepor estd’resto de Bach ao paragrafo 29 do cap. IV dolinschule é
possivel constatar a existéncia e manutencdo deegna entre as duas geracoes. L. Mozart
afirma: “As notas com intervalos proximos devemafifeente ser ligadas, mas as notas com
intervalos distantes devem ser tocadas cada umagamarcada, e arranjadas particularmente
para dar uma variedade agradaVél{MOZART, [1756] 1985, p 83). N®restoda Sonata
BWV 1001 as ligaduras parecem estar dispostas dela@mm a regra descrita por L.
Mozart.

Destaco, primeiramente, as ligaduras Rtesto que agrupam apenas duas notas e
envolvem saltos. Na tabela abaixo (Tabela 5) h& gada compasso recortadoRtestq um
compasso isolado do exemplo do paragrafo 29 do Ivapo Violinschule Embora esses
compassos dispostos isoladamente percam muito desestido, a visualizacdo e a

comparacao das ocorréncias da regra citada ambembe ficam facilitadas dessa forma.

111 | eopold Mozart utiliza, também, um segundo exemplssical similar, mas em 3/8, embora aqui ele fale
apenas da inversdo das dire¢des do arco do exempbs4.

12 No original: It is true that the up stroke alwaysmes on the first crotchet of the second bar theitstroke
returns to its proper order in the third bar. Tist fof each crochet should be marked by a strdtaglaof the
bow, and in 6/8 time the attack comes also on theth quaver and again in 12/8 time on the firsyrth,
seventh and tenth quavers (MOZART, [1756] 19855 8

13 No original: Notes at close intervals should liube slurred, but notes far apart should be playéth
separate strokes and in particular be arrangevéoagpleasant variety (MOZART, [1756] 1985, p 83).
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R o v . :
a) Excertos de tercas ascendentes em ligaduras giiexemplos de tergas ascendentes em ligaduras
envolvem duas notas n@resta Compassos 47,que envolvem duas notas no cap. IV do

103 e 129, respectivamente. Fonte: J. S. Badiolinschule Fonte: Leopold Mozart, [1756]
Autografo, 1720. 1985, p. 83.

-—

b)Excertos de tercas desceﬁdentes em ligadu v M

gue envolvem duas notas fwesta Compassos b’)Exemplos de tercas descendentes em ligaduras
30, 101 e 105, respectivamente. Fonte: J. S. Baple envolvem duas notas no cap. IV do
Autografo, 1720. Violinschule Fonte: Leopold Mozart, [1756] 1985,

p. 83.

A

- '

! +
c’) Exemplo de quarta ascendente em ligadura que
envolve duas notas no cap. IV dtiolinschule

c) Excertos quartas ascendentes ou descendef{gse- Leopold Mozart, [1756] 1985, p. 83.
em ligaduras que envolvem duas notasPnesta

Compassos 30, 36 e 103, respectivamente. Fonte:

J. S. Bach Autégrafo, 1720.

Tabelas: Elaborado pelo autor, 2017.

Os compassos recortados do exemplo de L. Mozartalmgla acima, tém também
férmulas de compasso ternérias simples, assim apf@stode Bach aqui estudado. Este
caso néo é fortuito. Segundo L. Mozart “Um iniceaahcontrarda a maior das dificuldades nos
tempos [...] impares” para compreender e execwdar aregra do arco para baixoPara
suprir a incompatibilidade das formulas de compdsgmares para com @dem corretada
regra, L. Mozart dita, ainda, outra norma bésica pardza¢do do arco nesse tipo de
compasso. A regra que se aplica, segundo Mozaahdgu“apenas seminimas ocorrem na
formula de compasso ternéria” tem a funcdo de giori direcdo do arco para que este seja
movimentado para baixo na cabeca dos compassoses&mup possivel. Nesteresto o
célculo de Bach em funcdo das arcadas esta tAs@rgee ndo é necessaria nenhtifha
alteracdo corretiva para adequar a peca toda eedeh do arco para baixdMOZART,

[1756] 1985, p 83). Também é importante notar, deewh vista a manutencédo da regra das

14 segundo Jaap Schréder a edigdo Barenreiter iatarge forma equivocada trés ligaduras: uma no assep
102, outra no compasso 118, e a ultima no comdE&&oSchrdder afirma que “todas as arcadas estaitam
sentido” e que “Bach sabia o que estava fazenddHEODER, 2007, p. 76-77).
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ligaduras citadas no inicio desta secédo, que efnunermomento desterestq os saltos que
estdo inseridos em ligaduras sdo maiores que umrdagaumentada, ou seja, a metade de
uma oitava, mesmo no caso das ligaduras maiores faz&o de todo esse contexto que optei
pela utilizacdo das arcadas tal como disposto peh Ben seu manuscrito deresto da
Sonata BWV 1001.

Mas, segundo L. Mozart, “ndo € o suficiente toe#s tiguras exatamente como estao
dispostas, de acordo com a indicacao de arcadadeleem ser tocadas, também, de forma a
arrebatar o ouvido imediatament€’(MOZART, [1756] 1985, p. 123).

No caso dest®restg quando ha ligaduras envolvendo duas semicolghewtas
aparecem sempre sem atravessamentos de tempojapla dgjadura comeca sempre na
cabeca de um dos trés tempos (colcheia) e vagaténar a segunda metade do mesmo. Para

este tipo de ocorréncia de ligadura, a orientagdlo. dMozart € a seguinte:

A primeira das duas notas que vém juntas em umadire¢ao € acentuada mais
fortemente e sustentada por um tempo ligeirameaierirenquanto a segunda nota
ligada é consideravelmente mais silenciosa e toceda tardiamente. Este estilo de
performance favorece 0 bom gosto ao se tocar admel®, através da antes
mencionada sustentacdo das notas iniciais previnessd® (MOZART, [1756]
1985, p. 115).

Leopold Mozart dispés trinta e quatro variagfesud@adas possiveis para compassos
ternarios simples que sejam compostos no género p@pétuo. Na tabela a seguir estdo
dispostos, ao lado das sugestdes de variacdo ddaade L. Mozart, compassos com
articulacbes compativeis encontradasPnestode Bach. Como ja se falou anteriormente das
semicolcheias destacadas, e também das que sdasliga duas em duas, disponho aqui, as
variagbes que envolvem ligaduras a partir de todasn E conveniente frisar que, a partir da

terceira variacdo que L. Mozart sugere, nao haumaahcolcheia fora das ligaduras que nao
carregue consigo o tracinhd)(que, de acordo com a discussao anterior, supopieo
signifique stacatto Creio, igualmente, que ndo faria sentido acergs&ddas da mesma
forma, ja que possuem hierarquias diferentes emgdelao compasso. Assim sendo optamos

por considerar os tracos, aqui, como indicadoresegaracao e, no caso da sua ocorréncia nas

15 No original: But is not enough to play such figujest as they stand, according to the bowing atdit; they
must also be so performed that the variation strike ear at once (MOZART, [1756] 1985, p. 123).

116 No original: The first of two notes coming togetlie one stroke is accented more strongly and blhtly
longer, while the second is slurred on to it qajitéetly and rather late. This style of performapocemotes good
taste in the playing of the melody and preventsying by means of afore-mentioned sustaining of fifst
notes (MOZART, [1756] 1985, p. 115).
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primeiras notas do compasso, como indicadores,&ambe maioénfaseou vigor especial

(aqueleque inspira toda a execugio

‘ | £~ P

a) Diferentes disposi¢c@es das ligaduras envolvenc
trés notas n®resta Fonte: J. S. Bach Autografo
1720.

N~—
'a’) Exemplos de ligaduras envolvendo trés notas
no cap. VIl do Violinschule Fonte: Leopold
Mozart, [1756] 1985, p. 121.

s B
B\ > =S=SSes

h ]
> i) H
b) Unica ocasido em que as ligaduras envolvdld EXemplos de ligaduras envolvendo quatro

quatro notas noPresto Fonte: J. S. Bach notas no cap. VIl d&iolinschule Fonte: Leopold
Autégrafo, 1720. S Mozart, [1756] 1985, p. 122.

c) Diferentes disposi¢des das ligaduras envolvendo ) i
cinco notas no Presto Fonte: J. S. Bach C) Exemplos de ligaduras envolvendo cinco notas

Autégrafo, 1720. no cap. VIl do Violinschule Fonte: Leopold
’ Mozart, [1756] 1985, p. 120-121.

down up

d) Ligaduras com seis notas envolvendo todod) Exemplo de ligaduras envolvendo todo o

compasso n®resta Fonte: J. S. Bach Autégrafo,compasso (com o arco para baixo e para cima) no

1720. cap. VIl doViolinschule Fonte: Leopold Mozart,
[1756] 1985, p. 120-121.

Tabela6: Elaborado pelo autor, 2017.
A explanacao textual de L. Mozart elucida o queedser feito com todas essas, e

outras, variacOes de ligadura de um modo gerah pasim, podearrebatar o ouvido

imediatamente
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Agora, se em uma composi¢cdo musical duas, trédrogpa mesmo mais notas
estiverem unidas pelo meio circulo, de modo queesenheca que o compositor
deseja que as notas ndo sejam separadas, masstdeatlaneira cantada em apenas
uma ligadura, a primeira de cada uma das notasasirddve ser um pouco mais
fortemente enfatizada, mas as notas restantes gddulia vdo se suavizando
razoavelmente e decrescendo de maneira grat(slOZART, [1756], 1985, p.
123-124).

Infelizmente, L. Mozart ndo deixou muitas inforrdes textuais especificas em
relacdo as ligaduras que atravessam compassos. ddafsto, ha exemplos musicais na
colecdo de trinta e quatro variacdes, citada amteante, que podem de alguma forma ser
aproveitados para um entendimento da articulac@restode Bach, em que Mozart utiliza
este tipo de ligadura. No primeiro exemplo abaika.(37), o Unico dessa colegcdo com
formula de compasso 3/8, a ligadura envolve tré®passos inteiros cobrindo dezoito
semicolcheias. Na primeira semicolcheia do primeigegundo compassos Mozart utiliza o
tracinho ('), mas na cabeca do terceiro compasso 0 mesmongioaparece. Suponho que
esta ndo existéncia do sinal seja, na verdadeaapan esquecimento ja que, no exemplo do
décimo terceiro paragrafo do mesmo capitulo (848, ¥Il), Mozart utiliza o mesmo tipo de
ligadura, porém em um compasso quaternario colacandsinal em cada cabeca de tempo.
Ali, Mozart alerta o violinista para que “ndo se@sca de aplicar, na primeira nota de cada
tempo, a énfase que deve distinguir claramente seminima da outrd*® Nos dois
paragrafos anteriores, de numero onze e doze (f), biuito embora as ligaduras nao
atravessem o0 compasso, Mozart repete a instru¢adacaqui anteriormente. Ele utiliza
novamente os tracinhos, e acrescenta que, “desse fé promovida a uniformidade do
tempo; a performance se torna mais clara e muits atiza, e o violinista se acostuma a uma
arcada longd® (MOZART, [1756] 1985, p. 117-118).

O outro exemplo de ligadura que atravessa o comp@ddg. 38) aparentemente
transfere a hierarquia das cabecas de tempo pasgasdas metades dos mesmos, sendo que
nao ha, nesses casos, sinal de se deva enfaszaoesquela nota. Soma-se a isso o fato de
que Mozart ndo reservou, no exemplo similar quatesnnenhuma especificagdo a respeito.

A Unica ressalva feita por Mozart encontra-se magrafo 18 da terceira secao do cap. | (p.

17 No original: Now if in a musical composition twisee, four, and even more notes be bound togethéred
half circle, so that one recognizes therefrom thatcomposer wishes the notes not to be separategpldyed
singingly in one slur, the first of such united emmust be somewhat more strongly stressed, buethainder
slurred on to it quite smoothly and more and marietty. (MOZART, [1756] 1985, p. 123-124).

18 No original: But do not forget to apply on thesfinote of each crotchet the emphasis which msgindiish
one crotchet clearly from the other (MOZART, [1736)85, p. 118).

119 No original: the evenness of time-measure is &retl in this way; the performance becomes cleardr a
much more lively, and the violinist accustoms hithiea long stroke (MOZART, [1756] 1985, p. 117).
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46). Nesse paragrafo, L. Mozart explica que, n@®£&m que a primeira nota do compasso
esta ligada com a ultima do compasso anterior,-gedefetuar uma maior presséo com o arco
no momento em que se inicia a nota do proximo ceBygoorém, isso se faz apenas para
uma boa compreensao do tempo e unicamente quandasssao iguais. Segundo, Mozart,
apos compreender bem o tempo, o violinista devawaltocar sem acentos dentro desse tipo
de ligadura. E dessa maneira que imagino que posEmexecutadas as ligaduras que
atravessam compassos Piestode Bach: transferindo-se a hierarquia da cabegad@omo
compasso para o inicio da ligadura, independentientin quantas notas ela abarque, sendo

gue, noPrestq as maiores ligaduras englobam sete notas.

Figura 37 - Ligadura extensa com énfases indicadas por drddetalhe para a
inexisténcia do traco na cabeca do terceiro corpass

13. | —

3 Py ——

S ===
J ' ’ ’

Fonte: Leopold Mozart, [1756] 1985, p. 121.

Figurass - Ligadura que atravessa a barra de compasso sedicacdo de énfase em
nenhuma das notas das ligaduaras

Fonte: Leopold Mozart, [1756] 1985, p. 121

Hé& ainda outro exemplo, no décimo quinto paragdafecap. 6, em que Mozart, sim,
sugere que a énfase seja feita no final da ligaduweém, esse tipo de acentuacdo, para
Mozart, parece se restringir as quialteras denar@OZART, 1985 [1756], p. 111).

Antes de expor alguns excertosRi@stode Bach contendo ligaduras que atravessam
barras de compasso, € interessante notar que,ariieixa claro que frequentemente as tais

énfases ocorrem

[...] ora na primeira, segunda ou terceira seminigim, freqiientemente
mesmo na segunda metade do primeiro, segundo ceirtetempo. Agora
isso muda indiscutivelmente todo o estilo da pertorce, e sera sabio praticar
estas e outras passagens semelhantes [...] moigariente no inicio, para se
familiarizar verdadeiramente com o estilo de caddag¢do, e, mais tarde,
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através de uma pratica assidua, ganhar maior falEh¢MOZART, 1985
[1756], p.124).

A maneira como o intérprete aborda as ligadurdemaais articulacées rerestq
muda indiscutivelmente todo o estilo gieca. Busquei, em minha interpretacao, relacionar as
orientacbes de L. Mozart em todas as variacOesrtitilacdo (entenda-se variacdes de
ligaduras, ou sua auséncia) grafadas por Bach emnwsmwuscrito. O resultado foi
surpreendente, sobretudo, em relacédo a afirmacsterL€ 999, p. 111), citada anteriomente
no subitem 4.1, em que ele afirma que: “ndo impdeaue maneira 0s violinistas pensem
que estdo tocando a passagem, a outra interprepecawmnece bastante audivel nas suas
performances”. Ao aplicar, nBrestq as diretrizes de articulagdo, propostas por Lzavp
foi possivel desacopla-lo consideravelmente dasnadadas caracteristicas do compasso
binario composto (6/16), valorizando a métrica sidige pelo compositor na férmula de
compasso (3/8). A necessidade de reiteracdo deutgss por compasso, também faz com o
intérprete ndo precise executar a peca em um amdaregtremamente rapido, ja que, uma
reiteracao a mais por compasso, sugere, percepéwnét, mais movimento.

Como ja considerado neste trabalho, a dispersdaetagdo a localizacdo de
algumas informacfes dentro ddolinschule pode eventualmente causar estranheza, ou
mesmo, equivocos em sua interpretacdo. Nesta pasgsi dificuldades em relacionar as
diversas informagdes por esse motivo se derametsmm, em relagdo a articulacdo. Isso
corrobora para o entendimento da articulacdo coendlcs de fato, um elemento de suma
importancia para a interpretacdo da musica produmdperiodo barroco, muito embora tenha
dificultado o trabalho em certo grau. Entendo-asdesiodo, porque, além do que ja foi
discutido anteriormente em relacdo a articulagcadd/dzart viu-se continuamente obrigado a

tecer comentarios relacionados a ela.

120 No original: It Will be seen that the stress faltsv on the first, second, or third crotchet, yieaquently even
on the second half of the first, second, or thirotahet. Now this changes indisputably the wholgesof the
performance, and it will be wise to praetithese and similar passages [...] very slowly &t,fin order to
become thoroughly familiar with the style of eadriation, but later by diligent practice to gairegter fluency
(MOZART, 1985 [1756], p. 124).
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5 CONSIDERAGCOES FINAIS

Desenvolvi a pressente pesquisa a partir de dymesiéncias de raizes distintas. Uma
me envolveu desde meus 11 anos de idade, quanumpei ao violino, sendo considerada
uma das praticas “modernas” vigentes. Essa praacgual sempre fui instruido tem sua
origem no ensino metodizado, oriundo do Consenatiei Pari¥”, e perpetua-se através de
uma linhagem de professot&s Aos que participam desse tipo de ensino do \dplin
transparece a intencdo de produzir-se viglinista equilibradd®, através da execucédo,
ordenada cronologicamente, de um repertério especilesde o inicio da aprendizagem.
Contudo, o que a experiéncia mostrou-me foi que scdbem produzir esse musico
equilibrado, capaz de transitar entre a diversidimke repertorios e seus diferentes estilos,
eventualmente negligenciava carateristicas fundemsende determinados estilos em
detrimento da manutencdo de uma técnica que pudessaplicada em todo o repertorio
praticado.

Desde a criacdo d@onservatoire sonatas e concertos de Bach ja constavam no
catalogo do repertério ali praticado, no inicio déc. XIX. Esse repertério pode ser
consultado no livrd_art du violon (1835), de Pierre Marie Francois de Sales Baill@7 (&
1842),aqui consultado em sua versao traduzida para adiimglesa com@he art of the
violin por Louise Goldberg em 1991 (BAILLOT, 2000, p. 486)

Em um ponto de interseccdo desse desenvolvimentéaiica e da interpretacédo de
musica para violino, grandes didatas, perpetuaddeesliversas linhagens, comecaram a
tornar publicas suas preocupacfes quanto ao resmmit as caracteristicas “originais” das
obras. Ellendersen (2012, p. 14) da seu testemuldsn em relacdo a dois de seus
professores: Arne Svendsen (1929-2010) e Max RdswlRostal destaco um trecho do
posfacio de sua edicdo dos solos, que comprovprspaupacao com o estilo e interpretacao

dessa obra:

121 «|nicialmente criado em 1784 conttcole Royale de chant et de déclamatiton refundado em 1795 como
Conservatoire national de musique et de déclamdg®ANTOS, 2011, p. 21).

122 Fyi aluno de Jodo Eduardo Titton, que foi alunddalo Bosisio, que por sua vez trouxe ao Brasijyisdo
Mariana Salles (1998, nota introdutdria, p. 9)peetodologia, ou ‘escola™ de Max Rostal (1905-19Rstal
foi discipulo de Carl Flesh (1873-1944) que, emnéros professores teve aulas com Martin Marsi@d 11
1924). Marsick foi aluno de Lambert Massart (18892), que teve aulas particulares com Rudolph Eezut
(1766-1831) que desenvolveu, juntamente com Jadejee® Joseph Rode (1774-1830) e Pierre Mariegbian
de Sales Baillot (1771-1842) o método de estudogalmo utilizado pelo Conservatorio de Paris. €$udos
(ou caprichos) de Keutzer, Rode e Baillot sdo aatilbs desde entdo por essa e outras descendéncias
escolasticas.

123 Depoimento de Alexander Saslavsky a respeito dlinista que toca da forma como devem ser tocas@®o
estudos de Rudolphe Kreutzer. (apud SCHEFFLER 2011%)-11).
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Poucas obras musicais sofreram tantas alteracéeac@es, erros de representacao,
e “emendas” como as sonatas e partitas para vistittode Johann Sebastian Bach.
Juntamente com um respeitavel nimero de edi¢cd¢antitiEm um grande nimero
de gravacdes, algumas delas tomam consideraveirddiles com o originaf
(ROSTAL, 1982, p. 131).

Segundo Ellendersen (2012, p. 14), “esse cuiddel@erta maneira, era limitado ao
uso de edi¢gbedrtext, sem um aprofundamento interpretativo especifi@ndo se tratava de
musica barroca”. De fato, é possivel encontrar digde de Rostal certa quantidade de
alteracdese variacbesem relacdo ao texto original. De todo modo, mego®Rostal tivesse
sido absolutamente literal, a ponto de sua edigiecpr-se mais com uma transcrigcao, o
cerne da mudancga no reproduzir de determinad® extthva na maneira de interpretar os
signos da partitura e ndo na forma de notacacctoadil daquele tempo, que em sua esséncia
permaneceu a mesma desde o periodo da géneSeiddslo

O musicologo e oboista Bruce Haynes (1942-2011patrapn seurhe end of early

music(2007), comparacdes entre o estilo romantiestios anteriore¥>, e afirma:

Os atributos dos estilos anteriores como fraseadtugl, nuance dindmica, inflexdo
(desigualdade das notas), tempo rubato, acentagcagde localizacdo das notas,
pausas, e hierarquia dos tempos do comp&sdado tende a correr contra o
previsivel, o automatico, a regularidade como aidemotor do estilo Moderdd

(p. 59).

Minha segunda experiéncia foi diferente. A busgaiada pelo professor Luiz
Henrique Fiaminghi, foi tentar estabelecer um donsaudavel entre as orientacdes contidas
no Violinschulede L. Mozart e também em outros documentos doX$élil, com a minha
experiéncia anterior mais vinculadaraotor do estilo moderna que se refere Haynes.

Arco e violino modernos em maos, mais um bom pdaotde informacdes era o que
eu tinha. Ndo demorou muito para que as criticas permeiam o0s dois universos

interpretativos — moderno e antigo — comecasseamart assento. Nos bastidores elas s&o

124 No original: Few works of music have suffered sany alterations, variations, misrepresentations, an
“emendations” as the sonatas and partitas for smln of Johann Sebastian Bach. Besides a redplecta
number of editions there are also numerous gramohecordings, some of which take considerabletldse
with the original (ROSTAL, 1982, p. 131).

125> Haynes usa o termo “Period style”, que em sewtéad referéncia a um senso genérico para um tafini
numero de estilos que tem como ponto em comunoalfaterem sido restaurados, ja que sua pratigaakise
perdeu. (HAYNES, 2007, p. 13)

126 No texto original Haynes usa o terrheat hierarchy cuja definicéo, para ele é: “diferencas de énfase
tempos do compasso; Notas Boas e Ruins”. [differericstress on the beats of the bar; Good and BadsN
(HAYNES, 2007, p. 13)

127 No original: The attributes of Period style likarasing by gesture, dynamic nuance, inflectioniiddal
note-shaping), tempo rubato, agogic accents arel plating, pauses, and beat hierarchy all tendriccounter
to the predictable, the automatic, the machine+idgularity of Modern style (HAYNES, 2007, p. 59).
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bastante enfaticas, por vezes até motivo de clmaots aqui elas ndo vém ao caso. Desde as
davidas mais severas que me vinham a cabeca egaodanterpretacdo até as mais comuns,
como a decisdo de escolher a melhor maneira dgaampe acorde, um pensamento as
acompanhava: entre as obras para violino, sobmeeéselo periodo barroco, &ei Solode
Bach adquiriram um foro privilegiado, pois emergireapidamente no inicio do séc. XIX,
como o principal parametro musical desse estilpp8eum lado, a manutencdo dessas obras
no repertorio violinistico garantiu-lhes atravessar periodo de quase trezentos anos, por
outro, fez com que passassem por incontaveis glitesa De quantas e quais outras
possibilidades de interpretacdo, dentro do amliinistico, osSei Solcseriam passiveis?

Talvez ndo haja uma resposta para tal questionamers o fato € que &ei Solo
colocam em cheque néo s6 as insegurancas de statinnenos experientes, mas também as
certezas de renomados intérpretes e pedagogos egmnaprio Max Rostal, que, segundo
Ellendersen (2012, p. 101), pode ser consideragdonaipal sucessor de Carl Flesh (1873-
1944). Rostal afirma: “Durante toda minha vida euounepei destas obras, e o tempo todo
descobrindo novos aspectos. Foi um longo e djffcitesso de amadurecimentd® (1982 p.
133).

Essa pesquisa, portanto, ndo pretende ser umabcigéo vinculada a um padrao
interpretativo especifico, mas, sim, um aporte @&nguqueira aprofundar-se nos itens
elencados durante o trabalho. O grande numero @desddosSei Solopublicadas nos
Gltimos duzentos an$s ndo é intencionalmente mal informado no quesistdhico — pelo
contrério, elas procuram, cada uma a seu modo,ltenpadrao de fidelidade interpretativa.
Ocorre que a musicologia historica e a performdngt®ricamente orientada experimentaram
uma significativa mudanca a partir de 1960, daraksps mais largos nas ultimas décadas, e
isso possibilitou 0 acesso a documentos de épéan#dio desconhecidos ou considerados de
menor importancia, combinando de forma criatheoriae praxisinterpretativa. Se € que ha,
de fato, um problema real vinculado a tantas réediglosSei Solp do qual os proprios
editores por vezes reclamam, € o estrangulametaogelamento das proprias interpretacfes
através do tempo. Assim sendo, preocupei-me, igargkn em nao transcrever por meio de
sinais graficos o entendimento que o acesso aasmdotos histéricos me proporcionou.
Deixei que as proprias informacgdes interpretato@sidas no manuscrito autégrafo de Bach

revelassem suas capacidades prescritivas e justapusrientacdes daviolinschule

128 No original: All my life | have been occupied withese works, and all the time | have been dis¢ogarew
aspects. It has been a slow and difficult procéssaduring (ROSTAL, 1982 p. 133).
129Uma lista de quarenta edicdes, publicadas en#t@ 8971 pode ser consultada em Rostal (19835). 1
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relacionadas a ornamentacdo e a articulacdo nokBoseda Sonata BWV 1001 que me
pareceram mais suscetiveis a comparacao, discoreeraspeito de suas aplicacoes.
Compreendo que um soO tratado musical ndo é capaepilesentar uma suposta
pratica comum a todos os violinistas do séc. X¥gUlmesmo de qualquer época, apesar de o
tratado de L. Mozart ser um dos mais completospedaificos para violino de seu tempo.
Entendo, assim como Alfred Einstein, que “Esteoli¢fiolinschulg é e continuara sendo nao
somente um livro instrutivo dasecéanicasdo tocar violino, mas um manual para ‘uma boa
performance em geral’, um tratado do tocar violiwmno uma arté®® (Alfred Einsteinin
MOZART, 1985, p. xxxi). No que diz respeito a umatjwa musical dissipada pelo tempo, a
contraposicdo a uma visdo univoca, seria, comaAdiold Dolmetsch®® (1858-1940) em
relacdo a interpretacdo da musica produzida nagoseXVIlI e XVIII: “A fim de obter uma
visdo abrangente do assunto, devemos analisar gacantodos os documentos disponiveis.
Nenhum autor elucida plenamente todos os pontésmasmo de suas proprias obt¥s”
(1915, p. vi). Por essa razdo € que os demais dagosiconsultados ndo atuam como meros
coadjuvantes nessa pesquisa, mas, sim, como interge e transmissores de sua propria

l6gica e coeréncia.

130 No original: His book is and will remain no mersstruction-book of thenechanicsf violin-playing, but a
guide to ‘good performance in general’, a treatiseviolin playing as an art (Alfred Einstein MOZART,
1985, p. xxxi).

131 violinista, musicélogo e construtor de instrumantmtigos, francés. Foi aluno de Henri Vieuxtemps e
entusiasta da mdsica antiga.

132 No original: In order to get a comprehensive vigithe subject, we must analyse and compare ailadle
documents. No single author gives full light on rgvpoint, even concerning his own works (DOLMETSCH,
1915, p. vi).
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ANEXOS
ANEXO A

Fac-simile do manuscrito de Johann Sebastian Baldgioda Sonata em sol menor
para violino solo BWV 1001.
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ANEXO B

Fac-simile do manuscrito de Johann Sebastian BPaektoda Sonata em sol menor
para violino solo BWV 1001 (p. 1 de 2).




ANEXO C

Fac-simile do manuscrito de Johann Sebastian BPaektoda Sonata em sol menor
para violino solo BWV 1001 (p. 2 de 2).
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