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Penso que esse seja um instrumento cantante.
Pode parecer algo contraditério, em termos,
porque a maioria das pessoas pensa

que o piano é um instrumento de percussao.

Eu devo discordar. Todos os instrumentos
tentam imitar a voz humana, e eu penso que

esse piano faz isso em um nivel muito, muito alto.

Andras Schiff,
sobre o piano, referindo-se a um modelo Bésendorfer



RESUMO

Na virada para o século XVIII surgiu em Florenca o instrumento que hoje conhecemos
como piano, invencao de Bartolomeo Cristofori, empregado da corte dos Medici. Em
1709 o escritor Scipione Maffei o entrevistou para um artigo sobre sua invencao, o
qual foi publicado dois anos depois em um periédico italiano, e em 1725 foi traduzido
para o alemao, iniciando o processo de popularizacao do instrumento. Antes do final
do século, o piano ja teria ocupado o lugar do cravo como o instrumento de teclado
mais versatil e mais utilizado fora do ambiente eclesiastico. Em grande parte, sua
popularizacdo se deveu a sua principal caracteristica, a possibilidade de controle
dinamico diretamente pelo toque das teclas, qualidade que o distinguia radicalmente
dos outros dois grandes teclados de entdo, o cravo e o 6rgao, ambos instrumentos
muito mais antigos e repletos de possibilidades expressivas, mas que nao ofereciam
diferenciacdo dinamica pelo toque. A partir da observacao da estética musical, de
caracteristicas das artes visuais e do pensamento do periodo Barroco, além da
colecao de relatos de personagens historicos, esta pesquisa retine elementos que
apontam para uma mesma conclusao: a criacdo de um instrumento de teclas de
grandes proporcoes que oferecesse controle dindmico pelo toque foi resultado da
necessidade de preenchimento de uma lacuna expressiva na familia dos teclados no
século XVII, a qual ndo possuia um instrumento com tais caracteristicas e que,
portanto, ndo tinha meios de realizacao plena do ideal da musica instrumental de
entdo, a imitacao do canto. A literatura especializada nao trata de maneira clara ou
aprofundada das implicacdes das novas possibilidades expressivas da invencao de
Cristofori, dai a validade dessa pesquisa, no sentido de relaciona-las a estética do
periodo e a mimese da expressao vocal. Nosso método apoiou-se no seguinte tripé: o
levantamento de informacdes documentais diretamente relacionadas ao surgimento
do fortepiano e/ou a Cristofori e seu ambiente, a investigacdo de uma literatura
variada que nos possibilitou compreender ao mesmo tempo aspectos especificos e o
contexto mais amplo relacionados ao objeto de estudo, e a busca por indicios da
transposicao do pensamento estético do periodo para a musica tecladistica do século
XVIII, a qual consideramos como um dos frutos da busca estética da musica
instrumental que aconteceu desde principios do século anterior, assim como o
proprio surgimento do piano. Para nossas conclusoes, foi fundamental a observacao
do artigo de Maffei a partir das consideracoes de Laura Och (1986) sobre uma
provavel participacao indireta e nao creditada de Cristofori como autor de trechos do
artigo, especialmente no que se refere a descricaio do mecanismo de seu novo
instrumento. Como parte significativa da contribuicao dessa pesquisa, apresentamos
uma traducao do artigo de Maffei sobre a invencao de Cristofori, a qual, até o limite
de nosso conhecimento, € a primeira para lingua portuguesa.

Palavras-chave: Piano. Fortepiano. Bartolomeo Cristofori. Scipione Maffei. Musica
Instrumental. Musica Vocal. Estética Musical. Interpretacdo Musical. Barroco.
Classicismo.



ABSTRACT

At the turn of the 18t century the instrument we now know as piano, the invention
of Bartolomeo Cristofori, an employee of the Medici court, emerged in Florence. In
1709 the writer Scipione Maffei interviewed him for an article about his invention,
which was published two years later in an Italian journal, and in 1725 was translated
into German, initiating the process of popularization of the instrument. By the end
of the century, the piano would have taken the place of the harpsichord as the most
versatile and most widely used keyboard instrument outside the ecclesiastical
environment. To a great extent, its popularization was due to its main characteristic,
the possibility of dynamic control directly by the touch of the keys, quality that
radically distinguished it from the other two great keyboards of the time, the
harpsichord and the organ, both much older instruments and full of expressive
possibilities, but which did not offer dynamic differentiation by touch. From the
observation of the musical aesthetics, the characteristics of the visual arts and the
thought of the Baroque period, in addition to the collection of accounts of historical
characters, this research brings together elements that point to the same conclusion:
the creation of a touch sensitive keyboard instrument of great proportions was the
result of the need to fill an expressive gap in the keyboard family in the 17th century,
which did not have an instrument with such characteristics and, therefore, had no
means to fully realize the ideal of instrumental music of then, the imitation of singing.
The specialized literature does not deal clearly or in depth with the implications of
the new expressive possibilities of Cristofori's invention, hence the validity of this
research, in the sense of relating them to the aesthetics of the period and the mimesis
of vocal expression. Our method was based on the following tripod: the collection of
documentary information directly related to the emergence of the fortepiano and/or
Cristofori and his environment, the investigation of a varied literature that allowed
us to understand both specific aspects and the broader context related to the object
of study, and the search for evidence in the transposition of the aesthetic thought of
the period to eighteenth-century keyboard music, which we consider as one of the
results of the aesthetic search for instrumental music that has happened since the
beginning of the previous century, as well as the very emergence of the piano. For our
conclusions, it was fundamental to observe Maffei's article based on the
considerations of Laura Och (1986) about a probable indirect and uncredited
participation of Cristofori as author of excerpts from the article, especially with regard
to the description of the mechanism of his new instrument. As a significant part of
the contribution of this research, we present a translation of Maffei's article on the
invention of Cristofori, which, to the best of our knowledge, is the first one in
Portuguese.

Keywords: Piano. Fortepiano. Bartolomeo Cristofori. Scipione Maffei. Instrumental
Music. Vocal Music. Musical Aesthetics. Musical Interpretation. Baroque. Classicism.
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e ao fundo a cidade de Florenca



12

PREFACIO

Convivemos com o preceito, na Academia, de que o caminho natural
da ciéncia é a ultra especializacao do conhecimento, a partir da fragmentacao
dos grandes campos de estudo. Se tal pratica pode trazer beneficios ao
conhecimento, e traz, ela também gera um natural isolamento entre
estudiosos especialistas, os quais costumam se comunicar cotidianamente
apenas com seus pares imediatos de pesquisa. A depender do caso,
determinado grande campo do saber pode, ao mesmo tempo que ganha em
informacéao especializada, perder em comunicacao entre os campos menores
devido a tal realidade, algo que, se acontece, constitui um problema
consideravel a ser transposto. Nao posso arriscar considerar qual a
consequéncia disso nas ciéncias ditas duras, e, de fato, nem mesmo na maior
parte das ciéncias humanas. Posso, por outro lado, constatar o resultado de
tal preceito nas pesquisas em musica em nosso pais: pesquisadores, em geral,
indispostos a transitar entre areas seccionadas a fim da conquista de um
ganho maior, e, em muitos casos, pesquisas que se mostram deficientes de
enfoques diversos, ainda que muito detalhadas e aprofundadas nos objetos de
estudo. Mesmo nos dias atuais, a velha rixa entre teoria e pratica encontra
terreno fértil nos estudos académicos em musica.

A musicologia, filha do compenetrado pensamento teorico
germanico, mesmo hoje tem dificuldade em dialogar diretamente com as
praticas interpretativas, um campo de investigacoes ainda relativamente
recente no ambiente académico mundial. De fato, e me aqui me refiro mais
particularmente ao ambiente nacional, muitos musicélogos seguem resistindo
até mesmo em aceitar que o mundo da performance possa ser encarado com
olhar cientifico, insistindo em uma separacao conceitual entre arte e ciéncia,
as quais seriam, na visao desses musicologos tradicionalistas, atividades nao
passiveis de qualquer interseccao. Por outro lado, os pesquisadores ligados as
praticas interpretativas encaram a musicologia, tantas vezes, como uma

velha, nobre e complexa ciéncia que, entretanto, pouco tem a contribuir
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efetivamente com a musica pratica. Provavelmente o meio termo entre esses
dois extremismos seja o mais acertado, e ele vem sendo buscado ja ha
décadas. Luca Chiantore reconhece o cerne dessa problematica no conflito
entre o peso da tradicao musical, os preceitos padronizados da pesquisa
cientifica e uma pratica musical desconectada de qualquer necessidade de

algum rigor teorico:

Os paradigmas nos quais se sustentam o tempo de formacao e
a vida profissional de milhares de musicos de todas as idades
sdo apartados da ideia de uma “investigacao” comparavel a que
encontramos em outros ramos do saber. O peso das tradicoes,
a figura iconica do maestro, o uso constante de uma
terminologia imaginativa e carregada de metaforas, cujo
significado poucos parecem interessados em tornar concreta,
sdo apenas alguns dos varios aspectos que afastam grande
parte da pratica artistica das metodologias e dos processos
proprios da investigacao tal como esta é entendida no mundo
académico (2014, p. 11, t.n.1).

E a figura do pesquisador-artista, aquele que se preocupa em sistematizar a
propria pratica para dela extrair conhecimento nos moldes académicos, que
passa a resolver um pouco desse conflito, sendo capaz de manter uma pratica
artistica e, ao mesmo tempo, fazer ciéncia a partir dela2.

A essa altura fica evidente meu ponto: a defesa da necessidade de
maior comunicacao entre os campos mais especificos de estudos musicais,
para que nao nos esquecamos de que, enfim, todos nos, pesquisadores,
servimos a uma entidade maior, a musica. Fica claro também, creio, o motivo
dessa reflexdo. De fato, a pesquisa que ora se apresenta tem um viés
fortemente interdisciplinar, ainda que as duas disciplinas em questao facam
parte dos estudos musicais tradicionais: a musicologia e as praticas
interpretativas. E algo proximo do papel de pesquisador-artista que

desempenho neste trabalho, pesquisando nao diretamente a minha pratica

1 Segundo as normas correntes da ABNT, é necessario que se indique quando uma citacao foi
traduzida de outro idioma. Devido a grande quantidade de citacoes traduzidas nesse trabalho,
permito-me indicar os trechos por mim traduzidos nédo por tradug¢do nossa, mas por t.n.,
visando evitar o excesso de poluicao visual, especialmente nas citacbes curtas, inseridas
diretamente no corpo do texto.

2 Um olhar mais objetivo sobre as questdes que aqui apenas mencionei, mais particularmente
sobre a tomada de espaco das praticas interpretativas nos estudos académicos no Brasil,
encontramos em Aquino (2003).
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como instrumentista, mas partindo de minha experiéncia como tal, lancando
olhares de intérprete ao repertério aqui abordado, e sempre a partir de um
saudavel — assim espero — dialogo com a musicologia.

Essa pesquisa, como nao poderia deixar de ser, surgiu e se
desenvolveu como reflexo de minha propria veia interdisciplinar, formada ao
longo dos anos de formacao e atuacao profissional. Creio, por isso, que seja
relevante uma breve explanacao sobre meu historico, para esclarecer a origem
do carater desse trabalho.

Minha histéria pessoal na musica foi sempre marcada pela
interdisciplinaridade. Embora minha paixao maior desde a pré-adolescéncia
até os dias de hoje tenha sempre sido o piano — com uma infinidade de
duvidas, altos e baixos e problemas nesse trajeto —, por varios motivos nunca
trilhei os caminhos tipicos que conduzem a uma carreira de pianista solista,
o que me levou a diversas experiéncias na musica de camara, especialmente
com cantores. Desse modo, e desistindo de uma graduacdo em letras para
seguir a musica na Academia, optei pelo curso de composicao e regéncia e,
posteriormente, atraiu-me mais do que tudo um mestrado em musicologia.
Faz apenas cerca de oito anos que voltei minha atencado novamente para o
piano, para o repertorio solo e todas as problematicas e desafios nele
implicados, o que me trouxe, inexoravelmente, ao doutorado em praticas
interpretativas. Minha graduacao transcorreu em paralelo a muitas atividades
de musica de camara, e meu mestrado serviu como uma primeira experiéncia
de pesquisa interdisciplinar, uma vez que, nela, utilizei a musicologia como
ferramenta de construcao de bases argumentativas para uma proposta que,
ao fim, teve mais a ver com a execucao instrumental em si, uma vez que o foco
da pesquisa esteve na escrita para piano em um ciclo de cancoes (Winterreise)
de Franz Schubert (1797-1828), especificamente no modo como o piano foi
utilizado como evocador de sonoridades de outros instrumentos. A presente
pesquisa buscou algo similar, desta vez procurando compreender como a
escrita para teclas no século XVIII relacionou-se com a escrita vocal, evocando
o proprio canto. Assim, esse trabalho, por sua proposta, necessitou
enormemente de bases teodricas, para que posteriores observacoes do

repertorio pudessem ser realizadas a partir de uma estrutura conceitual. Além
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das questoes relacionas ao canto, as teclas, a musica instrumental e aos
principios da expressao musical nos séculos XVII e XVIII, foi necessario voltar
o olhar a origem do piano, a seu inventor e, mais precisamente, aos contextos
historico e estético que envolveram criador e criacdo em um preciso momento.
E quando me refiro ao contexto historico, falo ndo apenas sobre historia da
musica, mas também sobre o universo do Barroco italiano como um todo.

A presente pesquisa foi motivada por uma necessidade de validacao
teorica, no meu entender, de algo que ja esta validado desde a origem do
instrumento, mas apenas na pratica, ou seja, a utilizacdo do piano em
conexao com o canto, algo que se comprova ao longo de todo o repertério para
o instrumento, por meio de sua extensiva utilizacao em cantabili, sejam esses
expressamente indicados ou nao. Evidentemente que o piano, por suas
amplas possibilidades naturais, pode ser utilizado em contextos diversos,
pelos seus potenciais de evocacao instrumental, pela sua orquestralidade e
mesmo percussividade, além de uma escrita idiomatica propria. A utilizacao
do piano como evocador da voz, entretanto, muitas vezes € encarada como
problematica, antinatural, e mesmo impossivel e, nesse sentido, vem a tona
uma postura baseada em senso comum, € mesmo em preconceito: a negacao
da possibilidade da realizacao de cantabili convincentes no instrumento,
devido a sua natureza percussiva. Tal concepcao estatica e limitadora, tantas
vezes observada no ambiente de ensino de piano, ndo encontra bases
histéricas e nem mesmo acuUsticas: se um intérprete experiente tiver a
disposicao um instrumento ao menos razoavel e uma musica cuja escrita leve
em conta as caracteristicas sonoras universais do piano, estardo reunidos
elementos suficientes para a realizacao de um cantabile satisfatorio. Assim, a
ideia de desconstruir o jargdo do piano como instrumento percussivo incapaz
de lirismo, especialmente com argumentacao histérica, também colaborou
para a proposta e o desenvolvimento desse trabalho.

Ao longo da pesquisa, um documento que ja me era familiar foi se
mostrando cada vez mais relevante, e acabaria sendo vital as suas propostas:

o artigo de Scipione Maffei (1675-1755), publicado originalmente em 1711,
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sobre a invencao do fortepiano3. Tendo que lidar com ele ou no original em
italiano ou em traducoes para o inglés, inevitavelmente ocorreu-me o 6bvio:
existiria uma traducao para o portugués desse texto? Depois de mais de dois
anos de pesquisa, eu ainda nao havia encontrado nenhum indicio disso, mas,
para ter certeza, preferi consultar um dos maiores especialistas em fortepiano
do Brasil — o Prof. Dr. Pedro Persone, o qual tem enorme familiaridade com os
aspectos documentais e com a literatura relacionada a esse instrumento. O
Prof. Persone, sempre muito atencioso, me respondeu afirmando nao ter
conhecimento de nenhuma traducao do artigo de Maffei para nosso idioma, e
que a feitura de uma seria bem-vinda, de modo que, imediatamente,
incorporei aos objetivos do trabalho a elaboracao de uma traducao. Essa, que
ora aqui € apresentada, consiste, imagino, em uma relevante contribuicao ao
corpo de documentos em portugués relacionados aos estudos historicos sobre
teclados.

Desde ja é importante que fique claro ao leitor que as observacoes
realizadas nesse trabalho sobre os instrumentos de teclas barrocos, em
particular o cravo, foram fruto da observacao documental do cenario musical
de entdo, com foco em seus anseios estéticos, e nunca como um juizo de valor
gratuito. Nao faz parte do escopo dessa pesquisa a defesa pessoalista de um
instrumento, nem tampouco o ataque a outro. Todas as observacoes e
constatacoes aqui realizadas foram fruto direto da analise do pensamento
estético vigente nos periodos Barroco e Classico, bem como de relatos
histéricos, e sao amplamente amparadas pela literatura especializada. Como
reforcei ao longo do trabalho, o reconhecimento de uma eventual limitacao de
um instrumento so6 foi realizado a partir do vislumbre de um contexto muito
especifico, de modo que essa mesma limitacdo pode ser encarada como
qualidade em um contexto diverso. Acredito, sinceramente, que nao exista
algo como um instrumento perfeito, pois nenhum deles é capaz de atender a

totalidade de exigéncias de uma miriade de estilos, tendéncias e estéticas de

3 Inicialmente a invencao de Cristofori era referida tanto como pianoforte quanto fortepiano.
No século XX, tendo se consolidado o termo piano como referéncia universal ao instrumento,
ambos os termos passaram a ser utilizados como referéncia ao instrumento histérico, com
excecao da lingua italiana, que, por vezes, ainda se refere ao instrumento moderno como
pianoforte, de modo que, nos dias atuais, convencionou-se realizar a referéncia ao
instrumento histérico apenas pelo termo fortepiano.
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milénios de producao musical no Ocidente. O que existem, apenas, sao
instrumentos que atendem melhor a exigéncias expressivas bastante
pontuais.

Quando se aborda uma tematica que envolva comparacoes de
instrumentos, € inevitavel a polemizacao, seja por alguma suposta batalha
entre o piano e o cravo, ou outra entre o piano moderno e o piano histoérico.
Tomemos, por exemplo, a opiniao e o relato de Malcolm Bilson (1935- ), um
dos grandes expoentes da atualidade no que se refere a utilizacao e divulgacao

do fortepiano:

Eu nao sou, de modo algum, avesso a afirmacao de que o piano
moderno tem muitas vantagens sobre os primeiros fortepianos,
mas € curioso que virtualmente nenhum deles ajude a musica
do fim do século XVIII; de fato, sao precisamente os efeitos que
os construtores de meados do século XIX perseguiram para seus
instrumentos que criam problemas a execucdo adequada da
musica de fins do século XVIII. Recentemente eu tive uma
experiéncia curiosa; toquei o Quarteto em mi bemol (K. 493) de
Mozart em um piano moderno. [...] eu fiquei impressionado com
0 quao limitada essa musica soa em um piano moderno [...]
(1980, p. 161, t.n.).

Tomemos também os dizeres de Charles Rosen (1927-2012), mais conhecido
entre nos pelas suas obras referenciais para a literatura musical, mas que

desenvolveu também uma longa carreira como pianista:

O movimento da “autenticidade” comecou com Bach;
renomados cravistas como Wanda Landowska e Ralph
Kirkpatrick estavam na ativa na década de 1940, e, em geral,
sentia-se que era imoral tocar [su]as obras para teclado em
qualquer instrumento que nao o cravo [...]. Nos anos seguintes,
pela influéncia de Glenn Gould e outros pianistas, Bach se
tornou novamente respeitavel em um Steinway. Mozart,
entretanto, encontrou seu lugar no movimento da
autenticidade, e durante algumas poucas décadas suas obras
foram julgadas inaceitaveis em pianos modernos. Em fins do
século XX Chopin e Schumann se tornaram os candidatos da
moda para o projeto de revitalizacdo de instrumentos antigos
[...]. Nos ultimos meses, a pratica da performance historicista
abandonou os romanticos, colocando-os de lado e abrindo
espaco para tocar Verdi em instrumentos antigos (2004, p. 196,
t.n.).
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Rosen escreveu tais palavras mais de duas décadas apods aquelas de Bilson.
Certamente ele nao quis inferir que instrumentos historicos nao tenham
enorme importancia e qualidades, mas seu olhar de principios do século XXI
sobre o assunto pdde vislumbrar com mais imparcialidade certo grau de
superficialidade que acometeu o movimento da autenticidade e do resgate de
instrumentos de época, algo que devemos manter em mente se pretendemos
desenvolver um olhar menos passional sobre a questao.

Creio ser indiscutivel que os instrumentos para os quais
determinado repertorio foi composto tenham um conjunto de caracteristicas
que o valorizem. Ao mesmo tempo, devemos levar em conta que os
compositores também trabalhavam, tantas vezes, com ideias musicais extra
instrumentais, as quais nem sempre encontravam plena realizacdo nos
instrumentos disponiveis em suas épocas. Um exemplo claro disso sao as
sonatas tardias de Ludwig van Beethoven (1770-1827), cuja escrita implica
em uma poténcia sonora que viria a ser melhor realizada em instrumentos
posteriores, e o fato de existirem relatos que atestam que o compositor em
algumas ocasioes arrebentou nao apenas cordas, mas também martelos de
fortepianos com seu toque vigoroso, apenas confirma a premissa de que nem
sempre o instrumento disponivel ao compositor em dado momento seja o mais
indicado aos seus anseios. Trata-se de um constante jogo de considerar
vantagens e desvantagens, e de utilizacdo de parametros que permitam uma
boa adaptacdo de determinado repertério a determinado instrumento. Em
ultima instancia, bom senso, bons instrumentos e bons intérpretes, além de
uma consideravel dose de informacao, sdo elementos mais importantes a
serem levados em conta do que a imposicao de qualquer regra radical sobre
utilizacao de instrumentos em certos repertorios.

Ao longo desse trabalho, em diversos momentos apontei indicios de
que determinadas musicas para teclas com certas caracteristicas de escrita,
em conjuncao com o pensamento estético do periodo Barroco, provavelmente
seriam melhor realizadas em um instrumento com diversidade dinamica.
Ainda assim, a proposta dessa pesquisa nao € argumentar que um
instrumento seja intrinsicamente melhor do que outro, ou impor qualquer

opinido pessoal acerca do assunto. Minhas consideracoes foram baseadas, em
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alguma medida, em fatos histoéricos, em outra em indicios, de modo que nao
se trata de uma investigacao com resultados que pretendam basear mudancas
de paradigmas, ou mesmo que pretendam defender acirradamente uma
causa. Muito pelo contrario, nao ha ideologias implicitas aqui. Ainda que
minha intencao tenha sido a de expor uma linha de pensamento
argumentativo em favor de uma visdao formada a partir de minha pratica,
entendo que a questao € complexa demais para que qualquer tipo de estudo
tenha o poder de mudar concepcoes individuais. Particularmente, sou da
opiniado de que instrumentos de teclado diversos, devido a suas
particularidades, podem trazer novas luzes e cores a um mesmo repertorio, e
que cravistas, fortepianistas, clavicordistas, pianistas e organistas tém muito
a aprender uns com os outros.

Encerro expondo minha esperanca de que esse exercicio de
interdisciplinaridade, um dialogo entre musicologia e praticas interpretativas,
tenha resultado em informacodes e conclusoes que possam realmente ser Uteis
aos interessados. Ao final do processo, a contribuicao maior dessa pesquisa
foi oferecer suporte a uma visao diferenciada sobre o piano, baseada em sua
origem e em seu repertorio. Espero que esse novo olhar seja particularmente
proveitoso aos pianistas, em especial no que se refere a maneira de conceber

o proprio instrumento e, por conseguinte, a maneira de utiliza-lo.

T.B,,
junho de 2017.
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INTRODUCAO

Desde tempos imemoriais, o fazer musical humano esteve vinculado
a uma dualidade basica: o uso da voz e o uso de instrumentos. A voz é o que
ha de mais natural e de mais imediato, e os instrumentos surgiram como sua
extensao, a partir de uma necessidade de aprimoramento, diversificacao e
mesmo de valorizacdo da expressdao vocal, em um processo gradual que
dependeu grandemente do desenvolvimento da linguagem falada*. As teorias
menos generosas localizam o desenvolvimento da linguagem a partir de menos
de 200.000 anos, ou seja, apenas com o estabelecimento do Homo sapiens
enquanto espécie diferenciada dentro do género Homo, ao passo que as
pesquisas mais recentes datam o instrumento musical mais antigo de que se
tem noticia, uma flauta feita de osso, em cerca de 42.000 anos. Presume-se
a ocorréncia de um processo de desenvolvimento da linguagem e do inicio da
utilizacado da voz no canto ao longo de mais de 150.000 anos®, até o
desenvolvimento dos primeiros instrumentos musicais. A partir de cerca de
40.000 anos, voz e instrumentos passaram a caminhar em conjunto,
estabelecendo a base do fazer musical humano. Compreendemos o inicio de
uma Histéoria da mausica, de fato, a partir do momento em que os sons
passaram, posteriormente, a ser utilizados como veiculo de expressao
artistica.

Desenvolvendo-se a linguagem, esta passou a fazer parte também
do canto, e mais tarde a poesia se uniu a musica por meio da voz humana,

uma fusado que dominaria o pensamento musical ocidental por milénios. Da

4 A relacao intrinseca entre fala e canto, apesar de parecer 6bvia a principio, € estudada pelos
ramos da biologia que se conectam com as investigacdes sobre a cognicao, especialmente a
neurociéncia cognitiva, em conjuncao com outras areas, como a biologia evolutiva e a
paleontologia. Em Merker; Morley; Zuidema (2015), por exemplo, nas formulacodes sobre cinco
contextos restritivos concernentes a origem da musica, estdo expressas diversas
aproximacoes entre fala e canto.

5 Tattersall (2016) define o desenvolvimento da linguagem como o fruto mais importante e
imediato de um cérebro diferenciado do Homo sapiens capaz de associacdoes simbolicas,
localizando, por meio de diversas evidéncias, tanto o cérebro simbélico quanto a linguagem
por volta de apenas 100.000 mil anos, o que aproxima ainda mais fala e canto do surgimento
dos primeiros instrumentos.
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Grécia classica ao Classicismo no século XVIII, o canto foi entendido como a
esséncia da musica, e, em tantos contextos, a poesia como esséncia do canto.
Essa arte poético-musical s6 passou a se desvincular da voz de maneira mais
perceptivel a partir do século XVII, e, ainda assim, com a constituicao de um
discurso instrumental que esteve intimamente atrelado ao canto ao menos até
fins do século seguinte. Foi apenas com o advento do Romantismo, na virada
para o século XIX, que a musica instrumental teve condicoes de desvincular-

se esteticamente da musica vocal.

Apos as importantes acoes relacionadas ao resgate da musica antiga
e das praticas ditas historicamente informadas, que tiveram curso em maior
ou menor medida ao longo do século XX, mas de forma incisiva somente a
partir da década de 70, se instauraram no pensamento coletivo musical,
entretanto, algumas ideias radicais a respeito da musica pré-romantica,
refletidas em um purismo embasado nao na literatura de fato, mas antes em
concepcoes simplistas sobre estilo, sempre a partir de um apelo a autoridade
de uma suposta fidelidade as praticas e intencoes originais dos compositores.
Evidentemente, o estudo e a execucdo da musica ocidental tradicional sao
orientados pelo embasamento historico e por tradigcoes ainda sustentadas
essencialmente pela oralidade, os quais, em tese, dao suporte a um bom senso
no trato com os documentos mais imediatos aos intérpretes, as partituras.
Entretanto, quando as bases historicas sdo superficiais e a tradicao € imposta
como um conjunto limitado de regras rigidas, sdo formados musicos que,
essencialmente, apoiam suas atividades em clichés e no senso comum. A
observacao da literatura relacionada aos teclados nos periodos barroco e
classico, especialmente no que se refere as questoes de expressividade, nos
fazem perceber a reconstituicdo de um cenario que justamente foge a esse
senso comum.

O movimento das interpretacoes historicamente informadas, que
pretendeu acima de tudo resgatar a alta expressividade da musica dos séculos

XVII e XVIII, nem sempre foi bem compreendido, e um dos frutos dessa ma
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compreensao chegou até noés na forma de um paradigma imposto: o
instrumento disponivel em uma determinada época e contexto como sinénimo
de um instrumento ideal para um repertorio ali surgido. A confusao entre o
que € possivel e o que € o ideal parece ser muito mais presente na musica do
que em outras artes, ja que lidamos com intermediarios entre o criador e o
receptor — a partitura, o instrumento e o intérprete —, e sobre esses
intermediarios inevitavelmente recaem polémicas: os limites da grafia, os
limites da interferéncia do intérprete e os limites de instrumentos modernos
em relacdo a seus pares historicos. Tal tensado entre o possivel e o ideal,
entretanto, nao se configura como um problema quando saimos da esfera das
artes. Nas ciéncias duras, o ideal sempre corresponde ao mais atual em
termos tecnologicos, e uma tecnologia possivel em determinado momento nao
sera mais entendida como ideal em outro, quando uma tecnologia mais
desenvolvida atenda melhor as necessidades. E por tal motivo que para a
astronomia, por exemplo, o telescopico de Galileu Galilei (1564-1642) de
principios do século XVII nao passa de um artefato com importancia apenas
histérica quando comparado, por exemplo, ao telescopio espacial Hubble.
Essa comparacao grosseira entre tecnologias de uma ciéncia dura
com a tecnologia de instrumentos musicais tem um propésito: que atentemos
ao fato de que instrumentos musicais sao também, em esséncia, instrumentos
como quaisquer outros, especialmente se levarmos em conta a visdao do
homem barroco sobre a questao. No caso dos instrumentos de teclas, que
possuem maquinarios mais complexos, essa relacao torna-se ainda mais
crucial, pois a tendéncia tecnologica em relacdo as maquinas € a simplificacao
da construcado em paralelo ao ganho de eficiéncia. Além disso, quanto mais
complexo um mecanismo, menor € sua durabilidade, o que explica o fato de
existir, nos dias atuais, uma quantidade significativa de instrumentos de arco
que remontam aos séculos XVII e XVIII ainda funcionais, enquanto que
teclados do mesmo periodo sdo mais raros, € poucos possiveis de ainda serem
tocados, sendo que boa parte deles nao suporta nem mesmo qualquer tipo de
restauracdo. Como diz Rosen, “Em sua complexidade o piano € um dos
instrumentos mais frageis. O ganho de beleza sonora que vem com a idade €

sempre ameacado por um iminente declinio” (2004, p. 64, t.n.).
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A problematica do ideal versus o possivel nos teclados barrocos é
tocada por essa pesquisa, ainda que indiretamente, uma vez que utilizamos
como ponto de partida o pressuposto de que o piano nao surgiu por acaso: ao
contrario, ele surgiu como resposta a uma necessidade pratica, amparada pela
estética do periodo. A utilizacao de tal pressuposto implica na definicao clara
da natureza dessa necessidade, o que, inevitavelmente, leva a observacao da
familia dos teclados como um todo e a constatacdo da existéncia de uma
lacuna expressiva naquele contexto, desvelada a partir de consideracoes

estéticas e mesmo a partir de alguns relatos de personagens historicos.

Nessa pesquisa, nosso objetivo principal foi apresentar as bases
para a compreensao do piano como um instrumento geneticamente conectado
ao lirismo, ou seja, a expressao caracteristica da musica vocal. Para tanto,
partimos da premissa de que o surgimento do fortepiano na virada para o
século XVIII, pelas maos de Bartolomeo Cristofori (1655-1731), foi fruto direto
de dois principais geradores: a estética entdo vigente na musica e uma
caréncia especifica na familia dos teclados, gerada pelas necessidades
estéticas.

O nucleo do pensamento estético musical barroco era calcado no
culto a literatura, mais especificamente a poesia, como a arte mais nobre
dentre todas, por suas propriedades miméticas da realidade, de acordo com o
reviver de antigos ideais gregos que tiveram curso ao longo do século XVI; tal
culto levou a elevacao da musica vocal como a manifestacdo musical mais
expressiva e relevante, dado seu vinculo direto com a poesia. Quanto a
caréncia especifica dos teclados, esta dizia respeito a incapacidade dos dois
grandes representantes da familia até entdo, o cravo e o 6rgao, em imitar
propriamente o canto — o grande ideal da musica instrumental dos séculos
XVII e XVIII — uma vez que nao permitiam aos instrumentistas controlar
diretamente a dinamica por meio do toque, o que levava a uma planificacao
sonora que passou a causar descontentamentos entre criadores e intérpretes,

que viam a plena imitacao vocal nos instrumentos solistas de outras familias,
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mas nunca nos grandes teclados. A preciosa excecao esteve a cargo do
pequeno clavicordio, um instrumento de mecanismo bastante simples, que
permitia as gradacoes dinamicas pelo toque, mas tinha uma sonoridade
demasiadamente fragil, e so6 era utilizado para estudo e audicoes caseiras. O
fortepiano, assim, e segundo o que nos propusemos a argumentar, despontou
como resposta a uma estética e a uma necessidade clara: o surgimento de um
instrumento de teclas de sonoridade ampla o suficiente para ser utilizado em
concertos, que fosse, ao mesmo tempo, capaz de imitar o canto.

Em 1930, Rosamond Harding enfatizou que

[...] a ideia de base por tras da invencao de cravos e pianofortes
experimentais, incluindo a invencao do proprio pianoforte, era
criar um instrumento de teclado que combinasse a
expressividade dos instrumentos de arco com as capacidades
do cravo (1930-31, p. 58-59, t.n.).

Tal concepcao da invencao do piano motivada pela necessidade de um teclado
que imitasse os instrumentos de arco permanece, de certo modo, como a mais
corrente entre teoricos e intérpretes, e, em alguma medida, € apoiada pelos
proprios dizeres de Maffei em seu artigo de 1711, quando compara o
instrumento de Cristofori as possibilidades expressivas do violoncelo, como
veremos mais detalhadamente. Tendo em vista a estética do periodo,
entretanto, fica claro que a expressividade dos instrumentos de cordas, bem
como de todos os instrumentos melédicos, era calcada naquela do canto, como
a propria autora esclarece em um artigo posterior, ao se referir as sonatas de
Lodovico Giustini (1685-1743) compostas em 1732, consideradas as primeiras

obras compostas especificamente para o instrumento de Cristofori:

Fica perfeitamente claro a partir da evidéncia derivada do artigo
de Maffei e de outras fontes que Giustini tenta imitar as
gradacoes de som caracteristicas dos instrumentos de cordas
tocados com arco, os quais, por sua vez, aprenderam sua
expressividade com a voz humana (HARDING, 1932, p. 197,
t.n., grifo nosso).
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Assim, esta pesquisa argumenta a favor da ideia de que a expressividade
almejada por Cristofori para seu novo instrumento foi herdada diretamente da
voz cantada.

A dificuldade essencial para a realizacao dessa investigacao residiu
no fato de que nao ha documentos relacionados as intencoes de Cristofori, nao
ha qualquer relato deste, e mesmo sua vida, com excecao de registros
burocraticos, € pobremente documentada. Um unico documento, de vital
importancia, surge nesse contexto: o artigo publicado em um periddico
italiano em 1711 pelo escritor Scipione Maffei, mais de uma década apos a
invencao do fortepiano. Maffei, um erudito com interesses variados, mas com
particular devocao ao teatro, encontrou-se com Cristofori em 1709 e, a partir
da entrevista, realizou uma série de anotacdes para o artigo. Um outro relato
fala de um segundo encontro dos dois em 1711, pouco antes de sua
publicacdo. Fato é que o texto de Maffei resultou no primeiro relato publico
sobre o instrumento, consistindo de algumas consideracdoes estéticas e
acusticas, além de uma detalhada descricado do mecanismo da invencao de
Cristofori, juntamente com um diagrama do mesmo. De particular interesse e
utilidade foram as anotacdes pessoais feitas por Maffei quando entrevistou
Cristofori, vindas a publico apenas cerca de trés décadas atras, as quais
revelam detalhes sobre a vida do construtor e que permitem consideracoes
importantes sobre diversos aspectos do proprio artigo.

A literatura que trata do surgimento do fortepiano tem duas grandes
vertentes: a organologica e a historiografica. Quando se fala em um
instrumento que surge com novas possibilidades de expressao
recorrentemente as explicacdes sobre o que seria tal expressdo recaem sobre
o obvio: a possibilidade de diferenciacao dinamica pelo toque. Ocasionalmente
a literatura aborda a questao da vocalidade, em geral de maneira superficial,
e quando ha maior profundidade o vinculo entre canto e instrumento é
abordado em relacdo a musica instrumental como um todo, e nao em relacao
ao fortepiano, de maneira mais objetiva. Em um texto ou outro existe uma
aproximacdo um pouco maior do que trata esta pesquisa, mas sempre em
abordagens rapidas. Dentre os trabalhos que em alguma medida se

aproximam mais do foco deste, em termos conceituais, mas nunca em termos
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de aprofundamento, podemos citar FONSECA (2007) e TAVANTI (20--?), os
quais falam em uma utopia do fortepiano como instrumento apto a vocalidade,
utopia esta vinculada a intelectuais fiorentinos de final do século XVII, mas
sem maiores esclarecimentos. Até o limite de nosso alcance, constatamos,
assim, que a especificidade da relacao entre a vocalidade e o piano
essencialmente nao foi tratada na literatura especializada.

Por outro lado, no que se refere ao Barroco italiano e as questoes
estéticas e mesmo praticas sobre as mudancas na concepc¢ao da musica vocal
nos séculos XVI e XVII, e sobre as relacoes entre musica vocal e musica
instrumental no periodo, diversos estudos estdo disponiveis, e constituiram
parte da base bibliografica desta pesquisa. Para citar os mais significativos,
por ordem cronolégica: Pirrota (1954), Carter (1984, 2005), Hanning (1984),
Palisca (1991), Harnoncourt (1998), Chasin (2004), Webster (2004), Muller
(2006) e Cypess (2010, 2016). Dentre os principais estudos sobre o contexto
da invencao do fortepiano, Cristofori e Maffei, destacam-se: Och (1986),
Ehrlich (1990), Pollens (2005), Selfridge-Field (2005), Persone (2006, 2009),
Wraight (2006, 2015), Schwarz (2011a, 2011b), Good (2012) e Nisoli (2015).
Sobre historia, organologia, repertorio e caracteristicas gerais dos
instrumentos de teclas, citamos: Rosenblum (1991), Brauchli (1998), Halton
(2002), Kottick (2003), Rowland (2004), Isacoff (2011) e D’Alessandro (2010).
E, finalmente, foram indispensaveis os olhares de personagens historicos
sobre estética, interpretacdo e organologia, de modo que alguns tratados,
ensaios, manuais e prefacios dos séculos XVI ao XVIII completam o quadro
referencial; dentre estes, sdo mais relevantes: Vicentino (1555), Dubos (1719),
Couperin (1713, 1716), Batteaux (1747), Engramelle (1775), Bedos (1778),
Mozart, L. (1787), Turk (1789), Mancini (1912), Rousseau (1779, 2000), e
Quantz (2001), além do ja citado e vital artigo de Maffei (1711). Particular
destaque para o Ensaio... de C. Ph. E. Bach (2009), um importantissimo
documento sobre os teclados setecentistas.

Ao longo de tantas leituras, e reflexoes que necessitaram de razoavel
tempo para amadurecimento, ficou claro que, dada a natureza da pesquisa e
seu objeto central de investigacao, esse trabalho enquadra-se na categoria de

escritos argumentativos, e ndo expositivos. A exposicao de fatos, aqui, ocorre
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apenas para sustentar pensamentos menos objetivos, os quais, em conjunto,
apontam para determinados caminhos. A funcao primeira dessa pesquisa
jamais poderia ser de apontamentos factuais, pois sobre o objeto os fatos sao
minimos, de modo que nos restou o caminho da argumentacao, da evocacao
e reconstrucao de contextos, buscando incessantemente cercar nosso objeto
de sustentacoes as mais variadas, ainda que nem sempre diretas. Assim, o
trabalho, como ja dito, apoia-se na Historia e na estética, além de pautar-se
em consideracoes advindas do uso de outras ferramentas, como as relacoes
entre as artes e a compreensao de certos processos técnicos, estilisticos e de
pensamento que culminaram no que hoje entendemos como Barroco, tudo
para uma tentativa de reconstituicdo mais apurada de uma visao de mundo
particular que levou, em conjunto com tantos e variados fatores, ao
surgimento de um instrumento que continua sendo fundamental para a
musica, mais de trés séculos apdés sua criacao. Estabelecidas as bases
argumentativas de varias naturezas, foi possivel, finalmente, observar os
documentos musicais relacionados ao contexto em questdo, buscando na
escrita para teclas do século XVIII alguma validacdo pratica para as
consideracoes teodricas, ainda que subjetiva.

Assim, o método dessa pesquisa apoiou-se no seguinte tripé: o
levantamento de informacdes documentais diretamente relacionadas ao
surgimento do fortepiano, a investigacdo de uma literatura variada que nos
possibilitou compreender ao mesmo tempo aspectos especificos e o contexto
mais amplo relacionados ao objeto de estudo, e a busca por indicios da
transposicao do pensamento estético do periodo para a musica tecladistica,
com particular interesse nas obras italianas da primeira metade dos
setecentos, mas com liberdade de observacao de obras posteriores a esse meio
século, e também de compositores de outras nacionalidades. O olhar sobre as
partituras buscou, primordialmente, reconhecer de que maneira a escrita
vocal era evocada no repertorio para teclas naquele contexto, ou, em outras
palavras, nosso interesse foi compreender a maneira como o melodismo, o
lirismo e as indicacoes de andamento e de carater conectaram a musica para

teclas a musica vocal.
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Algumas consideracoes sobre delimitacoes diversas aplicadas a essa
pesquisa devem ser tecidas. Nosso foco recaiu sobre o periodo Barroco em
todos os aspectos do trabalho, do embasamento estético a observacao de
partituras. Entretanto, as delimitacoes temporais dos periodos estilisticos,
como sabemos, nao passam de rotulos que lhes imputamos para facilitar
nosso proprio entendimento dos mesmos. Muito do que caracterizou o século
e meio tradicionalmente entendido como Barroco continuou reverberando na
producao posterior, ao mesmo tempo em que foi fruto de processos anteriores.
Assim, para um melhor entendimento de um periodo € importante que
lancemos olhares a sua historia pregressa, bem como aos seus processos
consequentes. Tratar do Barroco implica, sob varios aspectos, tratar também
do Renascimento e do Classicismo, de modo que, nas consideracoes teoricas,
nosso olhar necessitou expandir-se, abarcando aspectos diversos de cerca de
trés séculos, dos principios da Idade Moderna a virada para o século XIX,
pontos bastante marcados por mudancas significativas de pensamento, nas
artes e na propria visao de mundo.

Em relacao ao repertoério, optamos por observar apenas exemplos da
producao do século XVIII, ou seja, um periodo que se estende do momento no
qual o fortepiano surge até uma época na qual a propria concepcao estética
sobre musica é alterada de maneira mais marcante, uma vez que o advento
do Romantismo, na virada de século, passa a perceber a musica instrumental
a partir de novos olhares, e o vinculo mais puro entre vocalidade e
instrumentalidade da lugar a uma relacao mais sutil e estilizada entre elas.
Compreendemos que tanto o fortepiano quanto a musica para teclas
setecentista foram frutos de um mesmo processo estético, o qual se iniciara
em meados do século XVI, e, por tal motivo, consideramos que abordar
também a musica do século XVII consistiria em uma observacdao mais dos
antecedentes do que dos frutos em si. Procuramos, assim, utilizar como ponto
de partida o repertorio mais diretamente relacionado ao universo imediato do
fortepiano em seus primeiros anos, de modo que estabelecemos o foco na

musica italiana para teclas das primeiras décadas do século XVIII, incluindo
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o repertorio para cravo, uma vez que nos interessou acima de tudo a escrita,
e nao os instrumentos especificos para os quais ela era destinada. Seguindo
o mesmo principio, consideramos enriquecedor relacionar esse repertorio de
base com outros que, eventualmente, julgamos apropriados, especialmente no
sentido de constatar uma continuidade, ou um adensamento das
caracteristicas liricas da escrita para teclas ao longo do século XVIII,
expandindo também o olhar para obras compostas em outros territorios. Um
destaque particular foi dado a producao da Primeira Escola de Viena, uma vez
que esta, de fato, consistiu na coroacao do vinculo entre a escrita para voz e
aquela para teclas naquele século. Nossos ultimos exemplos, em termos
temporais, foram retirados das sonatas de Beethoven compostas até 1800, as
quais encerram a primeira fase de sua producao para fortepiano.

Ao lancarmos olhares aos instrumentos de teclas barrocos, optamos
por observar mais diretamente apenas os instrumentos de cordas, ou seja, o
cravo e o clavicordio, além, claro, do fortepiano. Apesar de sua inegavel
importancia, consideramos que o 6rgao esteve, de certo modo, apartado das
problematicas discutidas nesta pesquisa, sendo ele um instrumento aeréfono.
Mais importante do que a diferenciacdo organolégica, entretanto, € o
diferencial do proprio repertorio do orgao, que reflete diretamente sua
aplicacdo em ambientes acusticos particulares, as igrejas e catedrais, uma
musica consideravelmente mais voltada a grandiosidade e a espiritualidade
do que ao lirismo, de modo que as caracteristicas sonoras do 6rgao, incluindo
sua riqueza de registracao, atendiam, no nosso entender, mais eficazmente a
uma musica essencialmente sacra, cujos contrastes residiam mais nas
grandes secoes do que nos detalhes de conducado melodica. Devido a tal
entendimento, preferimos delimitar nossas observacoes aos instrumentos de
cordas, que eram utilizados em ambientes de concerto, dotados de um

repertorio, este sim, diretamente conectado ao lirismo.

Dada a natureza claramente interdisciplinar desta pesquisa,

optamos por dividir o trabalho em duas grandes secoes, a primeira destinada
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aos aspectos musicologicos e a segunda aos aspectos mais vinculados as
praticas interpretativas. A primeira secao € composta por quatro capitulos, e
a segunda por um unico, o quinto.

O primeiro capitulo foi destinado a tratar de aspectos gerais
concernentes a expressao musical a partir da Idade Moderna. Primeiramente,
expusemos a maneira como se formou uma cultura de valorizacao da musica
vocal no mundo pos-medieval, o que formou as bases do proprio conceito de
expressao musical que perduraria até fins do século XVIII. Tratamos também
da questao da emancipacao da musica instrumental ocorrida no século XVII,
que ocorreu sem uma ruptura real com o universo da musica vocal. Dai a
importancia da busca instrumental pelo lirismo, um outro tépico do capitulo.
Em seguida tratamos da figura do clavicordio, um instrumento que foi
extremamente valorizado ao longo dos séculos XVII e XVIII, mas que nao era
utilizado em apresentacoes devido a sua sonoridade demasiadamente
delicada; o clavicordio, por suas qualidades e limitacdes, ajudou a desvelar
uma lacuna expressiva na familia dos teclados. Encerramos o capitulo
abordando o grande teclado barroco, o cravo, tratando essencialmente de seu
histérico e de suas qualidades expressivas, procurando demonstrar que
determinadas caracteristicas do instrumento s6 podem ser entendidas como
limitacoes a partir de um cenario estético bastante especifico, algo que nao
atesta qualquer inferioridade intrinseca ao instrumento.

Passamos, no segundo capitulo, ao universo das artes e do
pensamento no Barroco. Em um primeiro momento, desvelamos a
importancia das artes visuais no periodo, € a maneira como especialmente a
pintura revela muito do ideal expressivo das artes como um todo, € mesmo
algo da propria visao de mundo do homem barroco; relacionamos, ainda, a
figura do artista aquela do artesao, um personagem que assume significativa
importancia na producao e aplicacao pratica do conhecimento na Idade
Moderna. A seguir, procuramos entender uma faceta expressiva da musica
barroca a partir da logica da dramaticidade visual, demonstrando o quanto a
questao dos contrastes delineou muito de uma das grandes invencodes do
barroco, o canto monodico declamatorio, que estabeleceria as bases de toda

uma vertente da musica tonal posterior.
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No terceiro capitulo encontramos o contexto e os personagens
diretamente conectados ao surgimento do fortepiano, em termos de ambiente,
patrocinio, invencao e divulgacao do novo instrumento. A cidade de Florenca
assumiu papel preponderante nesse cenario, devido a seu historico peculiar
de prosperidade economica e artistica, tal qual a familia Medici, que terminou
por se tornar uma dinastia que governaria a cidade por trés séculos.
Observamos que o Principe Ferdinando de’ Medici (1663-1713), um nobre com
eximias habilidades musicais e extremo gosto pelas artes, criou em sua corte
um ambiente extremamente propicio a criacao e a inventividade, e ele mesmo
dispendeu consideraveis recursos para ter a sua disposicao os servicos de um
talentosissimo musico e construtor de cravos de Padua, Cristofori.
Conhecemos, a seguir, um pouco da vida deste que foi o inventor do
fortepiano, suas habilidades, ansias e decepcoes, em grande parte gracas as
informacoes coletadas por Scipione Maffei em 1709 para a publicacdo de seu
artigo. Em relacao a este, a seguir apresentamos ainda nossa traducao para o
portugués de seu texto original, uma vez que esse escrito consiste no
documento mais importante disponivel sobre Cristofori e sua invencao, e
encerramos o capitulo com consideracoes realizadas a partir de observacoes
mais atentas a seu subtexto.

Fechamos a grande secdao musicolégica com o capitulo quatro, no
qual buscamos compreender o processo de transicao da predilecao pelo cravo
para outra pelo fortepiano, ocorrido gradualmente ao longo do século XVIII.
Para tanto, lancamos mao de alguns relatos, tanto de insatisfacdoes com o
cravo quanto de aprovacao das possibilidades expressivas do fortepiano, ao
mesmo tempo conhecendo um pouco melhor alguns construtores que
ajudaram a disseminar esse instrumento pela Europa na segunda metade do
século. Buscamos, enfim, observar, em termos mais gerais, a maneira como a
invencao de Cristofori passou da obscuridade em seus primeiros anos para a
posicao de instrumento de teclas dominante na virada para o século XIX.

O capitulo cinco € dividido em trés grandes secoes, nas quais
procuramos apresentar aspectos diversos da escrita para teclas no século
XVIII: o estabelecimento de uma linguagem idiomatica, a evocacao do canto

em andamentos lentos, e também a maneira como a escrita vocal era
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referenciada mesmo em andamentos mais rapidos e passagens aparentemente
menos liricas.

Encerramos o presente volume com nossas consideracdes e
conclusoes concernentes aos processos, fatos e linhas de pensamento
expostos e delineados ao longo da pesquisa e do texto em si. Como anexo ao
trabalho € possivel encontrar, ainda, a transcricao do texto original, em
italiano, do artigo de Maffei, caso haja eventual interesse do leitor em

consulta-lo.
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CAPITULO 1

Vozes e instrumentos



35

1.1 IDEAIS DE EXPRESSAO MUSICAL EM UM MUNDO MODERNOS%

Em um passado mitico, quando o homem
se encontrava em estado de natureza,
musica e palavra constituiam um nexo

indivisivel e, consequentemente, o homem
podia expressar suas paixoes e sentimentos
de um modo mais completo.

Enrico Fubini

A virada para o século XVI representou, para a Europa, um marco
glorioso em relacao a expansao da visao de mundo. As melhorias nas técnicas
e a criacao e aperfeicoamento de instrumentos de navegacao realizados ao
longo do século XV, em conjunto com investimentos das cortes ibéricas,
resultaram na descoberta de um mundo literalmente novo, as Américas, terras
distantes, exoticas e primitivas — repletas de tesouros e perigos — que estavam
além da imaginacao dos mais intrépidos navegadores de poucas décadas
antes. Ao longo de poucos anos o mundo conhecido aumentou enormemente,
e com ele ampliaram-se as possibilidades de ganhos materiais, de imposicoes
culturais e religiosas e, inevitavelmente, as concepcoes sobre a realidade em
varios niveis. Se para o homem comum essas terras longinquas podiam
significar apenas novas possibilidades de melhoria financeira ou mudanca de
vida, para as mentes mais esclarecidas a descoberta de um novo continente
trazia a necessidade de repensar varios aspectos da vida que, até entdo,
pareciam definitivos e imutaveis, dando impulso ao processo de valorizacao
das ciéncias e da capacidade humana de suplantar as dificuldades e
aparentes limites impostos pela propria natureza.

As expansoes de pensamento que se seguiram a expansao
ultramarina, recém-acirrada nas ultimas décadas dos quatrocentos,

significaram um consideravel rompimento com a tradicao de pensamento

6 Aqui utilizamos o termo moderno em sua acepcdo histérica, como derivado de Idade
Moderna, periodo tradicionalmente situado entre a queda de Constantinopla (1453) e a
Revolucao Francesa (1789).
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sobre o mundo que, até entdo, era predominantemente calcado nos

ensinamentos classicos:

O conhecimento dos antigos sobre o mundo foi o parametro que
guiou os estudos acerca da filosofia natural e da astronomia até
o Renascimento, eram, portanto, os paradigmas a serem
seguidos. O legado das autoridades classicas para a astronomia
e a geografia estabeleceu, até o inicio das grandes navegacoes,
uma diretriz de como se deveria pensar o mundo. [...] Os
navegadores do século XV imaginavam e representavam o
mundo em seus relatos de viagem com as referéncias
encontradas nas obras classicas de autores como Plinio,
Ptolomeu, Pompdnio Mela e outros. Estes sabios serviram como
os referenciais para o conhecimento do que seria o mundo fisico,
suas fronteiras, espécies botanicas, fauna e, também, da
possibilidade de vida em lugares néao visitados pelos europeus
(SOUZA, 2011, p. 39-40).

Esse processo de retroalimentacao entre um ambiente cultural renascentista
mais marcadamente racional que incentivou a ciéncia e a investigacdao do
mundo, e exploracdes que acabaram por tornar esse mundo muito mais
amplo, afetando as visdes sobre a realidade, esta na base das mudancas
culturais, cientificas, filoséficas e artisticas que transcorreram ao longo do
século XVI.

Se a tomada de Constantinopla pelos otomanos em 1453 constituiu
um evento histérico suficientemente grandioso para ser escolhido como
simbolo do fim da era medieval, em termos de cultura e pensamento o grande
divisor de aguas pode ser localizado no advento da imprensa com tipos moéveis,
desenvolvida por Johannes Gutemberg (1398-1468) a partir da década de
1430, e definitivamente consolidada com sua emblematica impressdao da
Biblia, cujos primeiros exemplares foram finalizados por volta de 1455. As
décadas que se seguiram foram marcadas por uma proliferacao acelerada de
casas de impressao por toda a Europa, o que resultou em um imediato
aumento na circulacao de informacao, caracterizando a Idade Moderna, de
maneira geral, como um precioso marco na descentralizacao do conhecimento
humano, até a Idade Média quase totalmente restrito ao ambiente eclesiastico.
Um novo mundo se configurava na virada para os quinhentos, nao sé6 pela

descoberta de um continente distante, mas ainda, de maneira igualmente
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decisiva, pela circulacao de informacao’ que naturalmente levou a novas
experimentacoes cientificas, novas proposicoes filosoficas e, o mais
interessante a nossos propositos, novas concepcoes sobre a arte.

A grande detentora do conhecimento, a Igreja Catdlica, enfrentou
uma dura afronta a sua autoridade quando outro germanico, Martinho Lutero
(1483-1546), em 1517 tornou publicos os textos que formaram a base do que
passou a historia como a Reforma Protestante. As teses de Lutero clamavam
essencialmente por um retorno as escrituras como unica fonte possivel de
conhecimento doutrinario e espiritual que poderia, de fato, levar a salvacao,
inevitavelmente desafiando a figura do Papa enquanto portador de supostas

verdades religiosas ocultas e inalcancaveis ao homem comum.

A partir do momento em que Frei Martinho — sem a minima
intencao de revoltar-se contra Roma — afixou, em 31 de outubro
de 1517, as suas 95 teses na porta da Igreja de Wittenberg, a
fractura da catolicidade avancou com desconcertante rapidez.
Menos de quatro anos depois, Lutero, que entretanto passara a
ser o homem mais conhecido da Alemanha, fora excomungado,
banido do império, recolhido e escondido em Wartburg pelos
cuidados de seu protector Frederico da Sax6onia (DELUMEAU,
1994, p. 126).

Guiando-se por seu ideario primario, o de levar as escrituras diretamente ao
conhecimento dos fiéis, o exilado Lutero iniciou, em 1522, uma nova traducao
da Biblia para o alemao, em um linguajar mais acessivel, a qual terminou por
ser amplamente divulgada gracas aos modernos recursos de impressao.
Disseminava-se nao apenas uma nova visao do cristianismo, mas, antes, uma

ideia fundamental para o século que desabrochava: a forca da palavra.

7 Apesar dos claros beneficios trazidos a humanidade a partir da invencao e da popularizacao
da impressao, & salutar a lembranca de que novas (e antigas) tecnologias costumeiramente
sdo mal utilizadas, o que de fato ocorreu naquele periodo, em relacdo a qualidade das
informacdes veiculadas. Um bom exemplo sdo os livros de medicina que passaram a ser
impressos a partir de meados dos quatrocentos, muitos dos quais, porém, consistindo em
textos repletos de misticismos e pseudociéncia em geral, textos estes que muitas vezes eram
vendidos como novidades, apesar de terem sido escritos décadas ou mesmo séculos antes. A
medicina racional, que vinha sendo lentamente desenvolvida e ensinada oral e empiricamente
de geracdo a geracao, sofreu um consideravel impacto com as mas praticas dos primeiros
tempos de impressao (Cf. RING, 1972).
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O Renascimento foi um periodo - talvez o ultimo — durante o
qual a crenca no poder comovedor® das palavras, e
consequentemente em seus construtos, fossem religiosos,
politicos ou estéticos, estava em seu apogeu. Com isso refiro-me
antes a algo mais misterioso do que o reconhecimento do
potencial propagandista das palavras, mesmo sendo isso parte
da historia. No coracao do século XVI a cultura repousa sobre a
crenca de que as palavras podem - ou deveriam - revelar a
Palavra. A violéncia com a qual os polemistas do Renascimento
utilizam as palavras — como armas — revela um frequente desejo
fanatico de promulgar sua versdo do plano de Deus
(FRIEDMAN, 1988, p. 132, t.n.).

A Biblia vernacular foi um dos principais instrumentos de propagacao do
evangelho para camadas menos abastadas no século XVI, e contribuiu, ainda,
com a dotacdo de certo potencial mistico as palavras como um todo.

A preocupacao de Lutero com a absorcao das escrituras em lingua
vernacula tornou-se uma das bases de todos os movimentos protestantes e
desdobrou-se ainda em outra pratica comum a todo o protestantismo, qual
fosse, a utilizacado da lingua mae de cada congregacao nos cantos religiosos.
Os preceitos biblicos basicos eram transpostos em versos que se encaixavam
em melodias populares de cada regidao, ou ganhavam musica original, mas
pensada em carater simples e com gosto folclorico. Ao longo da primeira
metade dos quinhentos instaurou-se gradualmente a pratica, por parte dos
lideres protestantes, de enriquecer seus rituais com hinos estroficos, de
melodias faceis e carater homofonico, uma vez que a preocupacao maior era a
de que os textos, agora cantados no idioma local, tivessem seus significados
plenamente compreendidos pela congregacao. Assim, a musica das primeiras
décadas do protestantismo europeu assume um papel importante ao
contribuir cotidianamente com uma nova pratica que, dentro em breve, seria
crucial ao desdobrar-se em uma nova proposta de musica vocal sistematizada
primordialmente por compositores italianos a partir do ultimo terco dos
quinhentos, o canto monodico acompanhado pelo baixo continuo. Como diz

Friedman (1988, p. 136), podemos entender a historia da musica vocal do

8 Traduzimos aqui o termo moving (“the moving power of words”) como comovente, trazendo-
0 ndo em sua acepg¢ao corriqueira, significando algo que causa comocédo ou tristeza, mas em
uma acepcado mais ampla, relacionada a um principio estético corrente ao fim do
Renascimento e inicio do Barroco, ou seja, o poder da palavra de causar sentimentos diversos,
ou mover afetos.
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século XVI como uma lenta transicao entre a textura polifénica do madrigal,
um dos géneros mais abordados em principios daquele século, e a
simplicidade da monodia em voga na virada para o século seguinte. Apesar de
inicialmente o protestantismo estar restrito a poucas regides, o hinario
protestante contribuiu com essa transicao, na medida em que, ao pretender
valorizar o texto com melodias claras e texturas primordialmente acordicas,
colocou-se diametralmente contra a tradicdo musical catdlica romana,
definida justamente pelos textos em latim e pela polifonia.

A postura protestante, baseada na aproximacao entre Criador e
criatura por meio do acesso direto aos escritos sagrados, trazia em si muito
do humanismo que se desenvolvera mais enfaticamente ao longo do século
XV, uma vez que pretendia devolver ao homem comum sua capacidade de
inteleccao, valorizando seus potenciais. Da mesma forma, a imprensa foi a
principal responsavel pela materializacdo em larga escala de um principio
humanista, a divulgacao do conhecimento, o que também foi conseguido em
grande parte pela criacao de mais universidades e, de maneira particular, pelo
desenvolvimento das academias, grupos de estudiosos dedicados a
determinado campo do conhecimento que se reuniam informalmente a partir
de algum patrocinio, normalmente de algum nobre. Os intelectuais
renascentistas buscavam o reviver de preceitos e ensinamentos classicos,
tomando as artes e a filosofia gregas como fonte primaria para estudo e
reflexdo, de modo que especialmente os escritos de Platdao e de Aristoteles
foram exaustivamente abordados, traduzidos, interpretados e reinterpretados.
E por tal viés que chega ao Renascimento uma série de conceitos classicos
fundamentais, advindos dos escritos filoséficos puros ou de descricoes de
praticas musicais e teatrais, os quais foram particularmente caros aos artistas
e intelectuais quinhentistas. No que concerne a estética musical, dois
conceitos principais foram retomados como base dos delineamentos que
seriam aplicados a musica vocal a partir de meados do século XVI: a arte em
sua funcao mimética e a declamacao.

A concepcao de arte enquanto mimesis, herdada diretamente dos
autores classicos gregos, foi resgatada de maneira mais enfatica por

intelectuais e artistas ao longo das ultimas décadas do século XVI, retomando,
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portanto, a ideia de que a funcao primordial da arte era retratar o mundo em

suas diversas facetas, fisicas, emocionais e espirituais:

[...] ha uma concepcao platdnica da musica, retomada pelos
humanistas de fim do século XVI, segundo a qual essa arte
realizaria a mimesis ou imitacao dos afetos humanos, podendo
inclusive desperta-los nos ouvintes. Mas ainda aqui ha uma
relacdo com a linguagem verbal, pois, de acordo com essa
concepcdo platbnica e humanista da musica, esta ndo deveria
simplesmente deleitar pelo prazer das consonancias do som
puramente musical (musica instrumental)®, mas instruir e
mover os afetos a partir dos conceitos suscitados pelas palavras
(SALTARELLI, 2008, p. 61).

Essa concepcao, que tinha a preocupacao basal de reconhecer as ferramentas
artisticas disponiveis para a tarefa — a mais valiosa — de estimular os afetos
humanos, alastrou-se por todo os seiscentos, ainda que, por vezes, tenha sido
abordada a partir de sistematizacoes mais racionais e mesmo cientificistas

tipicas do periodo, como salienta Fubini:

[...] ainda que flutuando entre diferentes posicoes a adotar, os
teoricos do século XVII se aliam para a execucao de um mesmo
fim, ou seja, tentam, ainda que por caminhos distintos, ordenar
racionalmente o mundo dos sons e, em correspondéncia a este,
o mundo dos afetos. Sejam teoricos franceses — como o jesuita
Marin Mersenne — ou alemaes — como Athanasius Kircher,
Johannes Kepler, e outros -, todos perseguem o mesmo.
Descartes se inclina a uma sistematizacdo racionalista e laica
do mundo dos sons e de seus efeitos, excluindo toda a
metafisica relativa a seus vinculos com a alma; Descartes
questionou o poder dos sons restringindo-o a um mecanismo de
causa e efeito. Outros tedricos oscilam entre posicoes em
conexao, todavia, com as mais antigas concepcoes pitagoricas
sobre a afinidade entre musica e alma, readaptada a nova
teologia crista, e posicoes mais cientificas e empiristas. Nao
obstante, todos tém em comum o aspirar a uma sistematizacao
mais racional do universo sonoro, valendo-se, para tanto, de
uma investigacao que traga a luz as leis intrinsecas do som, sua
autonomia e, sobretudo, os modos pelo meio dos quais se
expliquem os efeitos que exerce o som sobre o espirito humano,
finalidade ultima da musica (2005, p. 177-178, t.n.).

9 O conceito de uma musica instrumental independente tardou a estabelecer-se no Ocidente,
0 que sO ocorreu a partir de um processo que passou a desenvolver-se de maneira mais
objetiva ao longo do século XVII. A musica vocal foi sinénimo da arte sonora como um todo
desde a antiguidade, com os instrumentos relegados a meros acompanhadores, e é apenas
com o advento da musica barroca que se observa uma mudanca mais significativa nesse
cenario.
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Escritos do século XVIII de particular importancia aos estudos
estéticos, alguns dos quais exporemos a seguir, deixam claro tal pensamento
de base, que permaneceu incoélume ao longo de mais de dois séculos!?, ainda
que com adaptacoes proprias a cada periodo, regiao e linhas de pensamento.
O culto a poesia como a grande musa das artes, capaz dos maiores feitos
gracas ao seu poder de imitacao do mundo, pode ser constatado pelas palavras
de Charles Batteux (1713-1780) na abertura de As belas artes reduzidas a um
mesmo principio, de 1746, onde ele compara a poesia a pintura, a musica e a
eloquéncia, ou seja, a propria retorica, discorrendo sobre a capacidade da
poesia em manifestar-se plenamente em todos esses ambientes, em seguida

observando a extensao do alcance da poesia para além das artes:

Como Eloquéncia, ela [a Poesia] fala: ela mostra: ela diz.
Como Mdusica, ela tem uma marcha ajustada de sons e de
cadéncias, cuja mistura forma um concerto intenso. Como
Pintura, ela desenha objetos: ela espalha cores: ela funde todas
as nuances da Natureza: em uma palavra, ela faz uso das cores
e do pincel: ela emprega a melodia e os acordes: ela mostra a
verdade e pode despertar o amor.

A Poesia embraca todos os tipos de matérias: ela se
encarrega do que ha de mais brilhante na Histéria: ela adentra
os campos da Filosofia: ela se lanca aos céus, para admirar a
marcha dos Astros: ela se afunda nos abismos, para examinar
os segredos na Natureza: ela se embrenha mesmo entre os
mortos, para observar as recompensas dos justos e as suplicas
dos impios: ela abarca todo o Universo (1747, p. 2-3, t.n.).

Batteux, entretanto, reconhece também a capacidade da musica em atingir
mais diretamente o ouvinte, estabelecendo a diferenca entre os contetdos de
signos das palavras e uma naturalidade de compreensdao da musica,
vinculando a palavra a razao e a musica a emocao. Segundo ele, a musica € a
manifestacao “mais tocante que acompanha as palavras” (1747, p. 220, t.n.)
uma vez que “a palavra € uma linguagem instituida, feita pelos homens para
comunicar mais inequivocamente suas ideias”, ao passo que “os gestos e os

sons sao como um dicionario da natureza: eles contém uma linguagem que

10 Tal cenario s6 sofrera uma grande alteracao a partir da reviravolta estética que passaria a
tomar corpo no ultimo quarto dos setecentos, a qual desembocou nas cruciais mudancas
estéticas do primeiro Romantismo germanico.
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todos sabemos desde o nascimento” (1747, p. 264, t.n.). Da mesma maneira
Jean-Baptiste Dubos (1670-1742) em suas Reflexdes criticas sobre a poesia e
a pintura de 1719, ainda que reconhecendo a supremacia da poesia, defende
a musica como elemento enriquecedor do texto: ela reine signos naturais das
paixoes, e as utiliza para “aumentar a energia das palavras postas no canto,
tornando-as, portanto, mais capazes de nos tocar, uma vez que tais signos
naturais possuem uma forca enorme para nos comover”, processo esse que
faz com que “o prazer do ouvido torne-se o prazer do coracao” (1719, p. 637,
t.n.). Por volta de 1750, Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), em seu Ensaio
sobre a origem das linguas, referenda também o pensamento vigente sobre a
propriedade imitativa das artes, estabelecendo um paralelo entre emocao e
imitacao, elegendo esta como o diferencial entre ciéncias naturais e belas

artes, e localizando na melodia o grande elemento imitador da musica

Que diriamos de um pintor tdo desprovido de
sentimentos e de gosto [...], limitando estupidamente ao aspecto
fisico de sua arte o prazer despertado em nos pela pintura? Que
diriamos do musico que, cheio de preconceitos semelhantes,
acreditasse ver unicamente na harmonia a fonte dos grandes
efeitos da musica? Mandariamos o primeiro colorir painéis e
condenariamos o outro a compor operas francesas!!.

Como, pois, a pintura nao é a arte de combinar algumas
cores de um modo agradavel a vista, também a musica nao é a
arte de combinar os sons de uma maneira que agrade ao ouvido.
Se s6 fossem isso, tanto uma quanto outra figurariam entre as
ciéncias naturais e nao entre as belas-artes. Somente a imitacao
as eleva até esse grau. Ora, que faz da pintura uma arte de
imitacao? — o desenho. E da musica? — a melodia (2000, p.
308-309).

Alguns anos mais tarde, Johann Georg Sulzer (1720-1779), em sua obra

Teoria Geral das Belas Artes, escrita entre 1771 e 1774, apoiaria a visao de

11 O sarcasmo que se depreende deste trecho reflete os eventos que tomaram curso entre os
anos de 1752 e 1754 em Paris (periodo mais provavel no qual Rousseau teria escrito este seu
Ensaio, segundo Paul Arbousse-Bastide e Lourival Gomes Machado na introducao da edicao
referenciada), quando Rousseau e Rameau encabecaram os dois polos conflitantes dentro da
Querelle des Bouffons, em cujo centro estavam discussodes acirradas sobre qual 6pera seria
superior, a italiana ou a francesa. Rousseau defendia a 6pera italiana, por seu melodismo
mais rasgado e maior naturalidade expressiva, atacando o estilo mais so6brio e
harmonicamente mais carregado da opera francesa. A partir disso podemos melhor
compreender o apreco do filésofo francés pela melodia, segundo ele o maior elemento imitativo
da musica, a qual ele relaciona diretamente com o desenho, enquanto os coloridos seriam o
equivalente da harmonia.
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Rousseau, reconhecendo a melodia como elemento portador do cerne da

expressao musical:

A energia essencial da musica € encontrada na melodia, uma
vez que o acompanhamento das harmonias, como Rousseau
corretamente apontou, tém pouco poder de expressao; a
harmonia ajuda apenas a estabelecer e fortificar a tonalidade,
efetivar a modulacdo, e tornar a expressao mais vigorosa e
prazerosa. Mas a melodia, por si s6, possui o poder irresistivel
de dar vida aos sons, que reconhecemos como a manifestacao
de uma alma sensivel (apud BENT, 1995, p. 94, t.n.).

Esse cenario setecentista de culto a poesia conectou-se diretamente
ao pensamento do século anterior, o qual, por sua vez, remonta aos
movimentos humanistas de fins do século XVI, um contexto intelectual e
artistico bastante peculiar que propiciou as importantes contribuicoes
deixadas pelos pensadores e criadores vinculados a Camerata Fiorentina, mais
marcadamente entre as décadas de 1570 e 80, os quais encontraram nos
ensinamentos da Grécia classical?2 um modelo para validar uma tendéncia que
ja vinha tornando-se a pratica corrente ao longo das décadas anteriores, qual
fosse, a utilizacdao de uma tnica linha vocal na busca pela expressao e clareza
maximas do texto, como parte de um processo de gradual perda do gosto pela
profusa polifonia tipica do Renascimento, entendida, naquele momento, como
“embaracadora de afetos” (CHASIN, 2004, p. 61). Uma série de obras
dramaticas surgiram por essa época, especialmente em solo italiano, frutos de
experimentacoes técnicas e de um desejo generalizado de resgate do teatro

classico grego por parte das novas geracoes:

[...] a inspiracdo comum para Dafne, Anima e Corpo e Euridice —
bem como para alguns intermedi fiorentinos — foi o desejo de
emular os efeitos da musica dos antigos gregos e romanos. Em
Florenca isso foi realizado na corte do Grao-Duque com a ajuda
de seus circulos-satélite de nobres educados. Em Roma, o
conhecimento dos antigos era da competéncia dos estudiosos
profissionais, os sacerdotes e religiosos que ensinavam nos
seminarios e universidades, para os quais Séneca e Teréncio

12 Como nos lembra Fubini, Vincenzo Galileu, um dos mais célebres nomes ligados a
Camerata, estava na verdade realizando “uma revolucao em nome do novo estilo monédico e
o suposto classicismo grego era somente um pretexto para uma legitimacdo mais eficaz das
suas ideias. Classicidade invocada um pouco artificiosamente, imitando os colegas
humanistas letrados, arquitetos e escultores” (2008, p. 38).
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eram mais familiares do que Tasso e Guarini (MURATA, 1984,
p. 102, t.n.).

Exatamente essas trés obras citadas constituem os mais famosos exemplos
de criacoes dramaticas do periodo, comumente referidas como inauguradoras
do género. Jacopo Peri (1561-1633) foi o compositor tanto de Dafne (c.1594)
quanto de Euridice (1600), sendo que da primeira s6 chegaram até nés alguns
fragmentos, enquanto que a Rappresentatione di Anima et di Corpo (1600) foi
composta por Emilio de’ Cavalieri (c.1550-1602). A proximidade, ou mesmo
coincidéncia, das datas nos mostra artistas em uma disputa, tateando um
novo estilo e se aproximando de um formato inovador: um novo género
florescia a partir de tais tentativas e experimentacoes. Cavalieri e Peri
buscavam no teatro grego classico a inspiracao e as bases para esse novo
teatro cantado, mas nao colaboravam entre si. Peri havia participado da
Camerata Fiorentinal3, e 1a, ao lado de Vincenzo Galilei (1520-1591), Giulio
Caccini (1551-1618) e Girolamo Mei (1519-1594), além de outros, havia
ajudado a delinear um novo estilo que passaria a ser usado de maneira geral
pelos compositores a partir dos ultimos anos do século XVI, o qual ficou
conhecido como stile rappresentativol4. Esse estilo, na verdade um conjunto
de técnicas, seria o alicerce da musica italiana ao longo de pelo menos meio

século, entre as décadas de 1580 e 163015, Era baseado no canto monodico

13 Lembremos dos dizeres de Nino Pirrotta sobre eventuais mas compreensodes acerca da
Camerata e de seu papel no surgimento da épera: “Estritamente falando, precisamos limitar
o termo ‘Camerata’ aos encontros ocorridos em Florenca (provavelmente entre 1576 a 1581
ou 1582) na casa de Giovanni de’ Bardi, conde de Vernio. [...] A verdade é que os encontros
na casa de Bardi representaram apenas os primeiros, vagos e indeterminados estagios do
trabalho que deu origem a 6pera. Este trabalho nao foi desenvolvido harmoniosamente; ao
contrario, foi conseguido com polémicas, rivalidades e invejas e por meio de choques de
perspectivas e temperamentos, os quais, tanto do ponto de vista pessoal quanto do artistico,
eram conflitantes e irreconciliaveis” (1954, p. 170, t.n.).

14 O termo rappresentativo pode ser entendido como sindénimo dos termos recitativo, recitato
ou ainda monodico, embora estes Ultimos aparecam menos comumente na literatura.
Importante € diferenciar esse estilo do que veio a ser o recitativo que se tornou comum cerca
de um século depois, o qual consiste numa derivacao do primeiro, e estabeleceu-se na pratica
como introducoes a arias, duetos etc., nas 6peras, oratérios e cantatas. O stile rappresentativo
pretende sempre uma conexdo muito mais direta e pessoal com o ouvinte (CARTER, 2005, p.
190-191). Consiste em um canto baseado na liberdade prosédica, vinculando-se, assim,
diretamente a fala e a declamacéao, visando a valorizacdo do conteuido textual por meio da
manipulacdo agogica. Também conhecido como a técnica do recitar cantando, que em
principios dos seiscentos ja era largamente utilizada por diversas companhias musicais
italianas, especialmente em Florenca (cf. HILL, 1979).

15 Apesar de ser possivel esta generalizacado, uma vez que o estilo rappresentativo, ou a pratica
do recitar cantando, permaneceu sendo utilizado de maneira clara por algumas décadas apos
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de carater retorico e recitado, além de procedimentos instrumentais de
representacao de afetos, que seriam melhor desenvolvidos posteriormente,
especialmente por Claudio Monteverdi (1567-1643). Esses artistas e
pensadores da segunda metade dos quinhentos, aqueles vinculados a
Camerata e ainda tantos outros, em um momento de transicdo entre o
Renascimento tardio e o Barrocol®, em grande parte compartilhavam dos ares
e ideais baseados em uma necessidade de reinvencao da musica de seu tempo.
Eles idealizavam uma musica que se desgarrasse das amarras técnicas da
polifonia e proporcionasse um mover de afetos!” nos ouvintes a partir do poder
mimético da palavra, em um processo de imitacdo da propria realidade,
palavra esta valorizada e evidenciada por um canto monoddico repleto de

conteuido retorico. A respeito de tal processo, Chasin nos lembra que

[...] a busca por uma misica intrinsicamente humana — por um
caminho estético referencial — se constituiu num dos impulsos
determinantes dentre os que catapultaram artistas e
pensadores a vida e cultura gregas. O interesse nao se
objetivava enquanto a intencdo menor de encontrar um
paradigma a ser pragmaticamente transposto; o que se
vislumbrava era a substdncia humana de um tempo e de uma
musica, substancia esta, avaliavam os artistas do
Renascimento, que poderia balizar e orientar seu momento
presente (2004, p. 9).

as primeiras obras que o inauguraram, faz-se necessario levar em conta que, gradualmente,
este estilo foi entrando em desuso, e ja por volta de 1630 era visto, por alguns autores e
musicos em geral, como um estilo pesado e antiquado. Fubini faz referéncia aos dizeres de
Vincenzo Giustiniani de 1628, o qual afirmou que, por aquela época, ja havia progredido
muito aquele canto “grosseiro, carente de variedade de consonancias e de ornamentos” (2005,
p- 182, t.n.).

16 Apesar da problematica de delimitacao temporal de periodos estilisticos, sobre a qual
discorre Webster (2004), podemos situar de maneira ampla o grande periodo que compreende
Barroco e Classicismo entre aproximadamente 1570 e 1820, considerando importantes
antecedentes e consequentes.

17 Referindo-se mais especificamente ao circulo de intelectuais ligados a Bardi, Lucas (2008,
p- 24) fala sobre a questao do ideal de resgate de elementos dramaticos da tradicao classica e
sua consequente categorizacao, a fim da promocao de afetos de uma maneira racional: “Estes
pensadores foram os primeiros humanistas a propor uma concepcao musical baseada na
Poética aristotélica, obra que se tornou modelar para as artes nos séculos XVII e XVIII. Entre
as principais afirmacdes destes esta a ideia de que a musica deve imitar a alma humana
movida pelos afetos. Essa imitacao nao é ditada pela individualidade do compositor, mas
objetivamente determinada. Com isso, estes autores declaram que o musico deve imitar a fala
tipificada de modelos dramaticos, representando os afetos nao em seu estado natural, mas
codificados por manuais como a Etica e a Retérica aristotélicas”.
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Cavalieri nao teve vinculos com a Camerata, vivendo em Roma, mas
ainda assim reivindicava a autoria desse novo estilo, e considerava-se o mais
legitimo resgatador das técnicas declamatoérias do teatro grego. Entretanto,
sua Rappresentatione..., hoje, € mais comumente entendida como sendo o
primeiro exemplo de oratorio, devido especialmente a tematica espiritual e a
estrutura, com numeros corais e solo intercalados, o que serviu de modelo
imediato para oratérios subsequentes. Euridice € recorrentemente referida
como a primeira opera, apesar de ser a segunda a ter sido escrita por Peri, ja
que chegou intacta até nossos dias. Se por um lado a honestidade histérica
elege Euridice como o primeiro exemplar de 6pera, uma preocupacao estilistica
maior coloca L’Orfeo (1607) de Monteverdi como a obra que de fato inaugurou
o génerol8, uma vez que € s6 na obra do mestre de Cremona que podemos
encontrar, pela primeira vez, um delineamento dramatico mais pronunciado,
uma preocupacao mais evidente com a teatralidade, e uma musica que reflete

tais cuidados por parte do compositor. L’Orfeo € uma obra de maiores

18 Independentemente de qual obra seja considerada como a primeira 6pera de fato, ou mesmo
que se considere este género como resultado do conjunto dessas primeiras obras dramaticas,
0 mais importante é notar que, a partir do seu surgimento e pelos trés séculos seguintes a
opera consistiu no ideal composicional maximo da grande maioria dos compositores.
Passando pela popularizacao nos teatros venezianos e pelo rebuscamento da épera francesa
nos seiscentos, trazendo grandes tematicas classicas e mitoloégicas ou personagens
corriqueiros e comicos ao longo da primeira metade dos setecentos, uma quantidade enorme
de compositores Barrocos e Classicos dedicou parte substancial ou a maior parte de suas
producodes ao desenvolvimento do género. Vivaldi, Haydn e Mozart, por exemplo, hoje tao
associados a musica instrumental, foram grandes operistas e compositores de musica vocal
em geral. Bach, comumente lembrado por nao ter se dedicado ao género, muito provavelmente
s6 nao o fez por uma impossibilidade pratica, dado o volume gigantesco de musica sacra que
precisou compor como parte de suas obrigacoes de Mestre de Capela. Beethoven, também
essencialmente lembrado por sua musica instrumental, e tantas vezes injusticado quanto a
qualidade de sua mausica vocal, teve em sua Unica 6pera Fidelio uma de suas maiores
realizacbes pessoais enquanto criador, e o fato de terem sido encontrados rascunhos seus
para uma outra opera que nunca foi composta, mas que seria baseada no Macheth de
Shakespeare, € um dos indicativos do fascinio do compositor pela musica dramatica. Mesmo
Schubert e Schumann, compositores ligados a tradicdo do lied, compuseram oOperas e se
frustraram por nao obterem sucesso com esse género. A importadncia da opera para os
compositores italianos e franceses no século XIX foi enorme, e foi a partir da musica dramatica
de Wagner, largamente conectada com a prévia producao operistica do também roméantico
Weber, que a propria utilizacdo do sistema tonal precisou ser repensada. Mesmo no século
XX a opera encontra lugar de honra entre os maiores compositores. Enfim, ndo nos parece
qualquer exagero considerar a 6pera como um dos géneros mais fundamentais, sendo o mais
fundamental, de todo o periodo da pratica comum, um género que se transfigurou
imediatamente em seus pares sacros, o oratério e cantata, de onde surgiram géneros
instrumentais, como o concerto e consequentemente a sonata, e que, por sua esséncia
dramatica, esta no cerne de toda a dramaticidade da musica instrumental tonal, de maneira
contundente na forma sonata classica.
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proporcoes, e acabou por definir, de fato, um modelo de 6pera que passaria a

ser seguido a partir dali.

Monteverdi acreditava no poder do texto combinado com a
musica, esta liberta das restricoes prosodicas impostas pela
palavra. Para isso, conferiu dramaticidade a estrutura da é6pera,
cuja musica nao se submeteria ao texto, mas o reforcaria,
fazendo com que a emocdo humana pudesse ser percebida no
todo artistico, e ndo apenas nas palavras recitadas.

Em busca disso, tornou os trechos cantados em recitativo
mais amplos e continuos, através de uma cuidadosa
organizacao tonal e um alto grau de lirismo nos momentos-
chave. Deu maior continuidade e coeréncia a acdo, tornando-a
mais unificada, inter-relacionando drama e musica (FREGNI;
DUARTE, 2011, p. 217)

Monteverdi, de fato, foi além de seus contemporaneos, criando uma
musica que continuava a valorizar a palavra, mas de maneira mais plena. Em
suas maos o stile rappresentativo ganhou novas significacoes, passando a
abarcar as possibilidades de expressao dos instrumentos, inclusive com novas
técnicas. A partir da inventividade monteverdiana, sempre voltada para o
ganho de expressdao do conjunto musical, o proprio género o6pera foi
consideravelmente delineado ja desde suas origens. Esse novo e grandioso
espetaculo que dava seus primeiros passos, entretanto, necessitaria ainda de
um outro impulso para se tornar um dos géneros prediletos de compositores
e do publico.

A partir do tltimo terco dos seiscentos, observou-se a intensificacao
do uso da melodia acompanhada pelo baixo continuo, o qual seria em breve
sistematizado, e acabaria por consistir em uma das praticas basilares do
Barroco como um todo. Por algumas décadas, o stile rappresentativo guiou a
estruturacao desse novo melodismo, fosse na 6pera ou na cancao, a partir do
preceito dos dois elementos vocais fundamentais, fala e canto, ao mesmo
tempo antagdnicos e complementares, funcionando em equilibrio e fundindo-
se em fluidez expressiva. Ao longo do século XVII, entretanto, estes foram
tomados de maneira cada vez mais independente e, de certo modo, também
artificial, estabelecendo assim uma separacao clara entre recitacdo e melodia,
elementos que seriam os primordiais constituidores de todo o canto posterior,

ainda que em desdobramentos e adaptacoes bastante localizadas
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historicamente. Como diz Jurek, um dos frutos mais importantes do Barroco
ao longo dos seiscentos consistiu na “decomposicao do stile rappresentativo
em recitativo e aria’ (1979, p. 209, t.n.)!9. Tal separacao dos elementos
declamatorios e puramente melodicos do canto acabou por relegar o recitativo
a uma condicao secundaria, de aparente inexpressividade, algo irdnico,
levando-se em conta suas origens. Ja no século XVIII, era a melodia o
elemento comumente associado a transmissdao de emocoes, € ndo mais o
recitativo, algo que preocupava, por exemplo, Giambattista Mancini (1714-
1800), famoso castrato e mestre de canto da corte imperial de Viena, o qual

anotou em sua obra Reflexées prdticas sobre a arte figurativa do cantode 1777:

Se vocé prestar atencao em um bom ator, ouvira muitas
maneiras de colocar a voz, variedades de tons, e muitos poderes
escondidos os quais ele traz para interpretar e expressar seu
sentimento. Ora ele eleva a voz, ora a baixa, entdo acelera,
depois a torna rispida, e em seguida doce. Tudo depende do tipo
de sentimento que ele pretende despertar em sua audiéncia. [...]
Sao os artistas modernos que agridem e destroem o recitativo
porque nao se dao o trabalho de aprender as regras da perfeita
declamacao. [...] A bem da verdade, eu realmente nao posso
compreender porque cantores de ambos 0s sexos odeiam tanto
o estudo desta parte da arte teatral! (1912, p. 168, 176, t.n.).

O incomodo de Mancini com seus contemporaneos, que desprezavam o
potencial expressivo do recitativo, reflete uma sensibilidade para com sua
esséncia retorica, a qual remonta ao stile rappresentativo de cerca de dois
séculos antes. De fato, o lancar de luzes sobre a esséncia retérica da musica
em geral vinha se tornando uma preocupacao cada vez mais acentuada de
musicos e tedricos ao longo do século XVI, de modo que nao € surpreendente
constatar a similaridade das palavras de Mancini com aquelas de Michael
Praetorius (1571-1621), compositor, teorico e organista alemao, que em 1619,

mais de um século e meio antes, escreveu em seu tratado Syntagma Musicum:

19 Apesar da separacao quase formal entre melodismo e recitacao levada a cabo ao longo do
século XVII, podemos perceber que, de maneira geral, tais elementos continuaram a ser
tratados de maneira conjunta pelos compositores posteriores, de modo que é possivel
encontrar variados exemplos de passagens de carater declamatoério inseridas em contextos
melodicos (arias e cancgdes), e, por outro lado, recitativos que apresentam trechos mais
marcadamente melodiosos.
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Da mesma forma que € dever do orador nao apenas enfeitar seu
discurso com palavras belas, encantadoras e vivas, além de
prazerosas figuras, mas também pronunciar corretamente e
mover os afetos, [...] também o musico deve nao apenas cantar,
mas cantar com arte e encanto. Assim o coracao do ouvinte €
atingido e o afeto € movido, de modo que a cancao cumpre a
proposta para a qual foi feita, e para a qual ela se volta (apud
ELFEREN, 2009, p. 73-74, t.n.).

O que Praetorius chama de cantar com arte e encanto, no contexto de sua
comparacao com a oratoria, significa utilizar os recursos agogicos e dinamicos
para colorir o texto e valorizar o sentido das palavras. E o mesmo que Mancini
diria mais tarde, e também o mesmo que ja havia dito o tedrico e compositor
Nicola Vicentino (1511- ¢.1575), mais de meio século antes de Praetorius, em
A musica antiga adaptada a pratica moderna (1555), também a partir de uma
comparacao entre oratoria e musica: “Ora [o orador]| fala sonoramente, ora de
maneira suave, com maior lentidao ou mais rapidamente, e com isso ele move
os ouvintes grandemente [...] O mesmo deve suceder na musica” (1555, p. 94,
t.n.). Desde meados do século XVI, como se observa, a declamacéao ja se
firmara como um dos elementos essenciais da arte do canto.

Se o canto era entendido como a esséncia da musica, € natural que
sua logica de construcao e seus parametros influenciassem diretamente a
musica instrumental que passava a tomar corpo no século XVII. O
desenvolvimento da linguagem instrumental esteve intimamente ligado as
experimentacoes de escrita da musica dramatica de fins de século XVI e inicio
do seguinte. Naquele momento os instrumentos deixavam gradativamente de
apenas apoiar a voz, e passavam cada vez mais a descrever o texto, colorindo
e enfatizando a narracao. As novas técnicas de escrita instrumental
desenvolvidas no periodo, e essa inovadora maneira descritiva de utilizacao
dos instrumentos em obras dramaticas, também inseridas no stile
rappresentativo, acabaram por definir todo um vocabulario retorico de efeito
emocional, vocabulario este que, juntamente com a expressividade calcada na
escrita vocal, constituiu a base da técnica e do imaginario expressivo que
estiveram, a partir daquele ponto, associados a expressao da musica

instrumental:
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As técnicas de inflexdo emocional e retorica que hoje
entendemos como indiscutiveis nao sdo, de fato, naturais ou
universais: elas foram deliberadamente formuladas durante
este periodo [virada para o século XVII e adiante] para as
propostas do teatro musical. [...] As conquistas do stile
rappresentativo?? tornaram possiveis a maior parte das formas
com as quais ainda convivemos hoje: ndo apenas os géneros
dramaticos da oOpera, oratoério e cantata, mas também na
musica instrumental, a qual é dependente dos codigos tonais e
semio6ticos nascidos nos palcos setecentistas. De fato, somos tao
imersos nestas e em outras formas culturais do inicio da era
moderna que apenas recentemente suas propostas sociais
originais foram examinadas criticamente (MCCLARY, 1989, p.
203, t.n.).

E, portanto, apenas a partir da pioneira utilizacdo dos instrumentos
neste contexto que uma escrita instrumental mais autonoma comeca a ser
desenvolvida. Rapidamente as linguagens idiomaticas peculiares a cada
instrumento sao aprofundadas e expandidas, gracas a compositores que, a
partir de entdao, encontram ambiente e estimulo para dedicarem-se mais
intensamente a obras sem voz, e com maior énfase em um instrumento em
particular.2l Tal processo de ganho de independéncia de escrita nos
instrumentos, por meio de linguagens cada vez mais virtuosisticas e
peculiares a cada um, atingira o apogeu na escrita dos grandes compositores
até inicios do século XIX, considerando a manutencao, até essa época, de uma
maneira generalizada de pensamento do discurso musical em sua esséncia

retorica?2.

20 Considerando uma expansao do termo stile rappresentativo, este também pode indicar os
recursos instrumentais utilizados para reforcar o carater do texto, ilustrando cenas,
sentimentos e atmosferas. Entendemos que é nesse sentido que a autora o utiliza neste trecho
citado. Sobre um estilo rappresentativo na musica instrumental, cf. CYPESS, 2010, p. 219.
21 Alguns poucos exemplos, dos mais conhecidos: Girolamo Frescobaldi (1583-1643) no cravo,
Dietrich Buxtehude (1637-1707) no 6rgao, Heinrich von Biber (1644-1704) e Arcangelo Corelli
(1653-1713) no violino.

22 A musica instrumental que passou a ser desenvolvida a partir do advento do Romantismo
certamente guardou muito de suas raizes retoricas, e de uma maneira geral mesmo na
producéao do século XX podemos entender a musica como discurso. Entretanto, as mudancas
estéticas que lancaram novas maneiras de pensar a figura do artista e do compositor, na
virada para o século XIX, acabaram por contribuir para a producdo de uma musica
consideravelmente diferenciada em sua concepcdo, sendo agora nao tdo carregadamente
retérica, mas, antes, mais comprometida com a subjetividade e com a expressdo artistica
individual, com a pintura de sensacdes e estados de espirito, e com a carga poética
desvinculada da palavra na musica sem textos e sem programas.
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Tal emancipacao instrumental, entretanto, foi desenvolvida sem que
os instrumentos rompessem com o principio primeiro de expressao musical
em voga, o poder de imitacao da musica vocal pelo vinculo com a poesia.
Privados da palavra, os instrumentos podiam apenas aspirar a vocalidade,
intentando recorrentemente alcancar, ao menos em algum grau, a expressao
do canto. Transcorreu, assim, um outro processo de imitacao: tanto a palavra
cantada pretendeu imitar a realidade quanto o instrumento pretendeu,
incansavelmente, imitar o canto. A estética de uma musica instrumental que
se pretendia cantante nos seus momentos mais expressivos — acima de tudo
em movimentos lentos e passagens liricas em geral — dominou toda a musica
de matriz europeia dali em diante, de modo mais puro até o século XVIII, e

carregada de estilizacoes e subjetividades ao longo do XIX.
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1.2. VOZES FORA DO CORPO: A NAO PLENITUDE DA EMANCIPACAO DA
MUSICA INSTRUMENTAL

Uma febre pela técnica hipnotizou

o violino, desviando-o de sua
verdadeira missdo, imitar os acentos
da voz humana, nobre missdao que lhe
rendeu o titulo de Rei dos instrumentos.

Charles de Bériot,
Meétodo de Violino, 1858

Os séculos XIV e XV, na Europa, assistiram a uma grande agitacao
cultural e a wuma wuniversalizacao das linguagens artisticas, devido
principalmente a grande mobilidade dos artistas entre os diversos centros
patrocinadores da arte e, também, a implementacao da impressao musical.
No caso da musica, houve o florescimento da escola franco-flamenga, que
gerou, naquela regido, compositores importantes e atraiu tantos outros,
vindos de diversas partes da Europa, colaborando grandemente para a
instituicdo de um estilo mais moderno, que buscava se desvincular das
sonoridades medievais esvaziadas ao abandonar o uso sistematico de
intervalos de quartas, quintas e oitavas entre as vozes, estabelecendo
prenuncios de um novo universo sonoro que, cerca de dois séculos a frente,
constituiria a esséncia do sistema tonal. A musica instrumental passou a ser
mais comumente abordada, especialmente nos centros urbanos, e tornaram-
se frequentes as Associacoes de instrumentistas, sendo que algumas delas
chegaram mesmo a conquistar prestigio internacional.?23 Ainda assim,
permanecia o antigo paradigma da musica vocal enquanto legitima musica
séria, especialmente a poliféonica, e a musica sem texto continuava a servir a
propositos cotidianos diversos, mas secundarios.

Apenas ao longo das ultimas décadas da Renascenca musical,
grosso modo o século XVI, que € possivel perceber a ocorréncia de uma

gradual mudanca nesse cenario. Os quinhentos representaram a transicao

23 Polk (1987) fala sobre a musica instrumental desempenhando um papel particularmente
diferenciado nos centros urbanos da Alemanha no Renascimento, especialmente no que se
referiu a conjuntos de sopros.
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entre uma visao tradicional sobre musica instrumental e instrumentistas,
fortemente associada aos séculos anteriores, e a nova musica instrumental
que passaria a se desenvolver a partir do século seguinte. Em outras palavras,
foi um século de transicao entre o cotidiano desprezo pelo universo dos
instrumentos para o primeiro momento histérico no qual instrumentistas e
repertorio instrumental passaram a ser vistos com maior interesse, e mesmo
respeito, ainda que a independéncia estética da musica sem voz, em relacao
aquela com, so viesse a transcorrer a partir do advento do Romantismo. Tal
transicao, porém, ocorreu antes devido ao aumento do interesse pelos
instrumentos em si do que por meio de uma diferenciacao real no repertorio
ou na pratica instrumentais, de modo que € possivel dizer que aquilo que se
entende por um aumento no interesse pela musica instrumental no século
XVI consistiu, na verdade, em um aumento no interesse pelos instrumentos,

suas peculiaridades de construcao e execucao.

Um sinal do crescente interesse do século XVI pela musica
instrumental foi a publicacdo de livros que descrevem
instrumentos ou dao instrucoes sobre a forma de os tocar. A
primeira obra deste tipo data de 1511, e muitas outras se
seguiram, em numero crescente, até ao fim do século. Nao deixa
de ser significativo o facto de a maioria destes livros terem sido,
desde o inicio, escritos em lingua vernacula e nao em latim; com
efeito, nao se dirigiam aos teoéricos, mas sim aos executantes da
musica (GROUT; PALISCA, 2007, p. 254).

O interesse pela observacao mais minuciosa e pelo registro das
caracteristicas dos instrumentos ja existentes desdobrou-se em outro, qual
fosse, o gosto pela idealizacao e construcado de novos instrumentos, alguns
bastante inusitados, dos quais a grande maioria nao sobreviveu as primeiras
tentativas, ou entrou em desuso dentro de pouco tempo. Um dos mais
curiosos exemplos foi o archicembalo, criado pelo compositor e teodrico italiano
Nicola Vicentino. Tratava-se de um teclado microtonal, com as teclas de
semitons (que hoje correspondem as teclas pretas do piano) divididas em duas
metades, formando duas novas teclas, pelas quais tocava-se quartos de tom.
Esse instrumento surgiu a partir das consideracoes teodricas de Vicentino,

expressas em seu tratado A musica antiga adaptada a pratica moderna de
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1555, que traz consideracoes sobre questdoes de afinacao e cromatismo,
influéncia da pratica de exploracdo cromatica na musica vocal italiana da
primeira metade dos quinhentos, especialmente nos madrigais.

As inovacodes nas concepcoes sobre musica vocal a partir do ultimo
terco do século XVI, as quais impactaram fortemente a musica italiana em um
primeiro momento e a de outras localidades na sequéncia, abriram os
caminhos para um século que assistiria, pela primeira vez, a uma mudanca
real no que se referiu a musica instrumental, a seu repertorio e ao pensamento
sobre ela. Permanecia suprema a musica para voz, e o ideal instrumental
continuaria, por muito tempo, a ser baseado na expressao resultante da uniao
entre texto e musica, como ja vimos. Entretanto, alterava-se a maneira como
os instrumentos eram enxergados, maneira esta baseada na visao de mundo
do homem do século XVII, engajado na busca pelo conhecimento em todos os
niveis e areas. Para os seiscentistas, os instrumentos de todos os tipos eram
ferramentas que auxiliavam o ser humano na tarefa de desvendar os mistérios
do universo, e nao era diferente com aqueles instrumentos que produziam

sons proprios para a musica:

[...] a forca propulsora por tras da nova musica instrumental [do
inicio do século XVII] foi a abrangente preocupacdo com os
instrumentos — com as novas vistas que eles poderiam abrir e
com o novo conhecimento que eles poderiam criar.
Instrumentos musicais, assim como telescopios, relogios e o
pincel do pintor, funcionavam como ferramentas na busca pelo
entendimento do lugar do individuo na histéria social e natural.
As culturas artesanais de performance instrumental ajudaram
a moldar a compreensao do inicio do mundo moderno (CYPESS,
2016, p. 4, t.n.).

Em uma época na qual as mentes mais inquietas e inquisidoras desenvolviam
ou valiam-se dos mais variados instrumentos como catalizadores dos
processos de ganho de conhecimento, utilizando-os como extensoes e
potencializadores de seus proprios sentidos ou possibilidades de acao, os
instrumentos musicais passaram a cumprir mais enfaticamente seu papel de
origem, sendo entendidos como possibilitadores de uma extensao da voz
cantada para além do corpo. A busca pela expressao — o equivalente musical

da busca pelo conhecimento — foi legitimada também para o universo dos
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instrumentos, sendo este, a partir dos 1600, cada vez mais aceito e explorado.
Apenas a partir do reconhecimento dos instrumentos como meio valido para
uma expressao sonora legitima, ainda que a principio baseada em uma
imitacao da voz, foi possivel o despertar do interesse pelo rebuscamento de
escrita e de execucao instrumentais, levando ao desenvolvimento gradual das
escritas caracteristicas de cada um, as escritas idiomaticas, e a tomada de
consciéncia sobre principios de execucao.

Esse ideal utopico da musica instrumental, ansiosa por uma
expressao como aquela da voz, € constatado pelo grande melodismo que afetou
todos os instrumentos solistas nos novos géneros que entdo se firmavam,
como o concerto, a sonata e a suite, em um constante flertar com a vocalidade.
Apesar do uso corrente de uma escrita mais marcadamente instrumental e
por vezes virtuosistica, observa-se largamente no repertorio instrumental dos
séculos XVII e XVIII que € especialmente nos trechos e movimentos de carater
lirico que os compositores vinculam essa musica ao pensamento musical de
seu tempo, a partir da busca por uma expressao vocal e retérica. Como nos
lembra Collins, no século XVII “A principal preocupacao do instrumentista era
como alcancar a fluidez e a graca da execucao vocal, algo que era inteiramente
uma questao técnica [...]” (2004, p. 58, t.n.).

Ainda que sem texto, os instrumentos deveriam inflexionar-se como
a voz, respirar musicalmente, e construir seu discurso retorico valendo-se do
recurso mais precioso para o melodismo: a conducao?4. Quanto mais uma
melodia almejar grande expressao tanto mais ela necessita de contornos
claros e bem construidos, e € pela sutileza das relacdes dinamicas entre as
notas da melodia que € possivel obter tal delineamento. O violino, instrumento
barroco por exceléncia, possui essa qualidade cantante, sendo que o dominio
do arco permite atingir todas as nuances de conducao e respiracao. Cypess,
tratando desse instrumento no contexto dos seiscentos, nos lembra que, “o

violino nas maos de um virtuoso pode transmitir significado, despertando na

24 O termo condugdo se relaciona ao conceito de fraseado, que seria o trato adequado das
frases musicais de modo a dota-las de um contorno mais definido, sendo que cada uma deve
apresentar um pequeno climax, e o conjunto delas um climax maior. Os processos de
conducao, ou fraseado, dependem intrinsicamente do trato das microdinamicas. Sobre estas,
veja a proxima nota.
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audiéncia um senso de meraviglia (espanto) pela transformacao de um
instrumento tao pequeno em um veiculo de comunicacao de affett?” (2010, p.
182, t.n.). Nao s6 o violino, mas toda a familia de arcos, bem como os
instrumentos de sopro em geral, especialmente as madeiras, possuem hoje e
ja possuiam no século XVII a plena potencialidade técnica de imitacao da voz
humana cantada por meio de inflexoes de microdinamica?5, e tanto mais esses
instrumentos eram utilizados como solistas quanto melhor eles se saissem
nesse papel de imitador. Dai a enorme quantidade de concertos barrocos que
utilizam como solistas o violino, o violoncelo, a flauta, o oboé e o fagote, e de
uma maneira menos numerosa, mas ainda assim expressiva, o trompete e a
trompa.

O desenvolvimento técnico-idiomatico instrumental, e o aumento
exponencial do repertorio ao longo dos seiscentos, acabou por despertar o
interesse na escrita de tratados, manuais, ensaios, prefacios e escritos
diversos sobre os instrumentos, com enfoques teéricos e historicos, além de
exercicios para desenvolvimento motérico. Também devido ao pensamento
iluminista que se espalhara pela Europa desde as primeiras décadas do século
XVIII, ampliando o gosto pela categorizacdo e registro enciclopédico do
conhecimento, o Século das Luzes viu surgir variados tratados de musica,

puramente tedricos ou teorico-praticos26, os quais, de maneira mais ou menos

25 Na pratica musical, nos referimos a microdindmicas quando tratamos de variacoes de
intensidades que ocorrem de um som para ou outro, ou de um pequeno grupo de sons para
outro. Assim, um trecho melodico sera formado por um determinado numeros de notas, e
cada uma, ou um pequeno grupo delas, devera apresentar uma intensidade propria, de modo
que, pela sua sequéncia, oferecam crescendos e decrescendos sonoros. E por meio do uso
adequado dessas micro gradacdoes que os musicos sdo capazes de delinear as melodias,
valorizando dinamicamente determinadas notas, seja por sua informacdo harmoénica, por sua
altura, por sua qualidade ritmica ou, no caso da musica vocal, pelo texto ao qual
correspondem. Na voz, nos sopros e nos arcos € possivel, ainda, variar a gradacdo de
intensidade em um mesmo som mais longo. Por exemplo, o recurso de messa di voce, um dos
frutos da técnica bel cantista do Barroco, consiste em um controlado e expressivo crescendo
até um climax, seguido de um decrescendo, tudo sobre uma mesma nota. Na musica, o
lirismo, sobre o que discorreremos na proxima secao, seria a propriedade natural e melodica
da voz cantada, que define e delineia cada melodia pelo uso intrinseco de micro gradacoes,
um principio que foi gradativamente transferido para a musica instrumental, que passou a
mimetizar o canto essencialmente por meio desse recurso. As microdindmicas sdo, portanto,
a chave para o lirismo.

26 Alguns exemplos sao os tratados de canto de Anselm Bayly (1771) e Joseph Corfe (1799),
de violino de Francesco Geminiani (1751), de flauta de Johann Joachin Quantz (1752), de
teclas de Daniel Gottlob Ttrk (1789), de harmonia de Jean-Philippe Rameau (1722) e de
histéria e teoria musicais de Alexander Malcolm (1721), além dos tratados de C. Ph. E. Bach,
L. Mozart e G. Mancini citados no texto.
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explicita, refletiam a estética musical do periodo. Se desde a retomada do
conceito dos afetos gregos no século XVI o objetivo da musica era despertar
nos ouvintes sentimentos e estados de espirito diversos, a recomendacao de
Leopold Mozart (1719-1787) em seu Tratado sobre uma escola fundamental de
violino, de 1756, para que se toque com sentimento e imersao nos afetos (1787,
p. 258) soa plenamente condizente com sua época. Ao mesmo tempo, Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788) no Ensaio sobre a maneira correta de tocar
teclado, de 1753, em suas orientacoes iniciais aos tecladistas recomenda:
“Havendo oportunidade, o estudo simultaneo do canto, bem como a audicao
atenta de bons cantores, sera muito util e também facilitara o aprendizado do
teclado” (2009, p. 28).

Apesar do desenvolvimento idiomatico caracteristico nas escritas
para instrumentos a partir do Barroco, o ideal expressivo do periodo como um
todo, calcado no canto retérico e mimético, foi levado para os instrumentos
pelos compositores por meio de uma escrita lirico-melodica recorrente, ainda
que dividindo espaco com a nova linguagem instrumental tipica. A observacao
de escritos estéticos de importantes autores entre os séculos XVI e XVIII,
alguns dos quais expostos anteriormente, revela o enlace entre a estética da
musica de meados dos 1500 com aquela setecentista, ja em pleno [luminismo,
expondo uma continuidade de entendimento da expressdao musical como
retorica vocal, essencialmente inalterado por mais de dois séculos. Por tais
observacoes desvela-se o fato de que a declamacado, transmutada em
melodismo nos setecentos, e a retorica persistiram como esséncia de toda a
musica do periodo. Como consequéncia, a vocalidade — ou a expressao de
carater vocal — constituiu o grande ideal, ainda que utopico pela falta da
palavra, da escrita para instrumentos nos periodos barroco e classico.

A busca da poesia pela mimesis e pelo consequente mover de afetos
na alma humana, transplantada para a musica vocal por meio da melodia,
chegou aos instrumentos, que, da mesma forma, seguiram almejando uma
idealizada fusao entre palavras e sons. O processo de crescente aspiracao da
musica instrumental pela expressao da voz cantada levou ao surgimento de
um novo tipo de musica para instrumentos, mais nitidamente percebido a

partir das ultimas trés décadas dos seiscentos, que hoje entendemos como a
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musica instrumental do Barroco tardio e Classicismo, sobre a qual diz

Chiantore:

O que se criou foi algo completamente novo, distinto de tudo
aquilo que a musica instrumental havia representado até entao
e, ao mesmo tempo, curiosamente ligado a relacao entre musica
e texto. A aspiracao a uma musica de tipo vocal [...] assumiu em
principio as formas de uma nostalgia daquela unidade entre a
lingua e a arte dos sons que jamais pode realizar-se
completamente (2001, p. 95, t.n.).

As mudancas estéticas radicais iniciadas na literatura alema3,
prenunciadas pelo movimento Sturm und Drang (Tempestade e Impeto) na
década de 1770, foram as grandes responsaveis por um novo entendimento
da musica na virada para o século XIX. A partir das ultimas décadas dos
setecentos iniciou-se a transmutacao do principio da imitacao da realidade
em um principio de expressao da individualidade, e com essa valoracao do
criador, que seria tdo cara ao Romantismo, surgiu também a ansia pela
transcendéncia dessa mesma realidade. O principio da arte enquanto
transcendéncia, passando pela irrealidade dos mundos fantasticos, teve seu
principal desdobramento na arte dos sons na forma de uma inédita ultra
valorizacdo da musica instrumental, a qual seria, dentro daquela nova
concepcao, a manifestacao artistica maxima, eleita como tal justamente por
sua imaterialidade. Os novos herodis musicais seriam aqueles cuja producao
estivesse fortemente vinculada a musica instrumental, ainda que eles proprios
seguissem almejando cotidianamente a expressao vocal. Os instrumentos
continuaram apresentando vinculos com a vocalidade, mas de um modo cada
vez mais estilizado e livre das obrigatoriedades estéticas dos séculos
anteriores. A despeito desse novo contexto, no meio musical pratico perdurou
ainda por décadas, mesmo entre as novas geracoes, a concepcao da funcao
diretamente imitativa dos instrumentos em relacao a voz. Charles de Bériot
(1802-1870), por exemplo, escreveu no prefacio de seu Método de Violino em
1858:

Sendo a musica essencialmente a linguagem do sentimento,
suas melodias sao sempre imbuidas de um certo sentido poético
— um discurso, seja real ou imaginario, o qual o violinista deve
constantemente manter em mente de modo que seu arco possa
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reproduzir seus acentos, sua prosodia, sua pontuacdao. Em
suma, ele deve levar seu instrumento a falar (1899, nao
paginado, t.n.).

Apesar da definicdo da musica como linguagem do sentimento denunciar a
vertente romantica do violinista e compositor belga, a descricao da funcao do
instrumento como sendo a de falar por meio dos sons, a partir do
entendimento da musica como arte retorica, conecta seu discurso a esséncia
do pensamento musical dos trés séculos anteriores, grosso modo. Os dizeres
de Bériot espelham um panorama mais amplo, que nos mostra um século XIX
ainda fortemente conectado a ideia da musica como discurso, uma mostra da
influéncia perene da musica vocal sobre outra que, oficialmente, ja havia se
libertado de seu antigo jugo. A concepcado da musica enquanto arte retorica,
e, portanto, a conexdo em maior ou menor grau dessa arte com a linguagem,
s6 perdera espaco, de fato, ao longo do processo de enfraquecimento do
sistema tonal, que culminara nas técnicas radicais de vanguarda do século
XX, as quais sistematicamente negardao o tonalismo. Ainda assim, mesmo
hoje, pode-se dizer que toda a musica que seja composta com forte viés tonal
continua sendo uma musica fortemente retorica e discursiva. E toda a musica
instrumental marcadamente tonal que ainda venha a surgir, sera uma musica
que mostrara algo do vinculo centenario — para nao dizer milenar — entre
musica cantada e musica tocada.

A compreensao da profundidade das ligacoes estéticas e técnicas
entre voz e instrumentos, realizadas de maneira incisiva ao longo do Barroco
e além, leva-nos ao entendimento de que tal enlace entre esses dois universos
se da por meio de desdobramentos muito proximos de um mesmo principio.
Os instrumentos, que surgiram a partir de um vislumbre e de uma
necessidade de extensao da voz humana para além do proprio corpo, por
milénios permaneceram subordinados a esta, para, finalmente, passarem por
um processo de independéncia e valoracao de suas possibilidades intrinsecas,
0 que soO ocorreu ha pouco mais de dois séculos, de modo que ainda vivemos,
historicamente, a aurora da independéncia plena da musica instrumental em
todos os niveis. Foram as mentes seiscentistas que, apoiadas em eventos que

remontam a ultima fase da musica do Renascimento, iniciaram de fato o
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processo de desnudamento das belezas e possibilidades expressivas dos
instrumentos, a eles lancando olhares diferenciados, s6 possiveis a partir
daquele momento. O Barroco nos legou a entidade instrumental e as bases
idiomaticas de cada familia de instrumentos, que passaram por um pProcesso
de ganho gradual de independéncia a partir dali. A parte da musica que se
faca nesses objetos sonoros, os instrumentos continuam nos lembrando de
suas origens e de seus propositos, e sua esséncia vocal geradora nunca podera

ser esquecida.
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1.3 ENTRE O FORTE E O PIANO: EM BUSCA DO LIRISMO

E ja tarde, e regalam-se os convivas

De iguais porgoes de opiparos manjares.
Tange na lira Apolo, e as Musas cantam
Com suave cadéncia e melodia.

Homero,
Iliada (Livro I)

Grande parte da expressao musical barroca apoiou-se em um
conceito ao mesmo tempo claro e enevoado: o lirismo. O termo originalmente
conectava-se com o proprio fazer poético-musical grego, sendo a lira o
instrumento apolineo de invocacao da beleza, sempre representado junto a
Erato, a amavel musa da poesia, e ocasionalmente também associado a
Euterpe, a musa da mausica, literalmente a “doadora dos prazeres”. Esse
instrumento de cordas, simples em sua estrutura, traz em si uma série de
simbolos a partir de suas associacoes mitologicas originais. Tradicionalmente
a lira opunha-se em carater ao aulos, uma flauta bifurcada associada as
festividades dionisiacas e seus simbolismos orgiacos, pela suavidade de sons
que remetiam a elevacao espiritual, a beleza elevada e pura, e, em ultima
instancia, ao triunfo da vida sobre a morte. Apolo — que com seu instrumento
trazia ao mundo a luz e a sabedoria — lega sua lira a Orfeu, seu filho, que com
ela podia acalmar as feras, silenciar o canto sedutor das sereias e mesmo
convencer Caronte, o barqueiro, a atravessa-lo com vida para o mundo dos
mortos. A lira é o proprio simbolo da suavidade, da espiritualidade e do
encantamento, e representa “a propria faculdade expressiva do homem”
(FRIEDMAN, 1988, p. 137, t.n.).

O mito de Orfeu, tao intimamente conectado a musica, € invocado
no ambiente de retomada de uma declamacao grega idealizada ao longo das
ultimas décadas dos quinhentos na Italia, e, de imediato, serve de enredo para
duas obras diretamente ligadas ao nascimento da opera: Euridice (1600), com
musica de Jacopo Peri e libreto de Ottavio Rinuccini (1562-1621), e L’Orfeo

(1607), com musica de Claudio Monteverdi e libreto de Alessandro Striggio
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(1573-1630). O apelo da divindade que com sua harpa magica era capaz de
viajar ao mundo dos mortos em busca de sua amada, parecia irresistivel
aqueles artistas, em um momento no qual exatamente o casamento entre
palavra e musica era entendido como a expressdao musical maxima, e toda
uma nova maneira de conceber o proprio canto fazia-se corrente na virada
para o século XVII, maneira esta que o aproximava da fala, com o propdsito
de valorizar o texto e despertar mais imediatamente os afetos nos ouvintes. E
a propria Musica, com sua lira dourada, que abre a obra de Monteverdi,

apresentando-se e mostrando-se desejosa de contar a historia de Orfeu:

[...]
Eu sou a Musica, que com doces acentos
Sei tranquilizar cada coragdo perturbado,
E ora com uma nobre ira, ora com amor,
Posso inflamar as mentes mais gélidas.

Cantando com minha citara dourada
Apraz-me encantar os ouvidos mortais,
E desta maneira inspiro mesmo a alma
Com a doce harmonia da lira celestial?”.

[...]

Essas palavras de Striggio revelam muito do pensamento da época sobre a
propria funcao da musica: ela propria, encarnada, fala de seus poderes de
encantamento por meio de sentimentos que € capaz de despertar nos ouvintes,
inundando seus coracoes, mentes e almas com variados afetos. E sua lira
dourada é o simbolo desse poder, o mesmo que conferia a Orfeu tantas
capacidades encantatorias.

Desde o melos grego, musica e poesia, artes irmas, caminham em
proximidade, influenciando-se mutuamente. Ao tratarmos de lirismo
transitamos, naturalmente, por wum terreno insolito pertencente
simultaneamente a essas duas artes, dai a associacao direta do lirismo com a
musica vocal, o mais claro ponto de encontro entre elas. A poesia é tanto mais
lirica quanto mais seus conteudos subjetivos forem expressos em um texto

com uma musicalidade natural, com cadenciamentos ritmicos quase musicais

27 Texto retirado do site: http://armida.unimi.it/bitstream/2170/1458/1/L'Orfeo.pdf.
Acesso em 14 mar. 2016. Traducao de nossa autoria.
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e, por vezes, com combinacdes e sequéncias de fonemas cuidadosamente
estruturados nas palavras, a fim de atingir expressivos efeitos de aliteracao.
Por outro lado, a musica, mesmo aquela sem voz, tanto mais sera lirica quanto
mais lembrar o proprio canto, uma vez que € pela voz que a poesia se
manifesta, e uma melodia fortemente lirica tem a capacidade de evocar

atmosferas poéticas, mesmo que nenhuma palavra seja pronunciada.

O lirismo natural dos poemas estimulou muitos compositores a
conceber versoes musicais de poemas prediletos. Mesmo os
poetas parecem ser conscientes da estreita relacao entre poesia
e musica, ja que muitos deles escrevem versos imbuidos de
efeitos fonicos. O poeta escolhe, consciente ou intuitivamente,
padroes de vogais escuras ou reluzentes e consoantes suaves
ou explosivas, assim como movimentos languidos ou
dramaticos e ritmos corretos, para conseguir uma
expressividade que embeleze as ideias transmitidas. [...] Por
outro lado, o compositor é impulsionado a recriar essa
expressividade lirica utilizando um vasto repertorio de recursos
musicais (QUIROZ, 1996, p. 491-492, t.n.).

A mausica vocal é, por origem e definicdo, uma arte lirica, e a
instrumental, durante séculos, com maior ou menor intensidade, almejou
atingir a expressao da musica cantada. A busca pelo lirismo &, antes de tudo,
uma empreitada da musica instrumental pura, desprovida de texto, mas
ansiosa por expressar-se tal qual o canto. Em toda a Histéria da musica no
Ocidente, o momento no qual tal demanda da musica instrumental é mais
claramente sentida €& justamente ao longo dos séculos XVII e XVIII, com
desdobramentos estilizados dentro de uma outra estética no século XIX. Como
ja vimos, a musica vocal sempre fora a musica principal desde os tempos
classicos, e quando a isso se somou o advento do canto monédico de carater
declamado, na virada para os seiscentos, iniciou-se algo proximo a uma era
de ouro da musica vocal. A valorizacao da poesia cantada atingiu seu auge em
um primeiro momento na transicao para o Barroco e grande parte do século
XVII, gracas ao canto a uma unica voz que se entregava a tarefa de enfatizar
o texto por meio da flexibilidade agodgica declamatoria, e, em um segundo
momento, no trecho final do Barroco e no Classicismo, pela consolidacao do
melodismo mais meétrico e ritmicamente menos livre, em oposicao ao

recitativo, que consistiu em uma simplificacao quase didatica da declamacao
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do primeiro Barroco. O canto, na tradicao dos seiscentos e setecentos, trazia
em sua constituicao os elementos primordiais da declamacao e do melodismo
puro, e sao justamente esses parametros que sao perseguidos pela musica
instrumental nos diversos momentos em que pretende degustar algo da
expressividade do canto, buscando imitar o lirismo vocal pela liberdade
agogica e pela conducao dinamica precisa na construcao dos cantabili.

Tal qual Orfeu fizera tantas vezes com sua lira, ou em uma
associacao mais pertinente, tal qual Lorelei, que enfeiticava os navegantes no
rio Reno com seu canto envolvente, & musica vocal de principios do Barroco
era destinada a tarefa de encantar o ouvinte e despertar em seu intimo
diversos sentimentos propostos pelo texto. A musica era entendida ao mesmo
tempo como serva da palavra e como seu principal elemento potencializador
de expressao: os sons musicais por si mesmos, segundo tal concepcao, nao
tinham grande potencial de despertar afetos, mas quando combinados com a
poesia transformavam-se em elemento altamente comunicador, de modo que
a combinacao de som e palavra constituia o epitome da expressao musical. A
musica, assim, carregava a retorica da palavra, enriquecendo-a e, de certo
modo, pretendendo toma-la para si. Esse novo canto monodico que dava seus
primeiros passos desde o ultimo quarto do século XVI mostrava-se, pois,

grandemente retorico, um canto que

[...] se configura a partir de uma modulacdo que encontra nas
formas da fala, do dizer, sua matéria-prima, seu ponto de
partida, de modo que as inflexdes afetivas proprias da fala sao
seu suposto e substrato. Inequivocamente, um canto com tais
caracteristicas tende a fazer-se apto para o teatro, para acoes
dramaticas, de sorte que nao se incorre em qualquer equivoco
teorico ao se afirmar que a monodia nascida no século XVI é
proto-cénica (MULLER, 2006, p. 75).

Guardadas as proporcoes e adaptacoes a um periodo diverso, esse
mesmo principio de um canto, ou de um melodismo na musica instrumental,
baseado no discurso falado, continuara ainda em vigor de maneira clara até o
século XVIII, e de algum modo ainda influenciara a musica posterior, mesmo
ao longo de um século que assistiu aos alargamentos tonais e consequente

enfraquecimento dos lacos entre tonalismo e retorica, algo tdo fundamental
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para a musica barroca e classica. Um exemplo desse pensamento
encontramos nos dizeres de Francesco Geminiani (1687-1762), que em seu
Tratado sobre o bom gosto na musica, de 1749, discorre sobre elementos que
ele nomeia de ornamentos de expressdo, sendo o piano e o forte os de numero

9 e 10 da lista:

Eles sdao ambos extremamente necessarios para expressar a
intencao da melodia; e como toda boa musica deve ser composta
em imitacao do discurso, esses dois ornamentos sao destinados
a produzir os mesmos efeitos que um orador produz ao elevar e
diminuir sua voz (1749, p. 3, t.n.)2s.

Se hoje podemos entender o lirismo na musica praticamente como
sinénimo de um bom melodismo, no contexto do principio do século XVII é
necessaria uma contextualizacao para o termo, exatamente por conta desse
ambiente e desse novo canto. Naquele momento a musica vocal, por ser
essencialmente recitada, recorrentemente ndo apresentava melodias muito
demarcadas, e estas ndo eram concebidas com o proposito de serem
memoraveis, quase como um elemento independente do préprio canto, tal
como passara a ocorrer de maneira cada vez mais incisiva a partir do trecho
final do Barroco, ja no século XVIII. O melodismo do primeiro barroco trazia
muito de uma liberdade métrica, justamente para se adaptar as conducoes
prosodicas naturais das palavras. Existia um pulso organizador, mas as
figuracoes ritmicas internas das linhas do canto comportavam grande
liberdade agogica, de modo que o lirismo deste periodo esta grandemente
vinculado a tal liberdade e, por consequéncia, em certa medida também ao
improviso. Ao mesmo tempo, a voz era explorada em toda sua gama de
acentuacoes, crescendos e decrescendos, contrastes timbristicos e dinamicos
de todos os tipos. O uso consciente e profundo das possibilidades dindmicas
da voz consistia, juntamente com a exploracao das regioes vocais por parte

dos compositores, no grande elemento expressivo da musica vocal.

28 Atentemos para o fato de que, neste trecho, Geminiani nao se refere explicitamente a
qualquer tipo especifico de musica, mas apenas a melodia como um todo. Considerando que
o compositor teve sua producdo mais voltada para a musica instrumental, podemos supor
que ele defendia o principio do melodismo enquanto imitacdo do discurso também na musica
sem texto, de acordo com o pensamento corrente no periodo.
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Pois foi justamente na maleabilidade da voz humana cantada que
residiu a base da expressao musical de todo o Barroco, em particular ao longo
de seu primeiro século, uma maleabilidade que permitia delineamentos
expressivos baseados em dois grandes parametros: dinamica e agogica. O
lirismo, para a musica do periodo, consistia essencialmente na maneira como
a voz cantada se comportava, a maneira pela qual utilizava acentos ritmicos e
de intensidade para valorizar certas palavras e certas silabas, e a maneira
como, por meio de crescendos e decrescendos, cada climax expressivo das
frases era atingido. Mais do que contrastes entre fortes e pianos, a grande
expressao residia na construcao frasica, no delinear melodico por meio de
sonoridades que graduavam em dinamica. Todas as énfases dadas as palavras
ou silabas, predelineadas pelo compositor em termos de alturas, ritmos e
ornamentos, s6 tinham efeito — e s6 despertavam afetos — quando o cantor
dominava a arte do uso das dinamicas, completando o delinear expressivo
com gradacoes e acentuacdoes muito bem calculadas. Assim como
tradicionalmente um orador deve evitar que sua fala seja linear ou monoétona,
utilizando variacoes de velocidade e acentuacoes nas frases, o cantor deveria
igualmente evitar a todo custo a monotonia de seu canto, sabendo como dotar
as melodias de grande expressao por meio de variacoes nas inflexdes métricas
e de intensidade.

A busca pelo lirismo, portanto, vinculava-se a uma busca pelas
gradacoes, pelas nuances de dinamicas que podiam ser conseguidas entre um
som forte e outro piano, uma vez que o climax de cada frase s6 poderia ser
atingido por meio de delineamentos que traziam em si algo de agogica e muito
de dinamica. S6 podemos falar em uma busca, entretanto, se considerarmos
a musica instrumental e seus anseios estéticos de maneira mais plena nos
seiscentos, uma vez que a musica vocal, antes de tudo por trazer em si o
lirismo da poesia, era naturalmente uma manifestacdo musical lirica, e os
delineamentos dindmicos funcionavam como um acréscimo expressivo ao que
ja era naturalmente encantador. Para os instrumentos, imitar a voz significava
tratar a melodia da maneira mais expressiva possivel, para que, ainda que
vagamente, houvesse alguma compensacao pela auséncia da palavra. Restava

a eles, pois, utilizar com maestria os recursos agogicos — em momentos mais
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carregados de construcoes retoricas — e reforcar os contornos melodicos
naturais com o uso acertado das conducoes de dinamicas, nota apds nota,
calibrando em tempo real as relacoes de intensidade entre cada som, ou se€ja,
dominando a arte da construcao melodica pelas microdinamicas. Fazia parte
das abordagens didaticas de Johann Sebastian Bach (1685-1750), por
exemplo, a composicao de obras voltadas, entre outras propostas, ao estudo
do cantabile. Em sua colecao de Invencgées e Sinfonias para teclado, composta
na década de 1720, uma nota introdutoria esclarece os propositos do
conjunto, deixando claro que elas se destinavam, “acima de tudo, a
desenvolver a arte do toque cantabile” (BACH, 1745, ndo paginado, t.n.)29.

A fascinacdo exercida pelo canto, assim, era em algum grau
conseguida na musica instrumental, antes de tudo, pela magistral conducao
melodica, a qual, por sua vez, era atingida pela sensibilidade agoégico-
discursiva e, principalmente, pelo virtualmente perfeito equilibrio das
microdinamicas em cada trecho melddico, evocando significados poéticos
indiretos, construindo e atingindo cada climax de frase, resolvendo
apropriadamente cada tensdo por meio de um decrescendo. O que aqui
nomeamos de intensidade apropriada para cada nota de uma melodia para a
construcao de um bom cantabile, Carl Philipp Emanuel Bach, em seu Ensaio...
de 1753, nomeia de pressdo, advertindo o executante sobre a pratica erronea
de tecladistas de seu tempo de utilizar demasiadamente trinados em trechos
melodicos de carater cantante, pois tal ornamento tende a quebrar o cantabile
e, consequentemente, a expressao da melodia; ele nos fala sobre uma pressdo

ideal de cada nota a fim de atingir o carater cantado:

E curioso que, geralmente, as melhores passagens cantabile
tenham que ser arruinadas por uma maneira de tocar incorreta.
A maioria dos erros ocorre com notas longas e presas. Quer-se
tira-las do esquecimento por meio de trinados. O ouvido mal
habituado quer sempre conservar a melhor impressdo. Nao

2% O manuscrito dessa obra que sobreviveu até nossos dias é uma cépia de um certo
Darnkohler feita por volta de 1745, e traz o titulo em francés, indicando tratar-se de pecas
destinadas ao clavecin, ou seja, o cravo. Devemos considerar, entretanto, que o
desenvolvimento do cantabile e de um toque expressivo dependia do estudo em um
instrumento dinamicamente responsivo, e esse € um dos motivos que fizeram com que Bach
tivesse uma particular predilecao pelo clavicéordio, o tinico teclado a ele disponivel naquele
momento que oferecia gradacdes de dinamica pelo toque, como veremos na proxima secao.
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percebe nada, além do ruido. Vé-se, portanto, que aqueles que
cometem esse erro nem podem pensar cantando3?, nem sabem
atribuir a cada nota a sua pressao e duracao proprias. Tanto no
clavicordio quanto no cravo, as notas ressoardao se nao forem
tocadas muito rapidamente, ainda que um instrumento possa
se prestar melhor a isso do que outro. O clavicordio é pouco
difundido entre os franceses, que, portanto, compdem suas
pecas principalmente para o cravo. Apesar disso, elas sdo cheias
de ligaduras e notas presas, que eles indicam por ligaduras em
profusdo. Ainda que o andamento seja muito lento e o
instrumento muito ruim quanto a ressonancia apropriada, em
um trecho que deveria ser executado de maneira ligada e suave,
sempre € pior desfigura-lo com trinados do que perder um
pouco da ressonancia de uma nota, que sera largamente
compensada por uma execucao correta (2009, p. 93).

Reconhecendo o clavicordio como um instrumento mais apropriado
do que o cravo para a execucao do cantabile, Carl Philipp, como em outros
trechos de seu Ensaio..., remete-se a estética de seu tempo e, a rigor, mais
ainda a do século anterior, admitindo que um teclado que possibilitasse as
diferenciacoes de pressdo, ou, em termos mais atuais, o controle da
microdinamica, era aquele mais adequado a imitacdo da voz, expondo
claramente uma problematica técnica (o uso excessivo de trinados pelos
executantes) que causava uma manifestacdo sonora inapropriada ao proprio
ideal estético de entdo (o “arruinar” das passagens em cantabile e, assim, a
perda do lirismo).

Se ¢é possivel arriscar alguma conclusdo momentanea, nos
atrevemos: a busca pelo lirismo, uma das grandes ansias da musica
instrumental do periodo da pratica comum, €, acima de tudo, realizada pelo
dominio do uso das microdinamicas nas construcoes melodicas, a partir da
consciéncia e da destreza técnica por parte do instrumentista, habilidades que
lhe permitem explorar uma série de gradacdes entre patamares dinamicos
mais extremos, isto €, utilizar dinamicas variadas entre um forte e um piano.
Pois € nos meandros da delineacao melodica apropriada que um instrumento
pode vir a se expressar de uma maneira mais proxima da voz humana, sendo
capaz de extrair de cada trecho melédico o maximo de sua expressao e, assim,

cantar, ainda que sem palavras. Trata-se de uma conclusao aparentemente

30 pensar cantando seria o mesmo que tocar imitando o canto.
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simples, e, de fato, modesta, ainda mais diante de uma irresolucao estética
permanente para os instrumentos, especialmente no século XVII e
consideravelmente ainda no XVIII. Tal conclusao arriscada, contudo, e ao que

parece, constitui o melhor mapa para essa busca.



70

1.4 ILUMINANDO LACUNAS E CAMINHOS: O CLAVICORDIO

Comece com o cravo...

Coroe sua carreira com o clavicoérdio.

...em um clavicérdio...— suave e resSponsivo

a cada suspiro da alma — vocé devera encontrar
a caixa de ressonancia do seu coracao.

Aquele que, sentado ao clavicérdio,

anseia por um cravo, ndo tem corag¢ao,

é um desastrado, estando defronte ao Reno
anseia por um riacho de lagostas.

Christian Friedrich Daniel Schubart,
Rapsédias Musicais (Livro III), 1786

Girolamo Frescobaldi (1583-1643), no prefacio de seu primeiro livro
de Toccate e Partite d’intavolatura para teclado de 1615, recomendou que suas
obras nao fossem executadas a partir da rigidez de pulsacao, mas de maneira
flexivel, a fim de obter a mesma fluidez dos “madrigais modernos”, de modo
que a ritmica seguisse as intencoes dos afetos (1615, nao paginado). A
preocupacao do compositor com o apropriado inflexionar agégico de sua obra
explica-se para além da pratica de liberdade métrica corrente no periodo: ela
denota a atencdo para uma problematica mais profunda que permeava o
universo das teclas naquele momento, e que ainda perduraria até o século
seguinte.

Os trés principais instrumentos de teclado em uso desde antes do
Barroco e ao longo de todo o século XVII foram o cravo, o 6rgao e o clavicordio.
Os dois primeiros eram instrumentos sofisticados, com mecanismos
complexos, em particular o grande 6rgao de tubos nas igrejas e catedrais, um
instrumento de proporcoes gigantescas. Nenhum deles, porém, era capaz de
oferecer controle de dinamicas pelo toque, possibilitando apenas efeitos de
registracao ou de acoplamento de teclados que possibilitavam a mudanca de
dinamica em blocos. Ja o clavicérdio, no outro extremo, era um instrumento
simples, mas com um importante diferencial: por meio do toque no teclado era
possivel nao apenas a gradacado dinamica, como ainda a realizacdo de um

vibrato altamente expressivo. Esse instrumento, porém, possuia um alcance
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sonoro bastante limitado, sendo inviavel para qualquer tipo de execucao
publica. Os dois grandes instrumentos com pleno poder de volume e projecao
dos sons utilizados no cotidiano eram incapazes, assim, de colocarem-se lado
a lado dos outros instrumentos solistas tipicos, de arcos e sopros, no que se
referia a imitacao da voz, uma vez que nao permitiam o contorno das melodias
por meio das microdinamicas. Na primeira parte de seu Ensaio..., mesmo
sendo um defensor das possibilidades expressivas do cravo, Carl Philipp
Emanuel Bach resvalou na questao aqui tratada ao afirmar que no cravo “nao
ha possibilidade de sustentar o som por muito tempo, ou de fazé-lo crescer ou
decrescer, o que se chama com razao exprimir pictoricamente a sombra e a
luz” (2009, p. 135). Apesar de escrever isso ja em uma €época em que as
“barroquices” iam sendo cada vez mais mal vistas pelas novas geracoes, Carl
Philipp colocou-se como convicto criador vinculado a tradigcado ao localizar no
cravo uma limitacao diante da expressividade que havia sido — e que de certo
modo continuava a ser, em um periodo de influéncias estilisticas diversas e
concentradas — essencial a musica barroca, ao associar os sons com o aspecto
visual, ao evocar a importancia dessas luzes e sombras sonoras na construcao
da dramaticidade, ao referir-se, enfim, ao contraste como elemento expressivo.
E é justamente o clavicordio que o compositor exalta como um instrumento
essencial para se “aprender a boa execucao” (2009, p. 27) e o refinamento de
toque, enquanto que o cravo deveria ser estudado para estimular o ganho de
forca nos dedos. O Ensaio... de Carl Philipp consiste, de fato, em um dos
documentos mais ricos sobre o universo das teclas no século XVIII, e nos
mostra um especialista e criador bastante licido quanto as possibilidades de
cada instrumento disponivel naquele momento, inclusive o fortepiano, que
apenas poucos anos antes havia atingido um melhor patamar técnico de
construcao na Alemanha, fazendo com que o instrumento passasse a dar
passos mais largos rumo a uma maior aceitacao. Sobre isso, e ainda sobre a
comparacao entre os teclados, essa passagem do Ensaio... € bastante

elucidativa:

Ha muitos tipos de teclado, alguns dos quais sao pouco
conhecidos, seja por suas deficiéncias, seja por ndo terem sido
ainda difundidos por toda parte, mas dois tipos principalmente,
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o cravo e o clavicordio, sao os que tém recebido maior
aprovacao. O primeiro geralmente se usa em conjunto com
outros instrumentos, e o outro para tocar sozinho. O fortepiano,
mais recente, quando € resistente e bem construido, tem muitas
vantagens, ainda que sua utilizacao exija um estudo especial3!,
o que nao ocorre sem dificuldade. O fortepiano soa bem quando
tocado sozinho ou em conjuntos nao muito numerosos; no
entanto, creio que um bom clavicordio, exceto por sua
sonoridade mais fraca, tem as mesmas vantagens de um
fortepiano, podendo ainda expressar o portato e o vibrato, pois,
depois que se toca a tecla, pode-se ainda pressiona-la. Portanto,
o clavicordio € o instrumento por meio do qual melhor se pode
avaliar um tecladista (2009, p. 25-26).

As palavras de C. Ph. E. Bach continuaram ressoando, e ecoaram
nos dizeres de Daniel Gottlob Turk (1750-1813), encontrados em seu tratado

Escola de teclado de 1789:

Para o aprendizado, o clavicordio € inegavelmente o mais
indicado, ao menos no inicio; porque nenhum outro
instrumento de teclado € mais apropriado para se atingir
sutilezas de expressao. Posteriormente, sera vantajoso se for
possivel possuir um cravo ou um bom fortepiano, porque os
dedos ganham mais forca e elasticidade pelo estudo nesses
instrumentos (1789, p. 11, t.n.).

Esse pequeno instrumento — que nas ultimas décadas tem sido mais
largamente replicado, estudado e apreciado — teve, a despeito de suas
limitacoes de alcance sonoro, um tempo de vida continuo de mais de quatro
séculos. Em relacdo a sua origem, € virtualmente impossivel rastrear seus
primeiros passos. O que se tem por consenso € que o clavicordio muito
provavelmente evoluiu do monocérdio, mais precisamente das tentativas de

fazer soar esse instrumento com algum tipo de teclado primitivo.

Sebastian Virdung, um sacerdote alemao, teérico e compositor,
bem como o autor do primeiro manual impresso sobre

31 Ja no artigo de Maffei sobre a invencao do fortepiano, publicado em 1711 e em 1719 na
Italia, e como veremos mais a frente, esta expressa a necessidade de um estudo diferenciado
para obter resultados satisfatorios nesse novo instrumento, como uma resposta a criticas
imediatas a suas possibilidades sonoras. O fortepiano permaneceu pouco divulgado nesse
primeiro meio século de vida nao sé por questoes de construcio (especialmente por limitacoes
de construtores néao italianos, que acabaram por reinventar o mecanismo de Cristofori, em
geral sem sequer ter contato com um instrumento original), mas também, em grande parte,
pelo simples fato de ser um instrumento bastante diferente dos teclados de entao, de modo
que os instrumentistas demoraram em se dedicar a descobrir suas peculiaridades.



73

instrumentos musicais, Musica getutscht (Basle, 1511), admitiu
que ele nao sabia nem quem foi o inventor do clavicérdio nem
quem deu a ele esse nome. Ele presumiu que o instrumento
evoluiu do monocérdio, o qual ele disse ter sido inventado por
Guido d’Arezzo (BRAUCHLI, 1998, p. 8, t.n.).

Talvez Virdung nao tenha conhecido um tratado bem mais antigo, ou nao
tenha associado um certo instrumento nele descrito aquele que ele conhecia

como clavicérdio, uma vez que

O primeiro documento sobre um mecanismo tangencial e
desenvolvido encontra-se na transcricdo de Henri Arnaut de
Zwolle, feita no século XV, do tratado de teoria musical e
construcado de instrumentos [Speculum musicae] atribuido a
Jacob de Liege [c.1260-c.1330]. Esse tratado menciona um
instrumento retangular com uma placa de som tensionada e
feita de madeira fina, € um conjunto de cordas afinaveis
dispostas perpendicularmente a um mecanismo tangencial com
finas laminas de bronze ao final de teclas de madeira modelada.
Controlados por um teclado (na sua maioria) cromatico de 12
sons por conjunto, esses instrumentos de principios dos 1400
(e possivelmente final dos 1300) representam o primeiro
instrumento de teclado em sua forma “moderna”. Foi esse
design que ficou conhecido como clavicérdio, o primeiro
instrumento de teclas nomeado (PILLOW, 2014, p. 8, t.n.).

Os primeiros clavicordios eram trasteadoss?, o que significava que
cada par de cordas podia ser tangenciado por uma ou mais teclas: um
mecanismo alterava momentaneamente o comprimento dos trechos das
cordas, e a tecla correspondente tocava aquele trecho alterado. Esse sistema
trazia alguns inconvenientes, pois como cada par de cordas era destinado a
algumas teclas (de duas a quatro), certas notas nao podiam ser executadas
simultaneamente, dificultando e limitando as acoes acordicas. Apesar disso,
foi s6 em fins do século XVII que apareceram os primeiros modelos de
clavicordios nao trasteados, ou seja, com um par de cordas destinado a cada
tecla (RIPIN et al., 2001, nao paginado), o que muito contribuiu para a maior

aceitacao e popularizacao do instrumento:

32 Na literatura, o termo trasteado tem seu equivalente em inglés no termo fretted, enquanto
que no alemao utiliza-se gebunden. Ao mesmo tempo, os termos unfretted e bundfrei sao
equivalentes de ndo trasteado.
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Ja em 1713 Mattheson33 destacou o clavicordio como o ‘amado
acima de todos’ os outros instrumentos de teclado, e o declarou
superior para a tocar ‘overtures, sonatas, tocatas, suites, etc’,
por ele permitir a producao de um ‘estilo cantante’ de execucao.
[...] E justamente nesse aspecto que o clavicordio supera em
contraste (para citar Mattheson novamente) o ‘sempre
igualmente sonoro, ressonante cravo’. Essa énfase no estilo
cantante, com nuances dinamicas explicitamente requeridas,
anuncia o periodo no qual o clavicordio comecou a ter uma
literatura propria e clavicordios maiores foram feitos pela
primeira vez (RIPIN et al., 2001, nao paginado, t.n.).

Nesse instrumento, “amado acima de todos”, nao existe um
mecanismo intermediario entre o teclado e as cordas, de modo que quando
uma tecla € pressionada pelo instrumentista sua outra extremidade sobe e
toca a corda diretamente. Assim, o controle de dinamicas € realizado a partir
do dominio da pressao que se exerce diretamente na tecla, e a resisténcia da
propria corda € imediatamente sentida pelo executante. Nas palavras de

d’Alessandro, algo bastante peculiar do clavicordio

[...] € o contato intimo entre dedo e corda, mediado pela tecla.
Isso resulta em um controle direto e continuo da corda por parte
do executante, permitindo a mais refinada modulacao dos niveis
de dinamica (2010, p. 2173, t.n.).

Esse mecanismo simples de extracao do som, em conjunto com as
proporcoes reduzidas do instrumento como um todo, fez do clavicordio um
instrumento muito mais barato e simples de construir do que seus pares. O
baixo custo de producao certamente contribuiu para sua popularizacao, mas

o apelo do controle dinamico por meio do toque foi o grande responsavel pelo

33 Johann Mattheson (1681-1764) hoje é lembrado como um dos mais importantes teéricos
da musica da primeira metade do século XVIII, especialmente em relacao a questao da retorica
na musica, embora tenha sido também compositor. O trecho citado € de sua obra Das neu-
eréffnete Orchestre (A orquestra recém-inaugurada). Mattheson foi um progressista, em geral
mais interessado na arte de seu tempo, e € um personagem consideravelmente relevante para
o contexto desta pesquisa, pois foi o responsavel pela publicacdo, em 1725, da primeira
traducao, realizada por Johann Ulrich Kénig, do artigo de Scipione Maffei sobre o fortepiano
de Cristofori (1711), incluindo o esquema do mecanismo, no segundo volume do periodico
Critica Musica, em Hamburgo. Tal traducao provavelmente foi a grande responsavel por levar
ao conhecimento de Gottfried Silbermann, construtor de instrumentos de teclas aleméo, a
invencao de Cristofori, o que o levou a iniciar seus proprios experimentos relacionados a nova
concepcao mecanica do fortepiano (PERSONE, 2009, p. 30), o impulso inicial que levou a
Alemanha a se tornar um dos territérios, juntamente com Espanha e Portugal, no qual o novo
instrumento teve sua melhor recepcao desde sua invencdo, até a constituicao de sua
generalizada popularidade por toda a Europa ja pela década de 1780.
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largo gosto pelo clavicordio, além de um outro recurso expressivo, o Bebung,
similar ao vibrato da voz ou dos instrumentos de arco e cordas dedilhadas:
justamente pela sensibilidade que o instrumentista tem em relacao a corda, €
possivel realizar um micro movimento na tecla, que gera o vibrato (EHRLICH,
1990, p. 11). Esse efeito era comumente guardado pelos compositores para
momentos particularmente expressivos, e era devidamente sinalizado3* nas

partituras, como nos explica Clark:

A maioria das descricoes de Bebung concorda quanto a sua
maneira de notacdo — varios pontos abarcados por um arco
(Exemplo 1a). Ainda que a Klavierschule de Turk também inclua
a notacao da palavra tremolo em algumas notas (Exemplo 1b),
nao ha exemplos nesta pesquisa de pecas para teclado que
indiquem o Bebung dessa maneira. Entretanto, notas com
ambos pontos e tremolo sdo encontradas frequentemente na
musica de Gruner, como mostrado no Exemplo 1lc. Johann
Deysinger, em um tratado de fundamentos da musica, inclui
uma notacao interessante de sons repetidos com uma linha
ondulada (Exemplo 1d), indicando que notas com tal indicacao
devem ser “tocadas ou cantadas quase solugcando ou tremendo”
(1983, p. 25, t.n.).

Exemplo 1. A notacdo do Bebung

trem.
Aa. b tremolo ¢. .~ d A~~~
|4 ] ]
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144 4 e 1. i
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O século XVIII assistiu ao que provavelmente foi o periodo mais
glorioso do clavicordio, tendo sido altamente apreciado por grandes
compositores, como o caso ja citado de C. Ph. E. Bach. Em se tratando de seu
pai, as preferéncias de J. S. Bach no que se referiu aos instrumentos de
teclados continua como uma questao polémica. Em vida, o Mestre de Eisenach
era primordialmente lembrado como uma autoridade do orgao, eximio
instrumentista e especialista requisitado a opinar sobre projetos e

instrumentos novos em igrejas e catedrais de diversas cidades. Hoje

3 0 Bebung era entendido como um ornamento e, como tal, podia também ser empregado pelo
intérprete de acordo com seu julgamento, ainda que nao estivesse indicado na partitura.
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associamos, tantas vezes de modo automatico, sua musica de teclas antes de
tudo ao cravo. Seu primeiro contato com a versao primordial do fortepiano de
Gottfried Silbermann (1683-1753) na década de 1730 causou uma reacao
negativa, com criticas ao peso do teclado e aos agudos débeis, muito embora
o contato posterior, em 1747, com uma versdao aprimorada tenha lhe
agradado. Alguns registros historicos, nao totalmente aceitos como factuais,

localizam, entretanto, sua preferéncia pelo clavicordio:

[...] em 177535 o aluno de Bach, Johann Friedrich Agricola
[1720-1774], escreveu que seu professor “frequentemente”
tocava suas obras para violino solo no clavicordio, e o primeiro
biégrafo de Bach, Johann Nikolaus Forkel [1749-1818], afirmou
em 1802 que o clavicordio era o instrumento de teclas
“preferido” de Bach. Estudiosos ha tempos desacreditaram
ambos os relatos, considerando-os como projecoes de um gosto
ulterior sobre Bach. David Ledbetter, por exemplo, em seu
inigualavel livro sobre O Cravo Bem-Temperado, nota que o
sentimento nacionalista alemao de Agricola o levou a negar
elementos franceses na musica de Bach, incluindo o uso do
cravo. Ainda assim, diz Ledbetter, as palavras de Forkel
“merecem consideracao”. [...] Forkel [...] obteve sua informacao
dos filhos do compositor, Wilhelm Friedemann (1710-1784) e
Carl Philipp Emanuel (1744-1788). Eles disseram a Forkel que
J. S. Bach considerava o clavicordio o melhor instrumento para
“entretenimento privado36 e estudo”, e poucos estudiosos tem
qualquer problema com tal atribuicdo: o uso do clavicordio para
estudo privado foi atestado por fontes alemas que remontam
mesmo a 1610 (SHERMAN, 2001, nao paginado, t..n.).

O relato de Forkel, ao qual Sherman se refere, € o seguinte:

Ele [Bach] gostava mais de tocar o clavicérdio; o cravo, ainda
que certamente suscetivel a uma muito grande variedade de
expressao, nao tinha alma suficiente para ele; e, durante sua
vida, o piano estava ainda muito em sua infancia, e ainda muito
mal-acabado3” para satisfazé-lo. Ele, assim, considerava o

35 Talvez haja algum engano por parte do autor em relacdo a esta data, uma vez que as
referéncias correntes apontam 1774 como o ano de morte de Agricola.

36 Ha que se considerar a grande probabilidade de que a destinacao do clavicordio ao uso
privado residiu unicamente na caracteristica de sua sonoridade demasiadamente discreta, e
nao em qualquer caracteristica de timbre, de execucéao etc.

37 E importante salientar que, como veremos mais detalhadamente adiante, o fortepiano que
Bach primeiro conheceu e criticou, na década de 1730, foi um instrumento construido por
Gottfried Silbemann, a partir das informacées e do diagrama contidos no artigo de Scipione
Maffei (1711) sobre a invencao do fortepiano por Bartolomeo Cristofori por volta de 1700, cuja
traducdo para o aleméo foi feita em 1725. Em 1747 Bach experimentou uma versao
aprimorada do fortepiano de Silbermann, e o aprovou. A mencao de Forkel ao mal acabamento
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clavicordio como o melhor instrumento para estudo e, em geral,
para entretenimento musical privado. Ele o considerava mais
conveniente a expressao de seus mais refinados pensamentos,
e nao acreditava ser possivel produzir em nenhum cravo ou
pianoforte tanta variedade nas gradacdes de sons quanto nesse
instrumento, o qual, na verdade, tem um som pobre3®, mas
extremamente flexivel em pequena escala (apud DAVID;
MENDEL, 1998, p. 436, t.n.).

Apesar da polémica, tudo leva a crer que Bach tinha o clavicordio em alta
conta, a parte de seu gosto pelos outros teclados. Quanto a outros
compositores setecentistas de enlevo, sabemos que Joseph Haydn (1732-
1809) possuia um clavicordio nao trasteado (JAMES, 1930), ao passo que
Stewart-MacDonald (2011), a partir da discussao de gravacoes
especializadas3?, expoe a possibilidade bastante plausivel de que certas obras
de Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), que também possuia um
clavicordio, possam ter sido concebidas para o instrumento.

O clavicordio foi tido em alta conta nao apenas ao longo do Barroco
e Classicismo, sendo que até meados do século XIX, especialmente em solo
germanico, ainda era bastante valorizado e popular, um momento no qual
mesmo o cravo praticamente ja nao era utilizado, e definitivamente nao mais
manufaturado, sendo que apenas a partir da década de 1880 este passou a
ser relembrado, e em alguma medida revivido, por grupos de apreciadores de
instrumentos renascentistas e barrocos esquecidos, e no século XX passando
novamente a despertar interesse por volta da década de 1960 (BRAUCHLI,

1998, p. 1). A predilecao, ou ao menos respeito, pelo intimo clavicordio ao

do fortepiano diz respeito a primeira tentativa de Silbermann, e ndo aos instrumentos de
Cristofori, que nunca foram conhecidos por Bach.

38 Provavelmente Forkel aqui se refere antes a sonoridade pequena e discreta do clavicérdio,
e nao as caracteristicas timbristicas do instrumento.

39 Um dos discos citados pelo autor é The Secret Mozart: Works for Clavichord (Deutsche
Harmonia Mundi, 2006), no qual o consagrado cravista e regente Christopher Hogwood (194 1-
2014) executa, ao clavicordio, algumas obras de Mozart tradicionalmente vinculadas ao
repertorio para (forte)piano, mas que devido a escrita e ao carater, seriam melhor traduzidas
pela ambiéncia sonora intimista e repleta de sutilezas do clavicordio. As obras executadas
nesse disco sao: Allegro em sol menor K. 312, Andante e cinco Variacées em sol K. 501,
Minuetto em ré K. 355, Marche Funebre K. 453a, Fantasia em ré menor K. 397 e Sonata em
ré, K. 381, entre outras. O texto do encarte, escrito pelo proprio Hogwood, inicia-se com estes
dizeres: “Os que visitam a casa natal de Mozart podem ler uma nota a respeito do pequeno
clavicordio posto em frente a uma parede: Nesse clavicordio,” Constanze escreveu, ‘meu
marido, ao fim da vida, compods Die Zauberfléte |[A Flauta Mdgica], La Clemenza di Tito, o
Requiem e uma nova Cantata Massonica num periodo de cinco meses.”
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longo de séculos, por parte de importantes compositores e tecladistas, nos leva
de volta a problematica sutilmente exposta por Frescobaldi e C. Ph. E. Bach.

Ao observarmos o pensamento artistico barroco como um todo — com
suas predilecoes por contrastes e dramaticidade, com sua natureza pictorica,
teatral e mistica, com suas exploracoes inovadoras das sombras e das ilusoes
de optica, com seus exageros propositais utilizados como recurso expressivo
e com seu qué de bizarro em tantos momentos —, podemos, primeiramente,
compreender as intencoes enormemente dramaticas de um novo canto repleto
de retorica que ajudou a trazer a vida a propria opera enquanto género.
Podemos, em seguida, compreender a musica instrumental que, ao longo dos
seiscentos, desenvolveu-se rapidamente em busca de seus proprios meios
expressivos, sem, no entanto, desvincular-se de seu ideal expressivo maximo,
que era a musica casada com a poesia, um casamento que os instrumentos,
reiterada, poética e paradoxalmente, almejavam mimetizar a partir de uma
busca pela retorica em um canto sem palavras. E compreendemos que essa
busca era feita de uma Gnica maneira pelos compositores: escrevendo para os
instrumentos musica para ser “cantada”, o que os instrumentistas
conseguiam por meio da construcao de contornos melédicos muito claros, a
partir da cuidadosa conducdo dinamica entre cada nota da melodia. Entao
observamos a situacao dos teclados seiscentistas, e constatamos que apenas
um deles, e exatamente aquele que nao podia ser utilizado em apresentacoes
publicas devido as suas caracteristicas sonoras, oferecia para compositores e
intérpretes aquilo que todos os outros grandes instrumentos solistas de outras
familias ofereciam, o controle das microdinamicas ou, em outras palavras, a
possibilidade de “cantar”. Essa lacuna na familia das teclas recorrentemente
gerava reflexdes e por vezes criticas aos instrumentos por parte de
compositores e intérpretes, que assistiam a realizacdo de seus ideais
expressivos em todos os outros instrumentos solistas, e nunca de maneira
plena nos teclados.

Sem duvida o clavicordio, pela sua simples existéncia, foi um dos
responsaveis por expor uma lacuna expressiva entre os instrumentos de teclas
de maior porte. Suas propriedades sonoras o impediam de ser utilizado em

apresentacoes publicas, mas ainda assim ele permanecia sendo o preferido de
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muitos. A partir do advento do melodrama e, a seguir, do desenvolvimento
mais acentuado da musica instrumental no século XVII, as possibilidades
imitativas da voz entre os instrumentos solistas também contribuiram para
que a lacuna nas teclas fosse mais sentida, e se tornasse cada vez mais
incomoda. Evidenciando a problematica, o clavicordio, ao mesmo tempo,
modestamente iluminava novos caminhos que, em breve, levariam ao

surgimento de um novo membro da familia dos teclados.
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1.5 UMA EXPRESSIVIDADE LEGITIMA, NOBRE E SUFICIENTE: O CRAVO

O cravo é um instrumento de maravilhosa
docura para o fazer musical...

Ele prové meios de introdugdo

as artes musicais, e de compreender
todos os tipos de modos e alturas.

Seu ataque é como o do clavicérdio,
soando, porém, mais doce e mais Sonoro.

Paulus Paulirinus, c.1460

Todo musico sabe que ndo existe um
instrumento absolutamente perfeito;
certos defeitos precisam ser aceitos,
seja o instrumento antigo ou moderno.

Nikolaus Harnoncourt

Em termos historicos, o cravo permanece sendo o teclado mais longa
e amplamente utilizado na musica ocidental. Suas origens remontam a fins
do século XIV (LIBIN, 1989, p. 5; ROWLAND, 2004, p. 25), e a partir dos
quatrocentos o cravo passou a ser gradualmente mais utilizado. Quando o
fortepiano surgiu juntamente com o século XVIII, o cravo era ja sindonimo de
teclado, com uma pomposa historia de trés séculos de utilizacao, e ainda
passaria por seu auge nas décadas seguintes, encontrado na producdo de
grande parte dos maiores compositores do final do Barroco e inicio do
Classicismo, resistindo, pelo menos até a década de 1760, como o instrumento
de teclado mais largamente utilizado fora do ambiente eclesiastico, mantendo,
no imaginario musical coletivo, sua aura de nobreza. Seus quatro séculos de
reinado, ainda que seguidos de um quase generalizado ostracismo no século
XIX, ainda superam, de longe, os dois séculos e meio de preferéncia pelo piano,
considerando sua mais ampla utilizacdo a partir da década de 1770, mais
ainda se considerarmos sua volta a cena a partir de inicios do século XX, e de
maneira ainda mais intensa a partir das correntes de pratica musical
historicamente informada e de revalorizacao dos instrumentos histéricos, que
passaram a ganhar corpo apos a Segunda Grande Guerra. Mesmo o 6rgao,

com sua vasta literatura, e com origens ainda mais remotas, nao supera a
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vastidao e a intensidade com as quais o cravo, e seus familiares, dominaram
o cenario da musica para teclas, incluindo ai sua utilizacdo como continuo,
ao longo de cerca de quatrocentos anos. O clavicordio, que veio ao mundo
mais ou menos ao mesmo tempo que o cravo, por sua delicadeza expressiva e
baixo custo de construcao, foi também amplamente disseminado, tendo
permanecido, porém, restrito ao ambiente domeéstico devido a suas limitacoes
acusticas.

A natureza sonora do cravo pode ser considerada bastante peculiar,
se o compararmos com outros instrumentos de cordas. Nestes, normalmente,
a forca com a qual uma corda € tocada, por dedos, martelos ou palhetas, ou
friccionada por um arco, resulta em uma proporcional intensidade sonora,
tornando possivel a um violonista ou violoncelista, por exemplo, incorporar ao
discurso musical a variedade de dinamicas a partir do contato direto com as
cordas. No cravo, um mecanismo de pecas perpendiculares faz com que, ao
acionar de uma tecla, um pequeno plectro, situado na parte superior de uma
peca chamada saltador ou saltarelo, belisque a corda de baixo para cima,
fazendo-a vibrar. Tal mecanismo nao foi desenvolvido para tornar o teclado
particularmente sensivel a pressao exercida pelo instrumentista, de modo que,
em um cravo padrao, os plectros beliscardo as cordas sempre com,
basicamente, a mesma forca, ainda que o executante varie a pressao dada as
teclas. Isso faz do cravo um instrumento sui generis, nao s6 em relacao aos
instrumentos de cordas, mas a todos os instrumentos que proporcionam a
possibilidade de variacdo de dinamicas.

Durante séculos, o cravo, que concretizou uma provavelmente
antiga ideia de acionar as cordas de uma harpa por meio de teclas, atendeu
perfeitamente bem as necessidades musicais dos varios periodos e estilos que
presenciou ao longo do tempo, especialmente pela maneira com que neles foi
utilizado. Foi s6 a partir do real desenvolvimento da musica puramente
instrumental no decorrer do século XVII, com os instrumentos gradualmente
ascendendo ao papel de solistas, que a escrita da musica sem voz passou a
pretender espelhar, nos instrumentos, muito do comportamento do canto. E
apenas dentro desse cenario que podemos, eventualmente, entender o cravo

como instrumento, em geral, incapaz de mimetizar com maior eficiéncia a voz
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cantada, dada sua indisponibilidade de recursos fisicos para a producao de
diferenciacao de dinamicas. Isso, de modo algum, faz do cravo um
instrumento imperfeito ou incompleto, uma vez que nos salta a vista uma
limitacao técnica sua, mas apenas quando o colocamos em um contexto
expressivo bastante especifico e localizado. A partir dessa logica, qualquer
instrumento pode ser considerado mais ou menos apropriado para um ou
outro contexto expressivo, o qual pode conter uma série de parametros, tais
como época, estilo, proposito imediato, ambientacao acustica, repertorio etc.
Em outras palavras, o que se considera uma qualidade de um instrumento
em determinado contexto expressivo, pode ter sido ou vir a ser considerado
como uma limitacdo em outro.

Um grande engano, assim, seria tentar defender uma eventual
limitacao de um instrumento a partir de sua negacao, ou mascaramento. No
caso do cravo, sua impossibilidade de oferecer diferenciacao substancial de
dinamicas pelo toque deveria ser encarada simplesmente como caracteristica,
em termos amplos, e como limitacdo apenas em relacdo a determinado
contexto, o que implicaria em assumir que, para o contexto expressivo acima
exposto, ele nao fosse o teclado mais indicado. Observamos no dia a dia, na
literatura inclusive, um movimento de tentativa de validacdao do cravo como
instrumento que oferece, sim, variedade dinamica pelo toque, o que consiste,
a rigor, em um contrassenso. Alguns autores, ansiosos por defender o que nao
necessita de defesa, recorrem a extrapolacoes da propria ideia de sons
dinamicamente contrastantes, algo que precisa naturalmente ser audivel para
ser assimilado, recorrendo ao conceito de sutileza ou apelando ao vago
conceito de uma expressividade diferenciada, fazendo com que a questao se
desloque das caracteristicas fisico-acusticas do instrumento, algo objetivo,
para a capacidade do ouvinte em captar minusculas variacoes de intensidade
e diversos efeitos que trazem a ilusao de diferenciacdo dindmica. Vamos nos
permitir citar um exemplo um pouco mais delongado desse tipo de
argumentacao, para situar o leitor.

No livro Técnica histérica do cravo: desenvolvendo La douceur du

toucher (2011), a autora, Yonit Lea Kosovske, a certo ponto, apresenta um
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trecho do Ensaio... de C. Ph. E. Bach, para depois comenta-lo. Transcrevo,

primeiramente, o trecho:

[...] para aprender a boa execucao deve-se utilizar o clavicordio,
e o cravo para conseguir a forca apropriada nos dedos. Tocando
constantemente apenas no clavicordio, muitas dificuldades
surgirao para progredir no cravo; [...] Tocando constantemente
clavicordio acostuma-se a acariciar as teclas; em consequéncia,
ao tocar o cravo, a pressado insuficiente para acionar os
saltarelos fara com que muitos detalhes sejam omitidos.
Quando se toca apenas clavicordio, com o tempo, pode-se
mesmo perder a forca que se tinha nos dedos. Quando se toca
constantemente cravo, acostuma-se a tocar com uma so cor, €
o toque variado, que s6 um bom clavicordista tem no cravo, fica
escondidol...] (2009, p. 27-28).

Em seguida, a autora comenta o trecho, nesses termos:

A afirmacao de Bach sobre o clavicordista que “acostuma-se a
acariciar as teclas” € problematica, pois sugere que os cravistas
nao acariciam as teclas.

As palavras de Bach sao testemunho de sua falta de
gosto pelo cravo. Eu nao poderia discordar mais dessas
afirmacoes tendenciosas. Obviamente, o cravo nao toca com
apenas uma cor, e € uma pena que ele, o filho de um dos
maiores compositores de musica para cravo, tivesse tais
opinides, e muito mais que as tenha compartilhado
abertamente. |...]

Turk restringia seus alunos ao clavicordio no inicio
dos estudos, e apenas mais tarde os conduzia ao cravo ou ao
piano. Infelizmente, ele compartilhava o sentimento de C. P. E.
Bach sobre a desvantagem de tocar apenas no cravo: “Se alguém
tiver dinheiro apenas para um instrumento,” ele aconselhava,
“compre um clavicordio, pois aqueles que estudam apenas no
cravo sO o fazem as custas de uma boa performance?0.” Sua
atitude reflete um preconceito aparentemente guiado pela moda
na segunda metade do século XVIII, quando o cravo cedeu
espaco a crescente popularidade do fortepiano (KOSOVSKE,
2011, p. 68, t.n.).

As afirmacoes de Kosovske nos parecessem excessivamente pessoalistas.
Primeiramente, € importante notar que quando Carl Philipp se refere a cores

a partir do contexto do clavicordio, claramente ele esta se remetendo as

4 No capitulo 4 voltaremos a essa passagem do tratado de Turk. Aqui traduzimos como citado
pela autora, e la de acordo com o original, de modo que as traducdes diferem, mas o sentido
€ 0 mesmo.
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gradacoes de dinamica. Em outro ponto de seu tratado, ja citado nesse
trabalho, ele faz a correlacao das dinamicas da musica com a visualidade,
associando as dinamicas ao chiaroscuro?! da pintura. Nesse sentido,
evidentemente o cravo € um instrumento sem cores. O “colorido” de uma
execucao cravistica se da por outros meios, mas nao era disso que tratava
Carl Philipp naquele momento. Mesmo a imagem de uma caricia nas teclas
por ele evocada conecta-se a ideia do desenvolvimento de sutilezas de toque
relacionadas a variedade de dinamicas, € nao aos outros parametros
relacionados a expressao particular do cravo. Ao contrapor os dois
instrumentos, Carl Philipp pretendeu enfatizar, no nosso entender, a grande
diferenca objetiva entre ambos, ou seja, a possibilidade ou impossibilidade de
diferenciacao dinamica pelo toque. Kosovske, ao qualificar as observacoes de
Carl Philipp como tendenciosas, obscurece o que o compositor pretendeu com
seu texto: descrever caracteristicas fisicas dos instrumentos e algumas de
suas implicagoes. A leitura do Ensaio... de Carl Philipp nos faz perceber uma
grande objetividade na analise dos instrumentos de teclado disponiveis entao,
constantemente reconhecendo qualidades positivas e negativas de todos eles,
ainda que o compositor, de fato, tivesse maior apreco pelo clavicéordio,
chegando mesmo a considera-lo superior ao fortepiano, apreco este, alias,
muito provavelmente compartilhado por seu pai, como ja vimos, algo que
enfraquece a argumentacdao da autora, que pretende nos apresentar a
inverossimil imagem de um Johann Sebastian defensor absoluto do cravo. Em
seguida, a autora expoe as observacoes de Turk, qualificando-as como
preconceituosas e frutos de um modismo, sem considerar que estas, do
mesmo modo que aquelas de Carl Philipp e as de outros que ela mesma cita
mais a frente, sdo apenas indicios do pensamento sobre musica do periodo, o
mesmo que levou o cravo ao desuso naquele contexto. Qualificar todo o
pensamento estético de uma época como modismo nos parece uma postura
exagerada, um recurso extremo utilizado em favor de uma argumentacao

passional. A autora procurou trazer ao leitor relatos historicos em alguma

4 Relembrando o trecho: “No cravo nao ha possibilidade de sustentar o som por muito tempo,
ou de fazé-lo crescer ou decrescer, o que se chama com razdo exprimir pictoricamente a
sombra e a luz” (BACH, 2009, p. 135).
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medida contrarios ao cravo com a provavel intencao de parecer imparcial, mas
terminou por se revelar fortemente subjetivista em suas observacoes,
pretendendo revestir o cravo de uma aura de superioridade a prova de
questionamentos.

Um outro exemplo de reflexo, desta vez indireto, de tal tendéncia de
defesa do que nao necessita dela, esta em um artigo recente (MACRITCHIE;
NUTI, 2015), que descreve o processo de gravacao de ataques diferenciados
nas teclas de um cravo histoérico, realizados por uma cravista profissional, com
base em descricoes de tratados dos séculos XVII e XVIII de diferencas de
posicionamento da mao do instrumentista, que poderiam levar a alteracoes de
cor do som, e, inclusive, a nuances de dinamica, ainda que dentro de um
espectro reduzido. O cravo utilizado foi um instrumento francés de construtor
anonimo de principios do século XVIII, extensivamente reformado e
modificado pelo célebre construtor de teclados Pascal Taskin (1723-1793) em
1788, que o dotou de um mecanismo por ele inventado duas décadas antes, o
peau de buffle, um registro acionado por alavancas controladas pelos joelhos
do instrumentista, por meio do qual é possivel atingir mudancas de dinamica
através de toques diferenciados, devido a acao de plectros feitos com outro
tipo de material, e que atacam as cordas de maneira menos incisiva. Os sons
produzidos foram gravados, e posteriormente reproduzidos a voluntarios, que
deveriam indicar se percebiam ou nao a variedade dinamica. O estudo
disponibiliza um endereco na internet*? onde é possivel ouvir algumas das
gravacoes e verificar variacoes consideraveis de dinamica em notas isoladas.
O artigo, em si, nao trata diretamente de qualquer defesa pontual do cravo em
termos expressivos, sendo, antes, um estudo sobre producao e percepcao do
som. Ainda assim, ele se conecta imediatamente a corrente que busca, hoje,
mover o cravo a uma categoria de expressao a qual ele nao pertence.

O mecanismo de Taskin causou frisson entre instrumentistas,
construtores e criticos franceses quando de sua invencdao em 1768,

exatamente em um ambiente, a Franca, no qual o cravo encontrava seu mais

42 http:/ /www.artisticresearch.ch/experiment/taskin-samples
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fervoroso reduto de defensores, em um momento no qual o fortepiano ja ia

sendo cada vez mais bem visto pelo meio musical.

[...] a Encyclopédie méthodique de 1782 descreveu o registro
[peau de buffle] em termos brilhantes, afirmando que era
possivel “variar [0 som| como se desejasse ao pressionar as
teclas com maior ou menor forca.” Ela também frisou que ao
invés de beliscar as cordas, ele as acarinhava, produzindo “sons
apaixonados, ternos ou aspirados.” Na verdade, os autores
seguem por varias paginas, exaltando a beleza, a confiabilidade
e a eficiéncia dos plectros do peau de buffle, afirmando que um
cravo com ele equipado era muito superior ao piano (KOTTICK,
2003, p. 278, t.n.).

Aparentemente, entretanto, tal mecanismo nao apresentava uma boa relacao

entre esforco e resultados:

Utilizar corretamente o engenhoso mas complexo sistema de
registracao, controlado por alavancas acionadas pelos joelhos,
dos cravos franceses tardios era um tour de force a parte e, ainda
assim, nao oferecia as gradacoes sutis que eram tao simples de
se produzir nos primeiros pianos. O plectro de couro macio do
peau de buffle, adicionado aos cravos em fins do século XVIII
por Pascal Taskin e outros, permitia apenas nuances dinamicas
limitadas (SCHOTT, 2003, p. 166, t.n.).

Quando da publicacao da Encyclopédie méthodique, o fortepiano ja
se firmara, no minimo, como um instrumento que podia parear com o cravo.
Muitas novas composicoes ja eram impressas e apresentadas como ideais para
ambos os instrumentos, e as possibilidades expressivas dos fortepianos, entao
com mecanismos muito mais satisfatorios, eram ja reconhecidas por grandes
compositores; mas, ainda assim, os franceses acreditavam ter “levado o cravo
a perfeicao, e nao desistiram facilmente” (KOTTICK, 2003, p. 280, t.n.). O
registro inventado por Taskin, que contrastava dos registros tradicionais e
dinamicamente planos dos cravos, pareceu trazer, ao menos na Franca, uma
esperanca de que o instrumento poderia, a partir de entdo, finalmente, ver
suplantada uma limitacdo expressiva estrutural, tornando o cravo mais

competitivo, em relacao ao fortepiano.

O entusiasmo com o qual os autores referiam-se a invencao de
Taskin, o registro peau de buffle, aponta para o fato de que eles
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tinham consciéncia das limitadas possibilidades dinamicas
disponiveis através do toque nos outros registros [tradicionais],
e sugere, ainda, que os construtores de instrumentos da época
estavam especificamente interessados em aumentar as
possibilidades dinamicas do cravo tanto pelo uso de registros
quanto por meio do toque (MACRITCHIE; NUTI, 2015, p. 4,
t.n.).

Tal tentativa, ja tardia, de transformar o cravo em um instrumento
dinamicamente expressivo, refletia uma preocupacao disseminada, no que
dizia respeito a sua atuacao, especialmente apos a irremediavel popularizacao
do fortepiano, que tomava corpo lentamente desde a década de 1750. O
contexto musical mudava rapidamente, e a predilecdo cada vez mais intensa
por uma escrita que privilegiava texturas homofonicas trazia a luz a crescente
preferéncia pelos teclados capazes de destacar as melodias dos
acompanhamentos, e, ao mesmo tempo, delinea-las com microdinamicas.
Tanto a tentativa, até certo ponto realizada pelo peau de buffle, quanto a
exaltacao do cravo como instrumento perfeito, ndo foram suficientes, porém,
para assegurar a continuidade da preferéncia pelo instrumento por muito
mais tempo, nem mesmo na Franca. Importante realcar, neste ponto, o fato
de que o declinio do cravo na Europa ao longo da segunda metade dos
setecentos deveu-se antes ao acirramento de paradigmas composicionais e de
gosto musical geral, enfatizando certas necessidades de expressao, do que a
uma limitacao intrinseca do instrumento, o qual, aquela altura, ja havia dado
provas de sua versatilidade e importancia, com um arsenal expressivo
suficiente para ter sido largamente utilizado ao longo de séculos.

Quando se fala sobre a questdo da expressividade cravistica,
recorrentemente surgem em sua defesa mencoes a dois tratados setecentistas,
0s quais seriam os responsaveis pelo registro e propagacdo de um fator
determinante a expressao do cravo, o silence d’articulation, o qual,
supostamente, poderia até mesmo compensar a planificacdo dinamica do
instrumento. Foi o padre Marie-Dominique-Joseph Engramelle (1727-1805) o
primeiro a trazer o assunto em seu tratado de 1775, intitulado A Tonotecnia,
cujo subtitulo deixa mais claro seu proposito: A arte de notar [njos cilindros.
Tal tratado € um dos representantes das proposicoes de maneiras de registrar

execucoes musicais, algo que derivou dos autématos musicais barrocos, e que
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estava particularmente em voga naqueles dias. O meétodo, nesse caso,
consistia em marcar detalhadamente a execucao de uma obra musical em um
cilindro de pinos, o qual, posteriormente, ao ser acionado por meio de uma
manivela, faria o o6rgdo ou o cravo reproduzir a execucao registrada.
Engramelle defendia que a notacao musical tradicional era insuficiente para
legar a posteridade todos os detalhes requeridos a uma interpretacao de bom
gosto, especialmente no que se referia as duracoes reais dos sons € a maneira
como estes deveriam se relacionar entre si, ou seja, ele se referia,

essencialmente, a precisao de articulacao:

As notas na musica [partitura] indicam bem precisamente o
valor total de cada nota, mas os verdadeiros tenuti*3 e o valor de
seus siléncios relacionados, que servem para separar uns dos
outros, ndo sao indicados com sinal algum. Como poderia
aquele que escreve a partitura contemplar tais tenutie siléncios?
E quais regras um musico utilizaria em tais casos? Ele diria que
apenas seu gosto tem decidido, e nada mais: superaria ele as
dificuldades com tal resposta? (ENGRAMELLE, 1725, p. 13-14,
t.n.).

Mais a frente, ele explica que a duracao de uma nota grafada na partitura
seria a soma de sua duracao real e de seu siléncio, de modo que todas as notas
comportam algum grau de separacao da nota que a sucede: “A parte que eu
chamo de tenuto, ou som, ocupa o comeco da nota, e a parte que eu chamo de
siléncio ocupa seu final” (ENGRAMELLE, 1725, p. 18, t.n.). Entao, finalmente,

€ explicitada a ideia central:

Esses siléncios ao final de cada nota definem, por assim dizer,
a articulacao, e sao tdo necessarios quanto os proprios tenuti,
pois estes nado poderiam ser separados entre si sem aqueles. E
uma peca musical, por mais bela que seja, sem esses siléncios
de articulagdo [silences d’articulation] nao ofereceriam mais
prazer do que cancodes tocadas em insipidas gaitas de fole, das
quais saem apenas sons barulhentos e desarticulados
(ENGRAMELLE, 1725, p. 18-19, t.n.).

43 O autor utiliza a palavra francesa tenues, a qual optamos por traduzir diretamente para
seu equivalente italiano, tenuti (plural de tenuto), dada sua recorrente utilizacdo na linguagem
musical nos dias de hoje, facilitando a compreensao.



89

Nas paginas seguintes Engramelle tenta estabelecer parametros para que se
saiba com maior precisao o quanto do valor total da nota deve ser
transformado em siléncio, tratando de relacoes entre figuras de tempo. O mais
importante, porém, vem mais adiante, quando ele estabelece claramente uma
relacao entre a articulacao da fala e a articulacdao da musica** (ENGRAMELLE,
1725, p. 24-25), tracando paralelos entre os siléncios e as consoantes, que
seriam responsaveis por articular as silabas e as palavras por meio de
interrupcoes do continuo sonoro, tanto na musica (sons) quanto na fala
(vogais).

Engramelle volta a cena em 1778, contribuindo com texto para a
quarta e ultima parte do tratado do monge beneditino Dom Bedos de Celles*>
(1709-1779), A Arte do construtor de 6rgdos, um minucioso e extenso trabalho
que descreve pormenores do instrumento e de sua construcao, além de tratar
de aspectos musicais variados, cuja primeira parte havia sido publicada em
1766. Bedos utiliza parte do texto do tratado de Engramelle, e novamente o
conceito de silence d’articulation € apresentado. Uma das propostas dessa
parte final do tratado, que também trata da tonotechnie, € descrever a maneira
pela qual o autor registrou, em um cilindro de pinos, a execucao do Romance
do compositor e organista Claude Balbastre (1724-1799)46. Bedos oferece ao
leitor, além da descricao técnica do processo, uma série de figuras detalhadas,

incluindo um guia visual de correspondéncias entre as notas da partitura de

44 Vale frisar que a énfase nas relacoes entre uma diccao da fala e uma “dic¢cao” musical,
relacoes estas iluminadas por Engramelle, € um dos caracterizadores da musica francesa
como um todo, e que a diferencia, em algum grau, do restante da musica Europeia, ainda que
correlacdes entre linguagem e musica sejam possiveis em todos os idiomas e seus repertorios
musicais relacionados; como nos lembra o regente William Christie (1944- ), especialista no
barroco francés, ao dizer que na musica francesa “Existem [...] convencdes de execucao que
precisam ser respeitadas, e é necessario que haja uma abordagem linguistica da musica, néo
apenas pelos cantores, mas também pelos instrumentistas — e isso requer muita preparacao.
[...] Para que a musica francesa ganhe vida, ela deve estar conectada com a lingua — nao
apenas a musica vocal, mas grande parte da musica instrumental frequentemente também
segue a linguagem” (1993, p. 262-263, t.n.).

45 Francois Lamathe Bédos de Celles de Salelles. Em seu tratado, o autor utiliza seu nome
como citamos no texto.

46 Localizamos recentemente, no YouTube, um registro da execucao por esse cilindro. Embora
nao haja referéncia explicitada na descricdo do video, pela data indicada (1778) e pela obra
supomos que se trate do cilindro de Bedos, descrito no tratado. Outro indicio de que se trata
do referido cilindro, consiste no fato de que o registro tem a duracao de dois minutos e
cinquenta segundos, sendo que Bedos afirmou que “O Sr. Baldastre executa [o Romance]
comumente no espaco de 2 minutos e 45 segundos” (1778, p. 618, t.n.). O endereco eletrénico
do video: https://www.youtube.com/watch?v=nLqbKpFNGTg. Acesso em: 23 abr 2016.
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Balbastre e a duracao ideal para cada som notado, deixando claro o modo
como o conceito dos silences foi aplicado pelo organista. O registro de Bedos
seria, assim, um legado a posteridade de uma execucao por ele tida como
ideal, guiada pela expressividade somente atingida pela combinacao de
técnica e bom gosto.

Todo o conceito dos silences d’articulation apresentado e utilizado
nesses dois tratados foi exposto com o proposito de registrar uma técnica de
aprimoramento da expressao ao orgao e ao cravo, que deveriam, de acordo
com essa visao, atuar com alto grau de sofisticacao articulatoria. A rigor,
entretanto, tal conceito, apesar de ter sido nominado e registrado na década
de 1770, nao era, de fato, uma ideia nova: toda a musica vocal barroca, por
exemplo, partia do principio de uma articulacao expressiva baseada no texto,
e as duracdes das notas, escritas nas partituras, recorrentemente eram
alteradas, e as relacoes articulatorias entre elas eram sempre desenhadas
pelos intérpretes de acordo com as necessidades de expressdao da poesia
cantada. Rapidamente essa logica foi transportada para o universo
instrumental, sendo que uma série de parametros influenciavam - e
influenciam — as decisoes interpretativas no que concerne a articulacao, de
modo que, também nos instrumentos, as duracoes dos sons grafados
acabavam funcionando como um guia geral, nunca absoluto, e a realizacao
desses sons nas execucdes em inumeros momentos nao correspondia
exatamente a notacao?’. Podemos entender, portanto, os silences
d’articulation como uma aplicacao mais enfatica de um principio geral da
musica tonal48, que atinge, de um modo ou de outro, todos os instrumentos
que desempenham funcoes como melodistas.

A expressao cravistica € formada por uma miriade de recursos, os

quais foram estabelecidos e sedimentados ao longo de séculos de pratica. A

47 Quantz, por exemplo, em seu tratado de 1752 ja alertava que nas passagens rapidas as
articulacoes das notas deveriam soar um pouco desiguais, visando respeitar o bom gosto
(2001, p. 74).

48 A questdo articulatoéria, a rigor, envolve toda a musica, seja ela ou nao tonal. Neste ponto
delimitamos a questao em termos de musica tonal devido, unicamente, ao estabelecimento de
uma notacdo musical, a partir do século XVII, que formou a base daquela hoje utilizada e
compreendida, juntamente com o préprio estabelecimento do tonalismo. Considerando que o
conceito dos silences d’articulation partem de uma critica a inexatiddo da notacao,
compreendemos que o contexto geral diz mais respeito a musica tonal.
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flexibilidade ritmica proporcionada pelo principio da inégalité, a liberdade
agogica acentuada, o proposital desalinhamento entre baixo e soprano em
determinados momentos, uma valorizacdao acentuada das dissonancias, o
arpejamento calculado dos acordes de maneira ascendente ou descendente, a
vastiddo da ornamentacao e um amplo leque de opcodes articulatorias sao
alguns exemplos de recursos tipicamente cravisticos que estabelecem as bases
expressivas do instrumento, e que exigem do instrumentista extrema
sensibilidade, técnica e conhecimento para aplica-las ao repertorio de maneira
apropriada. Ao mesmo tempo, € necessaria a compreensao e aceitacao de um
fato: a variedade dinamica nao € parte essencial da expressao do cravo, ainda
que seja possivel, em alguns desses instrumentos, pequenas variacoes de
intensidade dos sons por meio de ataques diferenciados nas teclas, e ainda
que alguns cravos sejam dotados de dois manuais, um deles produzindo sons
mais suaves, que permitem unicamente contrastes de dinamica em blocos. Do
mesmo modo, o (forte)piano tem na sua esséncia a diferenciacdo dinamica,
pois foi idealizado para esse fim, e o controle das intensidades de maneira
substancial diretamente pelo toque constitui uma das bases expressivas do
instrumento, tornando todos os recursos cravisticos descritos acima como
basicamente alheios a sua natureza, ainda que os pianistas utilizem algo deles
eventualmente, especialmente quando abordam o repertério barroco e
classico, mas recorrentemente de maneira timida. O cravo, instrumento de
rico e vasto repertorio e de admiraveis recursos expressivos, nao necessita, em
absoluto, de uma defesa, nem tampouco que seja forcadamente inserido na
categoria de teclado com dinamicas. A énfase em determinado aspecto de sua
expressao, como a articulacao, nao podera, jamais, substituir sua planificacao
dinamica, do mesmo modo que um piano, com toda sua variedade de
producao de intensidades, nunca podera ser tao detalhadamente articulado
quanto pode ser o cravo. Sao, simplesmente, caracteristicas proprias e
estruturais de cada instrumento, que atendem com mais propriedade a

determinados repertorios.



92

CAPITULO 2

O Barroco: arte e pensamento
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2.1 ARTISTAS E ARTESAOS: A MARAVILHA, A REALIDADE E A ILUSAO
AO ALCANCE DOS OLHOS

E que o barroco ndo é apenas,
como se cré, a arte da

curva e da contracurva.

E antes a arte do que mexe,

do que passa, do que foge.

E a arte de uma época

que prefere o reflexo a coisa,
que ama os jogos de espelhos,

o ambiguo, a metamorfose,

o multiplo, o fugidio, o contraste.

Philippe Beaussant

O que o Barroco almeja
é precisamente uma tensao
que nunca poderd ser desfeita.

Heinrich Wolfflin

Se o termo barroco foi originalmente utilizado de maneira
pejorativat® a partir da década de 173050 nas referéncias a arte seiscentista,
que por aquela época ja dava seus primeiros sinais de exaustao, hoje € possivel
constatar, entretanto, que ao menos algumas acepcoes originais do termo
foram certeiras na descricao daquela arte como um todo, e ndo apenas dela,
mas também do pensamento e da propria visdo de mundo do século XVII.
Descartamos as acepc¢oes inequivocamente negativas do termo, como algo de
mau gosto ou anormal — uma vez que tais significacoes, além do que, se
baseiam em julgamento subjetivista —, mas podemos, nos dias atuais, rever
significacdes como exagerado, grotesco e bizarro passando a entendé-las como
meras caracteristicas que, em grande parte, vinculam-se a arte e ao

pensamento do periodo que, afinal, ficou conhecido como Barroco.

49 “A palavra ‘barroco’ foi empregada pelos criticos de um periodo ulterior que lutavam contra
as tendéncias seiscentistas e queriam expé-las ao ridiculo. ‘Barroco’, realmente, significa
absurdo ou grotesco, e era empregado por homens que insistiam em que as formas das
construcodes classicas jamais deveriam ser usadas ou combinadas sendo da maneira adotada
por gregos e romanos” (GOMBRICH, 2011, p. 387).

50 Cf. GROUT; PALISCA, 2007, p. 307-308
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O gosto dos artistas seiscentistas pelo exagero, pelo bizarro e pelo
grotesco sao reflexos de um gosto maior e, ao mesmo tempo, de uma intencao
primeira: causar impacto com a arte. Esse impacto poderia ser assimilado de
maneiras diversas, da aversao a admiracdo, mas a intencao subjacente ao
artista seiscentista — e, poderiamos dizer, mesmo ao pensamento barroco
como um todo — era causar um senso de maravilhamento com a obra de arte®!.
Um conceito que vem da literatura quinhentista, e que continuou sendo
revisto no século XVII, a agudeza®?, reflete muito do que a arte do periodo

buscava invocar no leitor, espectador ou ouvinte, a ideia de que

[...] um prazer especial poderia ser produzido por meio da
habilidade da mente — acutezza — de experienciar a obra de arte
como um intrincado espaco de significacdo. Este argumento se
relacionava com aquele neoplatonico, a favor da intuicao e
liberdade artisticas (BEVERLEY, 1988, p. 29, t.n.).

Era primordialmente pelo uso de elementos visuais®3 que os artistas
barrocos conseguiam despertar esse senso - misto de impacto,
maravilhamento e prazer —, o que levou a pintura a desempenhar um papel
fundamental na arte barroca. Desde décadas antes dos seiscentos, a
necessidade de suplantacao das simetrias e da aparente perfeicao
encontradas nas obras dos mestres renascentistas vinha motivando toda uma
nova geracao de pintores a buscar a expressdo por vias ndo convencionais

para a época, de modo que os novos caminhos iluminados por artistas como

51 Trata-se de apenas mais um desdobramento da estética geral da arte barroca, sempre
preocupada em se comunicar com o receptor de maneira intima, despertando-lhe sentimentos
(afetos) variados.

52 Na musica barroca algo similar ao efeito causado pela agudeza era conseguido pela
stravaganza, que seria o maravilhamento causado por recursos inovadores e surpreendentes,
como novos efeitos instrumentais, de modo que a stravaganza, tanto o conceito quanto o
termo, aparece comumente atrelada a musica instrumental do periodo, como o conjunto de
concertos Op. 4 de Vivaldi, La Stravaganza. Recomendamos o artigo de Thiago Saltarelli
(2008), que trata das relacdoes entre os conceitos de agudeza e stravaganza na musica e na
literatura do século XVII.

53 Uma outra curiosa vertente do culto barroco aos elementos visuais foi o gosto seiscentista
por emblemas: “Homens e mulheres da era barroca eram cercados por emblemas. Qual foi a
razdo dessa pratica de imprimir emblemas em quase todo tipo de objeto, grande ou pequeno,
privado ou publico, barato ou caro? A razao pode residir na visdo barroca de signos e
significacdes. [...] Emblemas podiam ter um papel moral ao lembrar as pessoas de virtudes e
vicios, mas muitos eram apenas destinados a oferecer um prazer intelectual aqueles que eram
capazes de descobrir o ‘significado’ de um emblema em particular” (WESTERHOFF, 2001, p.
637, t.n.).
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Tintoretto (1519-1594) e E1 Greco (1541-1614), criadores antes preocupados
em registrar cenas emocionalmente impactantes do que reproduzir a
tradicional busca pela perfeicao de composicdao da imagem (GOMBRICH,
2011, p. 368-374), foram seguidos século XVII adentro, com cada vez maior
énfase na intencao de transmissdao de sentimentos vividos ao espectador.
Sempre em busca de imprimir a imagem uma emocao pulsante, como que em
um registro casual de determinada cena (fosse esta corriqueira ou inspirada
em uma passagem biblica, historica ou mitologica®4), o pintor barroco valia-se
de diversos recursos que impusessem dramaticidade e movimento a tela ou
ao afresco: contrastes de todos os tipos possiveis (luz e sombra, protagonistas
tanto em primeiro plano quanto ao fundo, choques de coloridos etc), distorcoes
das proporcoes, utilizacao aparentemente desequilibrada dos espacos
disponiveis para a composicao da imagem e dotacao dos personagens com
movimentos amplos e incomuns sao alguns exemplos de técnicas utilizadas.
Em O Erguimento da Cruz do pintor flamengo Peter Paul Rubens
(1577-1640), obra completada por volta de 1610, observamos um bom
exemplo da exploracdo do movimento e da dramaticidade, algo tipico da
pintura barroca de entdo: um grupo de homens de castas e idades variadas
empenham todas as suas forcas fisicas na tarefa de erguer o Cristo
crucificado, cuja imagem toma a diagonal da tela; a figura central do martir
recebe o maximo de iluminacao, revelando o sangue que escorre pelos bracos
jorrando das maos pregadas na madeira; o fundo é quase todo tomado por
rochas, galhos e folhas em tons de marrom e verde escuro, e apenas uma
pequena porcao da imagem revela um céu enevoado com pouco azul; os
homens, com seus musculos em contracoes de plena atividade, recebem
iluminacoes parcas, um deles parece mesmo se fundir ao fundo rochoso,
enquanto outro, também por tras da cruz, € o Unico que lanca um discreto
olhar ao observador daquele momento. Em contraste ao esforco intenso dos
homens e ao sofrimento do Cristo, um cao ao canto da imagem observa a cena

com aparente tranquilidade. O claro tridangulo que se forma a partir das linhas

54 Para bons exemplos de cenas dramaticas e repletas de movimento em pinturas barrocas,
veja A Vigilia Noturna (1643) de Rembrandt (1606-1669) e José e a Esposa de Potifar (1640-
45) de Murillo (1617-1682).
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principais da imagem esta descentralizado, como que inclinado para a
esquerda, favorecendo o senso de movimentacdo da pintura, tal qual o
escorco®® do braco e costas do homem em primeiro plano, que contribui

grandemente para a ilusao de tridimensionalidade da imagem.

Peter Paul Rubens
O Erguimento da Cruz (1610-11)
462 cm x 341 cm — Catedral de Nossa Senhora, Antuérpia

Mais do que dramaticidade, muitas vezes a intencado dos pintores

era causar espanto, ou mesmo ojeriza, de modo que cenas de autépsias e

55 A técnica do escorco consiste na representacdo de determinada parte do corpo que é
realcada (aumentada) por se apresentar em um plano mais proximo do espectador do que o
restante do corpo, gerando um efeito de aparente distorcdo, mas que &, na realidade, a
representacao fiel da figura, em termos de proporcionalidade. Esta técnica adveio
naturalmente dos experimentos com a perspectiva realizados na pintura renascentista, de
modo que, eventualmente, os pintores passaram a retratar os personagens das telas em
posicoes mais dramaticas, a depender do tema. Duas obras de Rembrandt envolvendo a
tematica da anatomia sdo bons exemplos da utilizacdo do escorco, aplicado, em ambos os
casos, nos cadaveres: A Aula de Anatomia do Doutor Nicolaes Tulp (1632), que sera vista mais
a frente, e Licdo de Anatomia do Dr. Joan Deyman (1658). Em ambos os exemplos, os corpos
parecem encurtados, devido ao angulo em que estao retratados.
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figuras que flertavam com o bizarro eram frequentemente retratadas por
aqueles artistas56. E o caso da classica tela A Aula de Anatomia do Doutor
Nicolaes Tulp (1632), de Rembrandt van Rijn (1606-1669), na qual
presenciamos sete alunos de medicina observando a explanacao do célebre
Doutor Tulp acerca dos tendoes do antebraco de um cadaver que jaz de frente
para um grosso volume em uma estante, provavelmente um livro de anatomia.
Tulp puxa com uma pinca um conjunto de tenddes do antebraco dissecado.
Aponta para as maos do professor uma seta formada pelo enfileiramento das
cabecas dos observadores atentos, enquanto que um outro, fora da seta,
parece mais interessado em olhar diretamente para o observador da pintura,
como se reconhecesse a presenca de alguém a mais na cena. O fundo, entre
palido e sombreado, nada nos revela além de um cartaz no qual encontramos
a discreta assinatura do pintor ao lado do ano da tela. As vestes escuras dos
personagens contrastam, por um lado, com o tom acinzentado do cadaver, por
outro com os tons de vermelho do antebraco sem pele. Aqui também o
tradicional triangulo de base da imagem esta deslocado do centro, e também

um escorco do corpo sem vida reforca a sensacao de profundidade da imagem.

Rembrandt van Rijn
A Aula de Anatomia do Doutor Nicolaes Tulp (1632)
169,5 cm x 216,5 cm — Mauritshuis, Haia

56 Exemplos classicos sdo A Cabeca de Medusa (1595-98) de Caravaggio, O Tocador de Hurdy-
Gurdy (1620-30) de La Tour (1593-1652) e O Boi Abatido (1655) de Rembrandt.
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Foi Caravaggio (1571-1610) um dos primeiros pintores a valer-se da
técnica de valorizacao exacerbada da escuridao, técnica esta que foi a base da
tendéncia que ficou conhecida como tenebrismo®’. Ao longo das primeiras
décadas do século XVII firmou-se a pratica de composicao das imagens a
partir de figuras em primeiro plano grandemente iluminadas contra fundos
parcial ou totalmente escuros, uma ansia do artista barroco em conseguir
evocar o drama a partir de elementos visuais, pratica esta que seria uma das
mais recorrentes por todo o século, tornando o tenebrismo uma das principais
marcas da pintura barroca. Podemos observar essa técnica, que pode ser
descrita como “a descoberta da noite” ou a “descoberta da escuridao”
(RZEPINSKA, 1986, p. 92), em obras de pintores de locais diversos ao longo
de todo o século.

Além da Aula de Anatomia... de Rembrandt, citamos mais dois
exemplos pontuais de tenebrismo, consideravelmente distantes geografica e
temporalmente entre si, as pinturas O Sacrificio de Isaac (1603) do italiano
Caravaggio e Moca com Brinco de Pérola (c.1665) do holandés Jan Vermeer van
Delft (1632-1675). Na primeira, presenciamos o momento crucial no qual um
anjo aparece e impede que Abraao sacrifique seu filho Isaac, conforme Deus
havia ordenado: o ponto mais iluminado da tela esta em uma porcao do braco
do jovem aterrorizado, o qual contrasta fortemente com a faca empunhada de
maneira determinada pelo pai; na penumbra vé-se, ao lado, a cabeca do
cordeiro que a tudo observa com um olhar vago: estaria o animal suplicando
para ser sacrificado no lugar de [saac ou estaria, de fato, alheio a seu destino,
o sacrificio que se seguiria? Cerca de apenas um oitavo do fundo € iluminado,
no qual se vé um pouco de céu, construcoes e arvores, sendo todo o restante
do fundo tomado pelo escuro total ou parcial, enfatizando a dramaticidade da

cena.

57 Essa tendéncia estilistica, também chamada de pittura tenebrosa, vincula-se a diversos
parametros culturais do periodo, e mesmo de épocas anteriores, e possui implicacdes
psicologicas que se vinculam a teologia, a ciéncia e ao misticismo (Cf. RZEPINSKA, 1986). Um
outro exemplo de utilizacdo desta técnica, com uso exacerbado do contraste entre luz e
sombra é a tela O Filésofo e sua Esposa (1631) de Rembrandt, que traz os dois personagens
do titulo separados por uma escada em espiral que divide a imagem em duas porc¢des, estando
o filésofo ao lado da janela, recebendo iluminacéao direta, e a mulher mergulhada nas sombras,
do outro lado da escada.



99

Caravaggio (Michelangelo Merisi)
O Sacrificio de Isaac (1603)
104 cm x 135 cm — Galeria Uffizi, Florenca

Ja na tela de Vermeer o fundo totalmente negro mescla-se com
fortes sombras na cabeca e nas costas de uma jovem, tudo para realcar os
tons de amarelo e azul do turbante, bem como a sutil sensualidade da pele
alva e dos labios avermelhados suavemente entreabertos. Em meio as
sombras do meio perfil destaca-se enormemente o brilho da pérola do brinco,
constituindo o mais interessante contraste da imagem, pois nem mesmo a
gola, ainda mais branca que o brilho do brinco, &€ capaz de suplantar a atracao
que o pequeno objeto esférico exerce sobre o olhar do espectador, cuja
luminosidade é fruto mais do reflexo do que de sua propria cor. Seja como
realce do drama, seja como énfase da sensualidade, os fundos densamente
escurecidos constituem uma ferramenta preciosa para o pintor barroco,

sempre avido pela exploracao de contrastes.
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Jan (Johannes) Vermeer
Moc¢a com Brinco de Pérola (c. 1665)
44 5 cm x 39,0 cm — Mauritshuis, Haia
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A dramaticidade visual que € encontrada com frequéncia cada vez
maior a partir do ultimo quarto do século XVI influenciou diretamente o teatro
do periodo, que passou a utilizar recursos visuais mais enfaticos visando
impactar os espectadores: cenarios mais rebuscados e evocadores de
atmosferas incomuns, efeitos de iluminacao mais elaborados e utilizacao de
maquinario para a movimentacao de estruturas e dos atores no palco. O teatro
passou a ser entendido como um funcional espelho da realidade, em algum
sentido mais eficaz do que a pintura por trazer uma ilusdo mais plena, fosse
do mundo real ou de outros fantasticos. Ao incorporar elementos pictéricos
mais enfaticos a sua pratica, o teatro se tornou uma espécie de pintura em
movimento. Ao mesmo tempo, em uma influéncia mutua entre artes irmas,
este transmitiu a pintura muito de sua natureza, de modo que € possivel
observar a evocacao da teatralidade em muitas telas do periodo, tanto pela
amplidao gestual dos personagens retratados quanto pela mais direta

representagéo da cena, como se esta se passasse €m um palco:

A primeira consequéncia de todo esse processo [de
reciprocidade entre teatro e pintura] € a evidente presenca de
recursos teatralizadores na pintura da época, em particular o
desbordamento, que tende a misturar os limites entre o espaco
do observador e o espaco do observado, criando uma sensacao
de dinamismo. A segunda, na direcdo contraria, €& o
aproveitamento de elementos pictéricos no teatro, com a
insercdo de figuras estaticas que se projetavam,
simbolicamente, para a eternidade (FERNANDEZ RODRIGUEZ,
2015, p. 84, t.n.).

Na pintura Panthea (1631-34) de Laurent de la Hyre (1606-1656),
observamos exatamente a insercao de elementos visuais de palco em uma
obra pictorica. Na cena percebe-se a tensao entre Cyrus, o rei da Pérsia, e seu
tenente, Araspus, em relacao ao destino amoroso de Panthea, a prisioneira
desnuda que, ao canto, ouve com atencao algo que uma serva lhe sussurra.
Cyrus aponta majestosamente para uma acao que transcorre ao fundo,
emoldurada por colunas. Como em uma tipica cena de teatro, os classicos
personagens antagonicos masculinos se indispoem devido ao interesse pela
figura feminina, sensual e aparentemente fragil, mas que parece ter planos

secretos tracados com a ajuda da serva, os quais provavelmente causarao a
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reviravolta no enredo que ali transcorre. A cena ao fundo seria o equivalente
de um cenario pintado com a intencao de criar profundidade e movimento
para a cena real dos atores em primeiro plano: uma pintura que retrata
personagens em um palco real com uma outra pintura ao fundo, em uma
metalinguagem ciclica bem ao gosto dos barrocos, com a realidade

duplamente retratada em uma s6 imagem.

Laurent de la Hyre
Panthea (1631-34)
141,9 cm x 102,0 cm — Art Institute of Chicago, Chicago
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Pela utilizacao de efeitos radicais de luz e sombra, bem como de
ferramentas visuais teatrais, os artistas barrocos pretendiam transportar o
espectador momentaneamente para uma outra realidade, uma vez que a arte
deveria proporcionar, por meio do mistério evocado por uma nova concepcao
visual, um vislumbre da infinitude do universo, o qual passava a ser
finalmente aceito como infinito apos a retomada do heliocentrismo
copernicano, especialmente por parte de Giordano Bruno (1548-1600) e
Galileu Galilei (1564-1642). As igrejas e catedrais barrocas, por exemplo,
foram pensadas em termos de evocacao do mistério a partir de uma utilizacao
calculada dos efeitos de iluminacao em seus interiores. Segundo Woélfflin, o

Barroco

[...] ndo s6 introduz em suas igrejas a luz como um fator de
significacdo nova — o que € um motivo pictorico —, como dispoe
seus espacos de tal forma, que se torna impossivel abarca-los
totalmente com os olhos e decifra-los inteiramente. [...] O que o
Barroco almeja é precisamente uma tensdao que nunca podera
ser desfeita (1984, p. 247).

O apelo a visualidade nos ambientes sacros foi uma constante,
sendo que as pinturas ndo eram mais pensadas como meras ilustracoes
tematicas ou enfeites caracteristicos, mas antes como elementos impactantes,
evocadores do misticismo e de uma atitude espiritual aparentemente
espontanea nos fiéis, os quais deliberadamente entregavam-se as eficientes
ilusdes proporcionadas pelas técnicas pictoricas dos artistas, baseadas no
pleno dominio das leis da perspectiva e dos jogos de luzes, representados nas

pinturas, mas também na arquitetura dos templos.

[...] em direta oposi¢cao ao ensinamento protestante, e a estética
simplificada e minimalista do Protestantismo, a Contra-
Reforma catoélica fomentou a criacao e veneracao de imagens ao
proclamar formalmente que o objetivo da arte era induzir o
homem a religiosidade e trazé-lo para Deus. Consequentemente,
mesmo sem sugerir que a arte da Contra-Reforma seja sindonimo
de arte barroca (de fato a primeira precede a segunda em mais
de meio século), ambas foram intensamente comprometidas [...]
com uma teologia visual abertamente didatica.

Isso foi expresso de varias maneiras. Uma delas foi o uso
da arte para criar ou recuperar o perdido ou enfraquecido senso
do divino. O meio, para tanto, foi lutar pelo que Argan chamou
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de ‘uma teatralidade sacra’, de modo que o exterior ou ainda
mais o interior das igrejas barrocas — fosse em Veneza ou em
Vierzehnheiligen — tornou-se uma gloriosa antessala do paraiso.
[...] Em terminologia moderna tal estratégia cognitiva — familiar
a Bernini e seus contemporaneos como ‘ouvir com os olhos’ —
poderia ser descrita como aspirante a um nivel ‘subliminar’ de
comunicacao, onde imagens visuais tém uma funcao auxiliar,
instrumental (HOWES, 2007, p. 15, t.n.).

A representacao precisa do espaco, dicotomicamente retratado em
meio as sombras que trazem imprecisao, € o que encontramos em uma das
obras mais simbolicas das artes visuais barrocas, As Meninas (1656) de Diego
Velazquez (1599-1660). Aqui uma complexa malha de informacodes é oferecida
por meio de codigos discretos, jogos de luzes, um espelho, um cenario realista
e toda uma composicado de cena prodigiosamente elaborada. O fundo poderia
ser tipicamente tenebrista, ndo fora as duas quebras das sombras: uma porta
aberta, para onde converge o ponto de fuga da obra, e um espelho que reflete
a imagem iluminada do Rei e Rainha de Espanha, para onde converge o centro
enigmatico. Do mesmo modo que nao sabemos se o homem ao fundo acabou
de chegar ou se esta prestes a sair, também nao temos certeza se o casal real
refletido esta na sala posando para Velazquez ou se o espelho reflete uma parte
da tela na qual o pintor trabalha: no primeiro caso, o observador seria
automaticamente colocado no ponto onde estaria o casal, e no segundo caso
o observador estaria no lugar de um espelho, pelo qual o pintor estaria
observando a si mesmo e a toda a cena. Ao mesmo tempo, Velazquez so6
aparece porque deu um passo atras para observar os modelos, seja o casal ou
o espelho: se a cena fosse retratada um momento depois ou antes, o pintor
nao apareceria para o observador, escondido atras da grande tela. Mas se ele
nao aparecesse, seria a ele possivel pintar aquela mesma cena sem observa-
la? O foco da iluminacdo reside sobre a filha dos reis e suas damas de
companhia, as meninas, enquanto os servos, a meia luz, participam da rede
de olhares e reacoes, alguns observando o mesmo que o pintor, outros com a
atencdo momentaneamente desviada. E possivel perceber indicios de duas
retas implicitas que formam os lados de um triangulo que aponta para baixo,

um deles anunciado pelo pincel do pintor, o outro, simetricamente, pela frente
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da silhueta do homem a porta, formando um V que tem dentro de si toda a

familia real, além do proprio artista. Seria um V de Velazquez58?

Diego Velazquez
As Meninas (1656)
318 cm x 276 cm — Museu do Prado, Madrid

58 Impossivel ndo nos lembrarmos do caso de A Ultima Ceia (1495-98) de Leonardo da Vinci
(1452-1519), na qual uma letra V é formada pelos bracos de Jesus e Jodo, mas de maneira
muito mais explicita do que no caso da obra de Velazquez. Seria um V de Vinci?
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Essa obra prima de Velazquez, uma das criacoes maximas do Barroco, coloca
o pintor dentro da imagem, nao ao modo de um tradicional autorretrato, mas
antes como elemento tdo importante quanto a propria realeza. E uma
mudanca de paradigma implicita que vai sendo anunciada: a transicao do
conceito de artista enquanto artesao e lacaio para o conceito do artista criador,
um ser com possibilidades diferenciadas que o coloca em pé de igualdade com
a nobiliarquia. Um século e meio depois, o artista, tantas vezes, ja sera
enxergado como superior aos nobres, ao clero e ao homem comum, sendo
entendido como um intermediario entre mundos, um criador transcendente.
Em As Meninas presenciamos muito mais do que um jogo de espelhos: ha
charadas a serem respondidas, ha diversos tipos de contrastes, os servos
anodes nos trazem um toque do bizarro, o cao sonolento um toque de realidade.
A cena milimetricamente planejada ainda assim transmite uma sensacao de
espontaneidade, e os detalhes abundantes deixam de ser detalhes quando os
observamos de perto, descobrindo sucessoes de pinceladas imprecisas. Toda
a obra € calcada nos jogos opticos, como se o pintor brincasse com a visdo do
espectador continuamente, com sombras e reflexos, sugestoes implicitas em
meio ao que € aparentemente evidente. Diante da impossibilidade de chegar a
uma conclusao acerca das metalinguagens implicitas na cena, o espectador
coloca-se, enfim, diante de uma ilusao travestida de realidade, mais um
exemplo de uma tensao que nao pode ser resolvida, tal qual nos alertou
Wolfflin.

Outro importante e caracteristico recurso visual do Barroco,
largamente utilizado em afrescos, cenarios teatrais e em conjuncao com a
arquitetura, € o trompe-loeil, também conhecido como perspectiva forcada,
que visava proporcionar a sensacdo de profundidade ao observador,
recorrentemente pretendendo oferecer a ilusdo de amplidao espacial, de
infinitude ou de portais de comunicacao entre mundos. Por meio da utilizacao
radical dos recursos de perspectiva, e de cores e sombreamento muito bem
planejados, o artista almejava atingir a ilusao perfeita, oferecendo um

vislumbre da eternidade ou de uma realidade sobrenatural.
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[...] trompe-lUoeil ndao é um efeito simples, superficial. Ao integrar
muitas artes e espacos (escultura e arquitetura) a composicao
da pintura, e ao fisicamente aplicar pintura em muros e lugares
visando criar mais eficazmente a ilusao do corpo em movimento,
ou espacos que sao ampliados, duplicados e imaginados,
trompe-l’oeil torna o limite — e a linha - indeterminado. Pintura
ou coluna? Obra de arte ou drama onde a audiéncia assiste o
palco do mundo? (BUCI-GLUCKSMANN, 2013, p. 13, t.n.).

Um majestoso exemplo foi conseguido por Francesco Borromini (1599-1667),
um inventivo arquiteto, que com a ajuda de um matematico executou uma
surpreendente trompe-l'oeil em um corredor do Palazzo Spada, em Roma,
fazendo com que uma galeria de apenas oito metros aparente ter mais de
trinta. O corredor, cujo inicio € real e cuja continuacao ilusoria é criada pela
ascensao do piso e rebaixamento do teto, parece desembocar em um jardim
iluminado pela luz do dia, no qual se vé uma estatua real, aparentemente mais
alta do que um humano, mas que, na verdade, tem apenas sessenta

centimetros de altura.

Francesco Borromini
Corredor do Palazzo Spada, Roma (c. 1632),
planejado com efeito de perspectiva forcada (Trompe l’oeil)
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Pintores e arquitetos barrocos foram mestres em truques de
perspectiva, que ja eram utilizados de maneiras mais simples desde os tempos
da Roma antiga, mas que no século XVII tornaram-se bastante representativos
de uma concepcao da arte visual que trazia a dupla funcao de retratar e iludir,
imitar a realidade e apresentar vislumbres de irrealidades, um permanente
culto a ambiguidade e a concepcao do mundo enquanto um grande palco
repleto de ilusoes, as quais, acima de tudo, possuiam uma grande capacidade
de causar espanto nos observadores.

O gosto do homem barroco pela amplidao, pela profundidade, pela
infinitude e por todo tipo de artificio visual que proporcionasse a ilusao de
contato com outros mundos e realidades foi reflexo também da gradual
tomada de consciéncia da propria pequeneza, frente as descobertas do mundo
fisico, que se acumulavam desde o periodo das grandes navegacoes. Foi no
século XVII que, a certo ponto, o vislumbre de outros mundos passou da
ilusao para a realidade, por meio de uma grande invencao de Galileu Galilei
(1564-1642), o telescopio, um instrumento que proporcionou uma reviravolta

na maneira como o homem se percebia diante da natureza:

[...] quando ele [Galileu] apontou seu telescopio para o céu
noturno [em 1609], recebeu um dos maiores choques em toda a
historia. Ficou imediatamente claro que os céus comportavam
muito mais estrelas do que ninguém jamais vira antes. Existem,
genericamente falando, duas mil estrelas no céu noturno
visiveis a olho nu. Galileu® viu pelo telescopio que ha miriades
mais. Novamente, isso teve profundas implicacdoes sobre o
tamanho do universo e, consequentemente, levou a desafios
teologicos (WATSON, 2005, p. 478, t.n.).

O telescopio de Galileu € bastante simbolico do contexto da arte e do

pensamento do homem barroco, uma vez que uma de suas ansias era captar

59 Em 1610, utilizando uma versao melhorada de seu telescopio, Galileu descobriu as quatro
luas de Jupiter. Desde 1605 ele era o tutor de matematica de Cosimo II de’ Medici (1590-
1621), e como forma de boa politica com a poderosa familia fiorentina, Galileu nomeou as
luas como estrelas mediceas, em homenagem aos quatro irmaos Medici de entdo. Essa
dedicatoria consta de seu livro Siderius Nuncios (1610), no qual publicou todas as suas
descobertas astrondémicas. Exatamente na mesma época, porém, o astronomo aleméo Simon
Marius (1573-1625), sem o conhecimento da descoberta de Galileu, descobriu também as
luas de Jupiter e, seguindo a sugestao de Johannes Kepler (1571-1630), também astronomo
e matematico, nomeou as quatro luas a partir de nomes de amantes de Zeus: lo, Europa,
Ganymede e Callisto. Foi esta a nomenclatura que prevaleceu.
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e compreender o mundo diretamente através dos sentidos, especialmente a
visao. Tal qual um instrumento musical era entendido como uma extensao da
voz humana para além do proprio corpo, o telescopio dotava os olhos de um
poder extracorporeo nunca antes experenciado, e proporcionou descobertas
de mundos muito além do alcance da visao humana.

O desenvolvimento mais intenso das ciéncias e das tecnologias foi
uma das consequéncias naturais dessa nova visao de mundo que vinha se
formando desde o Renascimento, com o homem mais questionador, mais
consciente das leis do mundo fisico e de seu poder de criacao e inventividade.
O periodo e processo que hoje conhecemos como revolucao cientifica, cujo
cerne corresponde ao século XVII, legou ao mundo uma nova maneira de
busca pelo conhecimento, a partir da quebra do monopodlio das instituicoes
religiosas sobre a ciéncia, e de uma nova relacao do homem com a natureza.
As formulacoes de teorias passaram a ser vinculadas a pratica de modo mais
organico, de modo que a aquisicao de conhecimento passou a ser muito mais
um processo ativo, exigindo nao so6 a observacao e a reflexdo, mas o registro e
o engajamento corporeo com os fenémenos fisicos. A historia da invencao da
experimentacao foi um processo, acima de tudo, calcado na prdxis (SMITH,
2004, p. 18).

Nesse cenario, eleva-se a papel fundamental nao apenas a figura do
cientista, mas também a do artesdo, um tipo de profissional que também
necessitava, cotidianamente, adquirir conhecimentos diversos e
imediatamente converté-los em substratos praticos, a fim de criar ou
aprimorar sua artesania. Esse profissional era entendido como aquele que se
doava por inteiro a sua pratica — colocando-se, acima de tudo, fisicamente em
seu engajamento na busca por novas tecnologias, conhecimentos e maneiras
de conquista-los —, € como uma espécie de meio termo entre o artista e o
cientista, considerando sua producao e sua sede de conhecimento. Os
artesdaos “conheciam a natureza por meio da pratica de sua arte corpoérea, e
[...] afirmavam sua habilidade, baseada nesse conhecimento, de produzir
obras ao invés de palavras estéreis e teorias” (SMITH, 2004, p. 238, t.n.).

Dentre tantos tipos de artesdaos que atuaram ao longo do Barroco,

os construtores de instrumentos musicais se destacam no contexto deste
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trabalho. Segundo Cypess, tais construtores possuiam o habitus, que seria o
intimo conhecimento do instrumento, “o qual possibilitava a destreza em sua
manipulacao, e levava a certos tipos de exploracao das propriedades fisicas e
de construcao dos instrumentos” (2016, p. 6, t.n.). A engenhosidade destes
artesaos, entretanto, normalmente s6 dava frutos quando o ambiente se
mostrava favoravel, o que significava, para aquele contexto, que os
construtores e inventores de novos instrumentos necessitavam, quase

invariavelmente, de patrocinio:

Membros da nobreza, bem como cidadaos ricos e progressistas,
clérigos e académicos tornaram-se fascinados com o potencial
da maquinaria e dos instrumentos de agir sobre o mundo e de
transformar a percepcao individual dele. Suas colecoes de arte
e curiosidades incluiam instrumentos — tanto aqueles que
requeriam um agente humano para opera-los quanto aqueles
que, por meio de algum motor feito pelo homem, operavam
independentemente - que facilitavam a interacdo entre
colecionadores e seus mundos natural e social. Unindo-se no
processo de criacdo, tanto artesdo quanto patrono podiam
observar e mesmo alterar o curso do mundo natural, e a
percepcao por meio de processos e instrumentos artisticos e
artesanais constituiu uma maneira essencial de experienciar e
conhecer o mundo no comeco da era moderna. [...] Dell’Antonio
argumenta que o ato de ouvir se apresentava aos patronos como
uma maneira de participar da musica sem cruzar os limites
sociais rumo a artesania, e que experiéncias musicais podiam
ser colecionadas, tanto quanto artefatos fisicos (CYPESS, 2016,
p. 6-7, t.n.).

A nossa visdo de mundo é algo alheio a compreensdo de instrumentos
musicais como meio de ampliacao do conhecimento, uma vez que, antes, os
entendemos como meios de comunicacao, ainda que por uma linguagem sem
significacdo intrinseca. Nao podemos perder de vista, entretanto, a
compreensao em voga naquele momento, segundo a qual a busca pela
expressao musical significava, também, o alargamento do proprio
conhecimento da realidade, por parte do artesdo, do instrumentista e do
ouvinte.

As artes visuais barrocas herdaram da tradicao artistica
renascentista justamente essa postura artesanal por parte dos criadores, que
viam em suas obras o meio imediato e ideal para expressar novos

conhecimentos adquiridos através da observacao e da experimentacao. No
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Renascimento, por exemplo, o dominio da perspectiva nao foi difundido gracas
a uma teorizacao escrita e publicada, mas sim por meio de sua aplicacao
pratica nas obras, e quando Da Vinci percebeu que contornos
demasiadamente definidos em suas pinturas trabalhavam contra a ilusao de
verossimilhanca das figuras, a técnica decorrente dessa conclusao, o sfumato,
nao foi exposta teoricamente em escritos, tornando-se, antes, disponivel para
vislumbre e assimilacao apenas em suas pinturas. Na virada para o século
XVII, e além, os artistas continuaram tendo um qué de artesaos, no sentido
de transmitir as suas obras particularidades do mundo fisico captadas pelos
sentidos, fossem, por exemplo, detalhes anatomicos internos e externos de
animais e do ser humano, fosse uma figura mal iluminada em um ambiente
quase totalmente escuro.

Talvez uma das praticas que mais represente a visao de mundo do
homem barroco, formada por tantos impetos e ansias particulares — alguns
dos quais aqui expostos —, seja a criacao e manutencao de um espaco fisico
muito singular, tradicionalmente conhecido como Wunderkammer ou
Kunstkammert®. De meados do século XVI até o século XVIII, mas
particularmente nos seiscentos, frutificou a pratica, especialmente por parte
da nobreza, de destinar um ou mais comodos para a instalacao de uma espécie
de museu da totalidade do mundo, nos quais eram expostos objetos, e mesmo
animais vivos, vinculados a uma variedade de lugares, épocas, povos, ciéncias
e artes. Pinturas e esculturas dividiam espaco com conchas marinhas,
moedas de varios paises, instrumentos musicais tradicionais e desconhecidos,
pedras, tapecaria, ossos, engenhocas, animais embalsamados, livros e toda
sorte de artefatos que representassem a variedade e o exotismo do mundo

fisico. Uma Wunderkammer

[...] constituia um local de estudo e contemplacéo do papel da
humanidade nos mundos social e natural; como Krzysztof
Pomian explica, Kunstkammern eram “colecoes com ambicdes
enciclopédicas, idealizadas como uma versdao em miniatura do

60 Respectivamente Camara das Maravilhas e Camara das Artes. O termo Wunder, ou
maravilha, refere-se ao fantastico, ao inusitado, ao desconhecido, ao que fascina e causa
espanto. Como dissemos mais acima, a sensacao de maravilhamento era algo buscado pelo
espirito barroco, e muito da arte do periodo pretendeu despertar esse estado em seu publico.
A Wunderkammer € reflexo desta mesma tendéncia.
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universo.” Utilizando sua nocao da colecao como um lugar de
mediacao entre o “visivel” e o “invisivel”, Pomian escreve que as
Kunstkammern “continham espécimes de cada categoria de
coisas e ajudavam a tornar visivel a totalidade do universo, o
qual, de outro modo, permaneceria escondido dos olhos
humanos.” Como Lorraine J. Daston e Katharine Park
sugeriram, a combinacao rigorosa de razdo e experiéncia
sensorial que [Francis| Bacon [1561-1626] defendeu encontrou
seu campo de testes nesses gabinetes de curiosidades, onde
“arte e natureza primeiro se misturaram, e finalmente se
fundiram.” (CYPESS, 2016, p. 121, t.n.).

Franz Francken, o Jovem (1581-1642)
Camara de Artes e Curiosidades — Wunderkammer (1636)
120 cm x 86 cm — Kunsthistorisches Museum, Austria

Também nas Wunderkammern o apelo da visualidade se manifestava de

maneira vigorosa, e podemos mesmo compreender essas camaras das
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maravilhas como verdadeiros monumentos em homenagem a esse sentido tao
crucial ao mundo barroco, a visao.

Tanto artista quanto artesdo, no Barroco, transitaram em terrenos
muito proximos, com a arte trazendo muito de artesania, e esta muito do
espirito artistico. Ambas as atividades compartilharam algo da ciéncia, com
suas buscas pelo conhecimento, cada qual aplicando suas descobertas em
seus produtos particulares, sempre entendendo a obra final como a
manifestacdo maxima do conhecimento adquirido.

Tendo em mente todo esse cenario, podemos imaginar que uma
figura rara e de imenso valor para o mundo seiscentista era o individuo que
trazia em si, ao mesmo tempo, a sensibilidade do artista e a mente inquieta e
dedicada do artesdao. Um patrono que eventualmente reconhecesse tal
conjunto de capacidades unidas em um unico ser, e sendo ele mesmo
suficientemente sensivel e atento, provavelmente faria tudo ao seu alcance
para ter esse artista e artesao por perto, lhe proporcionando o alargamento de
seus proprios horizontes por meio de suas criacoes. Veremos mais a frente
como essa situacdao ocorreu no ano de 1688, envolvendo um Principe
fiorentino portador de um espirito artistico raro, e um artesdo — e artista —
paduano, que viria a se tornar um dos nomes mais importantes da Histéria

da artesania de instrumentos musicais.
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Jan Brueghel, o Velho (1568-1625) e Peter Paul Rubens
Visao®! (1617)
65 cm x 110 cm — Museu do Prado, Madrid

61 Entre 1617 e 1618 os pintores flamengos Brueghel e Rubens, que eram amigos, realizaram
juntos o projeto da feitura de cinco telas com as mesmas proporcoes, que retratariam cenas
relacionadas aos cinco sentidos. Seguindo a tradicao de obras com tal tematica, todas as
pinturas possuem a figura de uma mulher nua. Brueghel pintou os cenarios, e Rubens os
personagens.
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2.2 LUZES E SOMBRAS SONORAS: O DELINEAMENTO DA
DRAMATICIDADE E DO LIRISMO NA MUSICA BARROCA

...para expressar os sentimentos
apropriadamente, o Piano e o Forte estdo entre
os elementos mais essenciais da performance.

Johann J. Quantz, 1752

Ainda que eu creia que o conceito de estilo
seja necessario ao entendimento da Histéria da musica,
ndo gostaria de elevd-lo ao status de um fato concreto.

Charles Rosen

Se a arte é reflexo direto dos artistas, e os seres humanos sao
reflexos diretos da época na qual vivem, sem duvida as manifestacoes
artisticas constituem registros indeléveis de momentos historicos repletos de
particularidades sociais e de visoes de mundo possiveis apenas em
determinados momentos. Ao observarmos tais manifestagcoes, podemos
comecar a decifrar estruturas de pensamento sobre a arte e a realidade de
determinado contexto, e a vislumbrar as mais variadas relacoes entre arte,
artistas, sociedade e épocas. Um espetaculo tinico como a 6pera, por exemplo,
s6 poderia ter surgido em um momento bastante especifico, no qual
estivessem presentes a convergéncia entre determinadas concepgoes sobre as
relacoes entre arte e realidade, certo ideario sobre as significacoes da vida
como um todo e, ainda, um conjunto bastante inovador de técnicas musicais.
Toda essa convergéncia se deu ao longo de cerca de trés décadas entre fins
dos quinhentos e inicio dos seiscentos.

Nascida no ambiente de corte, desde seus prenuncios até as obras
mais bem-acabadas de Peri, Caccini e Monteverdi, a 6pera logo cumpriu seu
destino de espetaculo popular. Trés décadas apos a estréia da Favola in Musica
de Monteverdi, L’Orfeo, foi inaugurado em Veneza o Teatro S. Cassiano, no
qual aconteceu a primeira apresentacao de opera para um publico pagante,

naquele mesmo ano de 1637 (MUIR, 2006, p. 337). Veneza era, naquele
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momento, um dos ambientes mais propicios de toda a Italia a receber
entusiasticamente um novo e promissor espetaculo, dadas as ja comuns
praticas carnavalescas que influenciavam  permanentemente um
comportamento mais libertario de boa parte da populacao. Além disso, Veneza
havia sofrido entre 1605 e 1607 uma interdicao papal com o proposito de
expulsao de ordens religiosas menores, o que levou a um posicionamento
generalizado da populacao contra a Igreja Romana, incentivando e atraindo
para a cidade um bom numero de incrédulos e criticos da religidao. As décadas
que se seguiram a interdicdo assistiram a uma Veneza tomada pelo

sentimento de libertacao das amarras dogmaticas e consideravel hedonismo.

Muitos dos primeiros patronos de o6pera foram notorios
libertinos. Pois que a oOpera — apesar de seu clamor pela
“seriedade”, como algo que se opunha ao teatro cémico — foi
desde o inicio completamente implicada ao comportamento
baquico do carnaval de Veneza. A ironia € que a natureza
publica das casas de o6pera tornava realmente possivel a
privacidade, especialmente em contraste com as cortes
principescas nas quais o principe era o patrao maior, conhecido
por todos. Nos teatros publicos os patronos podiam disfarcar
suas identidades reais, ou ao menos evitar a responsabilidade
completa pelo que aparecia no palco. Os membros da mais
proeminente academia que produziu as primeiras operas eram
apropriadamente chamados de Incogniti (os desconhecidos). [...]
A grande realizacdo dramatica da 6pera veneziana foi utilizar
musica e espetaculo para aquecer os frios habitos de
dissimulacado exigidos pela sociedade polida, apelando
diretamente as emoc¢oes humanas (MUIR, 2006, p. 333, t.n.).

O conflito entre uma postura de seriedade junto a corte e a conquista de larga
aceitacao por parte de um ambiente popular libertino, em um primeiro
momento da popularizacdo da opera, € apenas mais um exemplo das
contradicoes que marcaram intrinsicamente a arte barroca.

O periodo musical que hoje denominamos de Barroco nasceu e se
desenvolveu sob o signo da dicotomia, da indefinicao e, em certos aspectos,
da contradicao. Inicialmente, podemos compreender o surgimento do canto
monodico declamatério no ultimo terco do século XVI como a aurora da
musica barroca, uma vez que ali encontramos novos modos de pensamento

musical que embasariam, de maneira geral, toda a producao dos dois séculos
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seguintes e, a rigor, toda a musica tonal até nossos dias®2. A marca desse novo
canto foi a valorizacao do texto, o que implicou na negacao da profusa polifonia
renascentista. O Barroco, entretanto, também foi caracterizado pela
exploracao acentuada do contraponto, de modo que encontramos nesse
cenario uma dicotomia estrutural: esse periodo inaugurou algo tao
fundamental para a musica que se seguiria quanto foi a melodia
acompanhada, ao passo que, simultaneamente, legou a posteridade um
repertorio altamente marcado pelo contraponto. O fato de compositores e
teoricos terem reconhecido o estabelecimento de um estilo novo de composicao
que se colocava em oposicao a outro antigo, e cada um deles os nomeou de
maneira diversa, nao significou que o antigo tivesse entrado em desuso. Pelo
contrario, a teorizacao do antigo e do novo se fazia necessaria justamente
devido a convivéncia de ambos no repertoério, cada qual sendo utilizado em
maior ou menor proporcao de acordo com necessidades especificas de

expressao, como nos diz Donington:

O problema basico da polifonia do século XVI era manter intacta
a tapecaria do contraponto ao dotar os temas e entradas com
luz e sombra suficientes. Em uma o6pera de Monteverdi, o
problema basico era moldar uma Unica monodia expressiva
para cada flutuacdo de sentimento, palavras e drama, com o
suporte de harmonias simples, mas extraordinariamente
intensas e significantes. No periodo Barroco, o problema basico
nao era exatamente nenhum desses, mas algo entre os dois
(1963, p. 36, t.n.).

O estilo antigo, o pensamento polifonico, sé6 seria realmente negado,
em larga escala, pelas novas geracdes de compositores na transicdo para o
Classicismo, de modo que o declinio da polifonia € um dos mais importantes

marcadores para o reconhecimento do fim do Barroco. Todos os

62 Vale lembrar que o século XVII deveu muito de seu entendimento sobre musica, e sobre
expressdao musical, ao humanismo quinhentista, que foi um dos maiores responsaveis por
uma mudanca de paradigma quanto a compreensao desta arte. A partir daquele momento “a
musica passou a ser vista ndo mais como uma ciéncia matematica, mas antes como uma arte
dominada pelos ideais da eloquéncia e do poder da retérica” (HANNING, 1984, p. 2, t.n.).
Eloquéncia e retérica sdo manifestacdes do discurso, técnicas da oratéria, e a musica do
periodo foi delineada pelo principio dos sons musicais enquanto formadores de um discurso.
Desse modo, os compositores utilizaram o principio do discurso mesmo no repertorio mais
marcadamente contrapontistico.
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desdobramentos da musica barroca encontraram suas bases na dualidade
dos dois estilos, o antigo e o novo, que conviveram na virada para o século
XVII, os quais legaram para o século e meio seguinte, ao mesmo tempo, o gosto
pelo contraponto e a homofonia melodista.

No que se refere a base da expressdao e do entendimento sobre
musica, o Barroco nao se diferenciou do Renascimento, uma vez que a musica
vocal permaneceu sendo entendida como a mais adequada para externar
conteudos e despertar reacoes emocionais. Por outro lado, foi nesse periodo
que, pela primeira vez, a musica instrumental ganhou tal importancia e
tamanho repertorio, que nela encontramos as bases para a formacao de

instrumentistas, utilizadas até hoje. Collins no lembra que

Dada a primazia do texto como veiculo determinante do afeto e
do ethos da musica, o proprio conceito de uma musica
instrumental, solo ou de outro tipo, foi uma contradicao direta
dos conceitos estéticos que definiam o novo estilo®3 (2004, p. 55,
t.n.).

Também nao podemos definir o Barroco em termos de vertentes sacra ou
profana, como poderiamos de maneira mais comoda rotular a musica
medieval ou romantica, uma vez que, por um lado, encontramos uma vastidao
de musica composta para a Igreja, e por outro, uma miriade de musica vocal
profana na 6pera, sem contar a musica instrumental que, a rigor, € alheia a
tais caracterizacoes, com excecao da musica programatica, talvez.

Nos tornamos mais conscientes de tais dicotomias quando
precisamos criar definicoes e delimitacoes para periodos, estilos e
compositores barrocos. Como poderiamos, por exemplo, definir Bach de
maneira pontual? Como o expoente maximo do contraponto no Barroco,
tecladista de primeira estirpe, criador de um dos mais expressivos corpos de
musica instrumental da musica ocidental? Ou como um dos maiores
compositores de musica vocal ja vistos, pelo volume e pela qualidade de sua

obra, producao esta mais inclinada a homofonia do que ao contraponto?

63 O autor se refere ao periodo da virada para o século XVII (1580-1610), tratando dos
primeiros sinais de uma musica instrumental que tomava corpo em meio a um ambiente, em
principio, hostil. O novo estilo era, portanto, o canto monoédico declamatério, que se
desenvolveu ao longo do ultimo terco do século XVI, como ja vimos.
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Poderiamos realizar o mesmo exercicio com diversos outros compositores, em
cada caso com determinados parametros podendo ser aplicados de maneira
mais ou menos conflituosa.

Fica claro, portanto, que a indefinicao, a instabilidade e a dualidade
nao devem ser compreendidas como uma fraqueza do Barroco, até porque é
apenas a partir da necessidade de rotulos, tdo comum em nossos dias, que se
configura qualquer dilema classificatorio. Os paradoxos barrocos constituem,
antes, a esséncia da riqueza da arte produzida, grosso modo, a partir de
meados do século XVI até meados do XVIII, e grande parte do fascinio que esta
nos causa advém, inclusive, desta rebeldia intrinseca aos produtos artisticos
destes séculos, que parecem so revelar seu esplendor a partir de uma atitude
receptiva por parte do espectador ou ouvinte. Compreendemos que nomear a
arte barroca de dicotomica ou paradoxal nao deixa de ser, também, um ato
limitador, contraditoriamente ao que aqui propomos. Esta € apenas uma
tentativa, entretanto, de encontrar algum denominador comum a toda essa
producao, a partir de um olhar mais abrangente, que possa nos permitir o
exercicio de reconhecer os eventuais pontos de encontro das artes, com o
proposito de que determinados aspectos de uma nos faca enxergar a outra sob
novas luzes.

Realizar correlacoes entre artes de um mesmo periodo é algo
tentador, embora comumente incorramos na pratica de trilhar os caminhos
mais Obvios em tal tarefa. Tantas vezes as correlacoes existem, mas de
maneira muito mais discreta do que possamos imaginar. Outras tantas,
simplesmente ndo ha como encontrar objetivamente determinado aspecto de
uma arte em outra. No que se refere ao Barroco, porém, ao menos um
parametro de correlacao se mostra certeiro, tanto quanto € evidente, o
contraste, e € a partir da observacao deste que podemos iluminar a producao
musical barroca de modo ligeiramente diverso.

Ao tratarmos de contrastes na musica do Barroco, muito facilmente
cedemos a tentacdo de associa-los apenas a elementos musicais mais
imediatos, tais como andamento e intensidade. Com relacao as dinamicas, de
fato, ha contrastes bastante explorados desde o inicio dos seiscentos, como

nos lembra Thiemel:
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As indicacoes de performance piano e forte sao ocasionalmente
encontradas em musicas compostas por volta de 1600, para
indicar tanto efeitos de eco (como no Primo libro dele vilanelle de
Bonelli) quanto alternancia entre coros (como na Sonata pian e
forte de Giovanni Gabrieli). No madrigal comico Pazzia senile de
Banchieri, as dinamicas notadas distinguem os personagens
uns dos outros, e em Barca di Venetia per Padova, do mesmo
compositor, pedintes e bébados cantam forte enquanto as
melodias dos pescadores sao piano. Na notacao do século XVII,
piano e Echo sao frequentemente usados como sinénimos. Em
composicdes genuinamente ao estilo de Echo, era suficiente
trocar as dinamicas por instrucdes apropriadas; quando vozes
solistas ou o coro precisavam executar o efeito de eco, isso era
indicado pelas palavras Ecco ou piano, ou ainda mais
frequentemente por proposta — riposta (2001, nao paginado,
t.n.).

Um dos recursos cotidianamente utilizados pelos compositores barrocos
consistiu no confronto entre grandes blocos sonoros de intensidades opostas,
além dos tradicionais confrontos entre solisti e ripieno. Em relacdo aos
andamentos, pode-se dizer, como exemplo, que a conformacao dos concertos
e sonatas de todos os tipos, dada ao longo século XVII, baseou-se no contraste
entre andamentos rapidos e lentos. Os choques entre tonalidades também
eram usados como recurso expressivo, uma vez que o pensamento barroco
associava determinados afetos a tonalidades especificas, algo que, de fato,
permaneceu no vocabulario tonal ao menos até o século XIX. Tais contrastes,
entretanto, apesar de muito aparentes e de contribuirem para a
expressividade geral da musica barroca, constituem os exemplos menos
cruciais no que refere a sua dramaticidade.

Em 29 de maio de 1706, Alessandro Scarlatti (1660-1725) escreveu,
de Roma, para o Grao-Principe Ferdinando de’ Medici em Florenca, a respeito

do primeiro ato de sua opera Tamerlano, cujo manuscrito lhe enviava:

Vossa Alteza Real encontrara espirito na musica, que, em si
mesma, € a mais simples possivel. Nada de melancdlico. E nos
trechos em que tal postura seja indispensavel, de fato esta nao
esta presente, apesar de parecer que sim: sdo trechos em que
basta que o andamento seja definido com bom gosto, sem
enfraquecer o arioso. Anotei no inicio de cada Aria o tempo que
se deve seguir; e em pontos apropriados os pianos e os fortes
dos instrumentos, que sdo unicamente o chiaroscuro, o que
torna agradavel qualquer que seja o canto ou som (apud LORA,
2012, p. 315, t.n.).
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A técnica do chiaroscuro, desenvolvida e largamente utilizada nas artes
plasticas renascentistas, especialmente a partir das ousadas imagens de Da
Vinci®4, foi uma das maiores responsaveis, ao lado do dominio da perspectiva,
por, definitivamente, extinguir a planificacao das imagens, tdo caracteristica
das pinturas medievais. Em outras palavras, a perspectiva e o chiaroscuro
levaram as artes visuais da bidimensionalidade para a tridimensionalidade, o
que tornou possivel o vasto aumento da sensacao de realismo proporcionado
pelas pinturas. Essa tendéncia de exploracao cada vez mais acentuada dos
jogos de luzes e sombras, naturalmente levou ao tenebrismo barroco, uma
radicalizacao desse mesmo preceito.

Ao referir-se ao chiaroscuro como condicao para a agradabilidade da
musica, Scarlatti fazia mencao a uma tradicao musical que fora desenvolvida
de maneira relativamente tardia, em comparacdo com a pintura, uma vez que
esta passou a estabelecer-se em paralelo aos processos estilisticos, técnicos e
expressivos que levaram ao inicio do Barroco na virada para o século XVII. A
utilizacdo dos contrastes entre claro e escuro, ou seja, entre forte e piano,
remonta ao novo canto monodico surgido na segunda metade do século XVI.
Um testemunho da nova maneira de cantar foi feito por Vincenzo Giustiniani
(1564-1637) em 1628, referindo-se aos cantores daquele novo estilo de

décadas antes. Segundo ele, os cantores

[...] moderavam ou aumentavam suas vozes, com sonoridade ou
suavidade, com peso ou leveza, de acordo com as demandas da
peca que estivessem cantando; um trecho podia caminhar
lentamente, entrecortado por suspiros gentis, outro podia ser
cantado com longas passagens ligadas ou destacadas, em
seguida grupos, depois saltos, com longos trilos, seguidos de
curtos, e novamente doces passagens cantadas suavemente,
das quais, as vezes, ouvia-se um inesperado eco como resposta.
Eles acompanhavam a musica e o sentimento com feicoes
faciais apropriadas, olhares e gestos, sem movimentos
estranhos da boca, das maos ou do corpo, que poderiam nao
expressar o sentimento da cancdo. Eles pronunciavam as
palavras de tal maneira clara, que era possivel ouvir até as
ultimas silabas de cada uma |[...] (apud PALISCA, 1991, p. 17,
t.n.).

64 Veja, dentre tantos exemplos, a obra Adorac¢do dos Magos (1481).
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Sonoridade, suavidade, peso e leveza sao termos que remetem
diretamente a utilizacao de dinamicas por parte daqueles cantores, como um
dos recursos para reforcar a expressao do texto. As palavras tanto de
Giustiniani quanto de Scarlatti sao bastante reveladoras da esséncia do
pensamento musical seiscentista, que, tal qual a pintura do periodo, ansiava
por despertar os sentimentos a partir de todo tipo de contraste e, em ultima
instancia, pela dramaticidade. Fica claro que uma das ferramentas mais
importantes da musica barroca era, portanto, o jogo continuo de dinamicas.

Em 1752, Johann Joachin Quantz (1697-1773) anotou em seu
tratado dedicado a flauta, ao tecer consideracoes sobre o acompanhamento ao

cravo:

E verdade que no cravo, especialmente naquele com um tinico
teclado, o volume do som nédo pode ser aumentado ou diminuido
tdo bem quanto no instrumento chamado pianoforte, no qual as
cordas nao sao beliscadas com penas, mas atacadas com
martelos. Entretanto, no cravo a maneira de tocar é mais
importante. Assim, passagens marcadas Piano nesse
instrumento podem ser melhoradas pela moderacao do toque, e
pela diminuicdo do nimero de partes, e aquelas marcadas com
Forte pelo reforco do toque, e pelo aumento do niimero de partes
em ambas as maos (2001, p. 253, t.n.).

Quantz fez mencao indireta ao cravo com dois teclados, ou manuais, nos quais
um deles incorpora a acdao do outro, de modo que o volume de som é
aumentado em um, enquanto o outro mantém o nivel normal. Esse recurso é
comumente utilizado pelos cravistas essencialmente para estabelecer
contrastes entre secdoes ou em repeticoes de trechos, e também para
eventualmente separar melodia e acompanhamento de maneira mais eficaz,
destinando cada um deles a cada teclado. Apesar de falar em diferencas de
toque que podem contribuir para pequenas variacoes de dinamica neste
instrumento, Quantz imediatamente admite que, de fato, a ilusao de dinamica
sO sera atingida com a utilizacao de outros recursos, sendo que o acréscimo

ou decréscimo de partes € um deles. O exemplo do cravo € simbdlico da

utilizacao recorrente, na musica barroca, de contrastes dinamicos em
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blocos®>. A expressividade maior dessa musica, todavia, necessitava de um
recurso dinamico que ia muito além dos simples contrastes oferecidos pela

justaposicao de blocos sonoros:

Com a crescente percepcdo de que a musica do periodo barroco
nao foi completamente dominada pelo rigido sistema assim
chamado de “dinamica em terracos®¢”, na qual niveis fixos de
som contrastavam com outro, excluindo niveis intermediarios e
também crescendos e diminuendos, tornou-se cada vez mais
claro que uma das grandes preocupacdes dos musicos ao longo
dos séculos XVII e XVIII era com questdes relacionadas ao
controle refinado da expressao dinamica (RIPIN, 1979 p. 80,
t.n.).

Tal controle refinado das dinamicas associamos a utilizacao de
microdinamicas. Como vimos anteriormente, € a partir da utilizacdo precisa
das microdinamicas que sao conseguidos os efeitos de crescendo e
decrescendo das intensidades, bem como o delineamento melodico real, que
exige, em certos momentos, variar as dinamicas de todos os sons de uma
melodia, ou trecho dela. Tendo em vista o pensamento musical e a busca
expressiva dos séculos XVII e XVIII, é possivel postular que a utilizacdo de
microdinamicas foi algo intimamente atrelado a expressao, especialmente no
que referia as melodias, de modo que, consequentemente, a planificacao
dinamica era algo a ser evitado. A necessidade de controle microdinamico das
notas melodicas, por sua vez, tem sua origem na propria esséncia da melodia,
ou seja, a musica vocal.

Nikolaus Harnoncourt (1929-2016), em seu livro O discurso dos
sons, dedica um paragrafo para tratar do vinculo entre expressao musical e

dinamicas, o qual transcrevemos a seguir:

Agora algumas palavras a respeito da dinamica. Sobre
interpretacao, o que todo musico se pergunta inicialmente é:
como sao as nuancas? (e por isso ele entende forte, piano etc.)
Mas, o que que é forte? O que que é doce? E aquilo que é
considerado hoje em dia o elemento determinante de uma

65 Nos dias atuais, tornou-se muito frequente associar a musica barroca ao conceito de
dinamicas trabalhadas apenas em blocos, o que constitui um simplismo extremo.

66 Em traducéo direta do original, terrace dynamics. Esta técnica também é referida, em inglés,
como terraced dynamics. No Brasil, entretanto, nos referimos mais comumente a esta como
dindmicas em blocos, e menos comumente como dindmicas em degraus.
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interpretacdao. Contudo, na musica barroca este género de
dinamica tem apenas uma importancia secundaria. Uma obra
desta época nao sera praticamente alterada sendo tocada forte
ou fraco. Poderiamos, em muitos casos, simplesmente inverter
a dinamica, quer dizer, tocar piano os trechos forte, e forte as
passagens piano. Caso sejam tocadas bem e de maneira
interessante, mesmo com esta mudanca de dinamica,
musicalmente fardao sentido. Conclusao: nao ha uma dinamica
integrada a composicdo. Naturalmente a dinamica vai
tornando-se, apos 1750, cada vez mais um elemento essencial
a composicdo. Contudo, no periodo barroco ela néao
desempenha este papel; a dinamica desse periodo € a
linguagem. Ela € uma microdinamica que se aplica as silabas e
palavras isoladas. Esta foi no periodo barroco um elemento de
extrema importancia, apenas nao era ainda denominada
dinamica, mas algo pertencente ao complexo da articulacao,
pois esta relacionada as notas isoladas e aos pequenos grupos
de notas. Evidentemente, pode-se tocar uma passagem
primeiramente forte e depois piano. Isto ndo sera um atributo
da obra ou uma caracteristica da interpretacdo, mas uma
decoracao suplementar, um tipo de ornamentacdo. A
microdinamica, ao contrario, € essencial, pois representa a
prontncia, ela deixa transparecer o “discurso sonoro” (1998, p.
60).

Pouco antes dessa passagem, o autor discutia a importancia da articulacao
para a musica barroca, considerando-a como a ferramenta mais importante
para sua expressividade. E, assim, bastante curioso observar que, em seguida,
ele relaciona a microdinamica diretamente a articulacao, fazendo questao de
frisar que se trata de um elemento de “extrema importancia”, tal qual a prépria
articulacdao. Harnoncourt esclarece que o conceito que hoje temos de
microdinamica vem diretamente da linguagem presente na musica vocal
barroca, uma vez que aquela é a responsavel pelo delineamento desta, por
meio de sutis variacoes de intensidade em silabas e palavras, ou, dito de outro
modo, em notas isoladas e pequenos grupos de notas. Essa logica de
delineamento melédico, que em varios pontos acontece nota a nota, foi
rapidamente incorporada pelo melodismo instrumental, e € acima de tudo
através dela que os instrumentos sao capazes de imitar a voz de maneira mais
eficaz. Observamos aqui um conceito muito mais refinado de articulacao do
que aquele com o qual nos habituamos, que trata, grosso modo, da questao
do espacamento entre os sons musicais. A articulacdo barroca, como se

percebe, € algo intimamente conectado a variedade microdinamica, de modo
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que reivindicar a supremacia de um conceito simplista de articulacao, que
desconsidera a dinamica como um fator constituinte, consiste em um
contrassenso.

Foi o proprio desenvolvimento da homofonia no principio do Barroco
que implicou em uma necessidade crescente de delineamentos melodicos mais
expressivos, de modo que a utilizacao de microdinamicas se tornou uma das
maneiras de fazer com que a carga dramatica da poesia cantada fosse
externada. A dinamica natural dos registros vocais®? tinha papel
preponderante nesse processo, mas o delineamento consciente em pequena
escala permitia ao cantor valorizar silabas e palavras mais expressivas, por
meio de pequenos crescendos e decrescendos e pela utilizacao de acentos. Nao
bastava, entretanto, que a voz fosse extremamente expressiva e muito bem
conduzida, e mesmo o fato de haver uma s6 voz nao era suficiente para uma
perfeita entrega dos afetos ao ouvinte. Era necessario, ainda, que nao
houvesse interferéncia de outros sons, ou seja, que os instrumentos que
realizavam o acompanhamento nao interferissem na preponderancia da voz
solista.

Para que o foco expressivo pudesse recair sobre a voz, era vital,

nesse novo estilo®®, que uma hierarquia sonora fosse estabelecida, de modo a

67 Os compositores de musica vocal experientes trabalham largamente com as caracteristicas
intrinsecas as vozes. Normalmente, a maior parte do melodismo é destinado a regiao média
da voz, e as regides extremas sdo guardadas para momentos mais contrastantes e dramaticos,
de acordo com a necessidade de cada texto. Naturalmente, quanto mais aguda a nota, maior
a intensidade de som, de modo que um dos grandes desafios do cantor € conseguir imputar
dinamicas atipicas aos registros, como, por exemplo, sons piano em notas muito agudas. Os
compositores ligados ao inicio do canto monédico, e do inicio do Barroco em geral, utilizavam
as diferencas naturais dos registros vocais de maneira ainda mais enfatica, levando em conta
nao apenas a dinamica propria de cada regido vocal, mas também - e talvez primordialmente
— o timbre. Como assinala Chasin, acerca dos dizeres de Girolamo Mei em uma carta de 1572
a Vincenzo Galilei: “[...] é preciso assinalar de modo claro e direto que o timbre da voz é a
categoria que de forma mais imediata e plena espelha o estado da alma. [...] Do grave, médio
e agudo provém sentimentos diversos, algo que nossa propria experiéncia cotidiana realiza e
evidencia. Quando Mei assinala, de um lado, que ‘quem se lamenta ndo se afasta nunca dos
tons agudos [da voz]; ao revés, quem esta triste jamais se aparta dos graves, senao em ligeira
distancia’, e , de outro, que a condicdo de mover a alma de outrem ‘com a voz € somente
possivel com aquelas suas qualidades referidas, isto €, pelo grave, agudo ou médio, qualidades
estas que a natureza lhe proveu para este efeito, e que € sinal préprio e natural daquilo que
se quer comover no ouvinte’, a imanente condicao expressiva da sonoridade da voz assume
nitida silhueta teérica” (2004, p. 45).

68 O canto monoddico da virada para o século XVII, apesar de baseado em uma busca pela
simplicidade expressiva, ainda guardava muito de rebuscamento, uma vez que a expressao
da voz cantada se baseava em um fluxo que trazia em si uma série de elementos concatenados
de maneira organica: gradacoes sutis entre a quase fala e o canto pleno, a fluidez agogica que
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criar camadas de relevancia e guiar o ouvinte, mostrando-lhe para onde
direcionar sua atencao. No estilo antigo, essencialmente contrapontistico, nao
havia uma hierarquia clara, de modo que as vozes caminhavam de maneira
razoavelmente igualitaria, e nem mesmo o texto conseguia se sobressair em
meio a profusao vocal. Ja na estética do novo canto, prevalecia a dualidade de
uma unica linha vocal contra uma base acordica discreta, a qual existia
essencialmente para apoiar a voz. O responsavel — ou ocasionalmente os
responsaveis — pelo acompanhamento tinham liberdade para improvisar
texturas, e responder ou comentar melodicamente o texto cantado, mas
sempre tendo como guia um senso de nao interferéncia na voz, cujo dominio
do discurso musical deveria seguir sempre incélume. Dessa forma, a
hierarquia era claramente definida, e os ouvintes ouviam ao mesmo tempo o
contraste entre instrumento(s) e voz e uma unidade sonora expressiva,
essencialmente atentando a voz e, ainda mais precisamente, a poesia. O canto
era visto como um apoiador das palavras, e os instrumentos como apoiadores
do canto.

Assim, localizamos no contraste entre uma linha melédica altamente
expressiva e retérica e um grupo instrumental de apoio (e valorizacao) desta
melodia um elemento fortemente dramatico, similar ao que os pintores
tenebristas almejavam com seus personagens iluminados contra fundos
escuros: a escuridao realca a luminosidade, e o baixo continuo realca a
melodia. Levando em conta tal contexto, podemos imaginar que a polifonia

vocal renascentista, que vinha sendo cada vez menos reproduzida ao longo

eventualmente cedia lugar a métrica mais clara, e um delineamento dinamico bastante livre,
altamente vinculado tanto a escrita quanto ao texto. Uma tendéncia a simplificacdo deste
estilo retorico e declamatério ocorreu apés as primeiras décadas do século, e os anos entre
1630 e 1640 viram nascer o bel canto, que marcaria definitivamente o restante do Barroco e
mesmo o Classicismo: “A simplicidade do estilo bel canto, a qual pode parecer quase banal
hoje, deve ser vista na perspectiva do estilo monédico. A melodia assumiu uma fluidez que
nao era impedida pelas exuberantes coloraturas do cantor, ainda que secoes floreadas
continuassem a ser empregadas para certas palavras. O virtuosismo espalhafatoso foi
abandonado em favor de um idioma vocal mais contido, baseado essencialmente no poder
penetrante e sustentado da voz do castrato. Melodias do bel canto eram mais altamente
polidas e menos carregadas de uma afetividade ostentadora do que na monodia” (BUKOFZER,
1947, p. 118, t.n.). O bel canto consistiu, essencialmente, em uma simplificacao didatica do
canto monoédico. Além do delineamento mais claro das linhas vocais, esse novo estilo
apresentava também uma harmonia mais propensa a sequéncias tonais simples, com apelo
as cadéncias perfeitas, além de promover uma separacdo mais distinta entre os elementos
recitados e melodicos do canto, o que levou ao surgimento da féormula recitativo e daria, que
inundaria a 6pera e a musica sacra pelos duzentos anos seguintes.
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dos quinhentos, soasse como uma profusao de luminosidades, ou como uma
imagem repleta de personagens e cores que pouco alcancava em termos de
dramaticidade. As formas de uma pintura barroca tipica evidenciam-se gracas
ao fundo neutro, tal qual uma melodia € evidenciada quando seu fundo, ou
seja, o acompanhamento instrumental, mantém-se neutro. Nas pinturas
barrocas, porém, as figuras realcadas pelos fundos escuros nao sao chapadas,
pois, nesse caso, terilamos um efeito de bidimensionalidade sem
dramaticidade. Da mesma forma, a melodia, realcada pelo fundo dos
acompanhamentos, nao poderia ser linear. A ilusao de tridimensionalidade
das figuras, ainda que realcadas, s6 era atingida por meio dos delineamentos
conseguidos por luzes e sombras aplicados aos detalhes das figuras;
similarmente, um efeito de tridimensionalidade na musica, algo necessario a
conquista da plena dramaticidade, so era realizado a partir dos delineamentos
das luzes e sombras na propria linha melddica, ou seja, a partir da utilizacao
das microdinamicas. Uma musica tridimensional seria, portanto, aquela que
causasse impacto no ouvinte, a partir de um senso de realidade, ou verdade,
transmitida pelo texto e pelo corpo sonoro, possibilitando-lhe o degustar dos
afetos expressos nesse amalgama poético-musical, os quais reverberavam
intimamente em sua propria colecao de sentimentos. Toda essa rede de
significacoes foi legada a musica instrumental, a qual, mesmo sem o poder da
palavra, utilizava os mesmos preceitos para buscar encantar e comover os
ouvintes, sobremaneira nos trechos ou movimentos mais marcadamente
liricos, ou seja, mais diretamente conectados ao universo da musica vocal.
Toda a estrutura da cancao acompanhada, que despontou ao longo
do ultimo terco do século XVI, foi baseada em um principio de conquista da
dramaticidade por novos meios, principio este que guiou toda a arte do
periodo. E nao foi sem motivos que uma das criacoes maximas da musica
barroca, a opera, tenha surgido justamente na virada para o século XVII,
funcionando como um género agrupador dos principios estéticos e técnicos
mais importantes de toda a arte do periodo: a valorizacao da poesia na busca
dos afetos, a teatralidade como espelho do mundo e a utilizacdo de recursos

pictoricos visando maior dramaticidade, além de todos os recursos musicais
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inovadores que delineavam as escritas para voz e para instrumentos na aurora

do século XVII.

Jan Brueghel, o Velho e Peter Paul Rubens
Audicdo (1617)
65 cm x 110 cm — Museu do Prado, Madrid



129

CAPITULO 3

Ambiente, patrocinio, invencao
e divulgacao de um novo instrumento
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3.1 FLORENCA, FERDINANDO DE’ MEDICI, CRISTOFORI E SUA
INVENCAO

Dentre os construtores italianos de teclados,
eu coloco Cristofori em pé de igualdade

com Antonio Stradivarius, que foi seu

exato contempordaneo. Devemos dispender
aos instrumentos de Cristofori o mesmo
respeito e admirac¢do que dispendemos

aos instrumentos de Stradivarius.

Grant O’Brien,
construtor e restaurador de teclados historicos

Observar a cidade de Florenca a distancia, a partir de uma das
muitas partes elevadas do relevo da regido, nos da uma ideia do impacto que
o domo da Catedral de Santa Maria del Fiore deve ter causado a seus
habitantes e visitantes, quando foi finalmente terminado em 1436, apods
exaustivos esforcos e aplicacoes de brilhantes solucdoes de engenharia, ao
longo de quase duas décadas, por parte de Filippo Brunelleschi (1377-14406).
A Catedral, e especialmente seu domo de quatro milhoes de tijolos, dominam
a paisagem, gracas as construcoes bem menos altas que foram mantidas por
toda a cidade. Apenas a torre do Palazzo Vecchio clama por um pouco da
atencao do espectador para si mesma. Para a inauguracao oficial do domo,
cuja concretizacdo inspirava ares miraculosos a populacdo da cidade,
Guillaume Dufay (c.1397-1474) compos o moteto Nuper Rosarum Flores, uma
de suas obras mais complexas, importantes e disseminadas. Tanto o domo
quanto o moteto sdo simbolos das conquistas do espirito pos-medieval, e
ambos sao relacionados ao coracdo de uma cidade, hoje lembrada como o
berco do Renascimento, que contribuiu profundamente para o aflorar de uma
nova visao de mundo, gracas a um historico de desenvolvimento financeiro e
patrocinio das artes.

Desde a Idade Média, Florenca desfrutara de uma posicao
economicamente privilegiada. Situada na regido da Toscana, centro da Italia,
com posicionamento geografico privilegiado para as rotas comerciais, a cidade

prosperou enormemente também por meio da industria téxtil, abrindo
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caminho para familias fundadoras de poderosos bancos — cujos membros
circularam nos mais altos escaloes do poder — chegarem mesmo a financiar
governantes e papados em diversos pontos da Europa, fazendo com que a
moeda fiorentina, o florim, se tornasse poderosa e corrente para muito além

dos limites da cidade, e mesmo da Italia.

Grande parte da historia inicial do capitalismo foi escrita em
torno das atividades desses homens. Eles efetuaram a transicao
do comerciante-aventureiro individual para a empresa com
endereco fixo, a evolucao da forma de parceria da organizacao
empresarial e o aperfeicoamento de muitas praticas comerciais,
como contabilidade de dupla entrada, seguro maritimo e todos
os instrumentos destinados a facilitar transferéncias
monetarias e a extensao do crédito, do cheque a letra de cambio
e ao certificado de deposito. Para fazer tudo isso, os florentinos
construiram a estrutura protetora de um sistema judicial que
garantiu a santidade dos contratos para todos, fossem
comerciantes-banqueiros ou artesdos, permitindo que todos
dispensassem o tabelido de transacoes comerciais. Ao longo do
caminho, desafiaram algumas das mais fortes normas, tanto
sociais como religiosas, da cultura europeia da época
(GOLDTHWAITE, 2009, p. xi, t.n.).

Naturalmente a prosperidade econémica levou ao desenvolvimento de um
ambiente de fervilhar intelectual, o qual foi fortemente representado pela arte.
Florenca, a “Atenas da Idade Média”, viu nascer ou acolheu uma vasta
quantidade de artistas e intelectuais que estabeleceram as bases de novas
maneiras de pensar a arte, a filosofia e a ciéncia®.

Uma das mais ricas familias de banqueiros de Florenca foram os
Medici, cujo poderio politico foi, de fato, instaurado a partir dos esforcos de
Cosimo, o Velho (1389-1464), fazendo com que a familia governasse Florenca
ao longo de trés séculos. Cosimo foi um patrocinador das artes e da cultura,

chegando mesmo a fundar a primeira biblioteca publica da cidade, mas foi

69 Para citar apenas alguns dos nomes mais conhecidos de intelectuais e artistas que
nasceram ou trabalharam em Florenca, desde fins da Idade Media até o inicio do Barroco:
Dante Aliguieri (c. 1265-1321), Giotto (1266-1337), Giovanni Boccaccio (c.1313-1375),
Donatello (c. 1386-1466), Sandro Botticelli (c.1445-1510), Amerigo Vespucci (1454-1512),
Niccoldo Machiavelli (1469-1527), Michelangelo Buonarroti (1475-1574), Raffaello Sanzio
(1483-1520), Giorgio Vasari (1511-157), Galileo Galilei (1564-1642), Evangelista Torricelli
(1608-1647) e Leonardo da Vinci (1452-1519), além de Brunelleschi e Dufay, citados no texto,
e todos os intelectuais e artistas ligados a Camerata Fiorentina, sobre a qual ja discutimos
anteriormente neste trabalho.
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seu neto, Lorenzo de’ Medici, o Magnifico (1449-1492), quem primeiro soube
usar a suntuosidade artistica como simbolo do proprio poder, de modo que
financiar alguns dos maiores artistas do periodo - tais como Da Vinci,
Michelangelo e Botticelli — significava exaltar e propagandear o nome da
familia. A certo ponto, Lorenzo esteve “agarrado a ideia de usar arte e mesmo
poesia para aumentar a reputacao do estado e a legitimidade de seu reinado.
[...] Felizmente havia um notavel suprimento de artistas de primeira classe
[...]” (PARKS, 2006, p. 225, t.n.). No século seguinte, Cosimo I (1519-1574)
continuou esse legado de maneira mais simbdlica, encomendando obras de
arte que retratassem um dos emblemas da cidade, o ledo, este sempre
representado em um nivel inferior ao seu, para enfatizar sua posicao superior
de monarca, e chegou mesmo a presentear principes com ledes vivos, gesto
claro de imposicao de poder (CUOZZO, 2015, p. 53).

Os Medici nao vinham de uma linhagem legitima de monarcas, mas
souberam impor-se de tal modo no cenario politico, gracas a sua imensa
riqueza, que foram, gradualmente, se tornando os legitimos governantes de
Florenca. O processo que levou a familia da obscuridade a realeza, entretanto,

nao foi simples:

Os Medici enfrentariam as familias fiorentinas rivais, que
possuiam riquezas, pedigree e historia. Eles iriam crescer e
alavancar seu dinheiro e poder por meio do Banco Medici (o qual
se expandiu pela Europa e durou apenas um século), de
casamentos de conveniéncia, e do apoio financeiro aqueles que,
mais tarde, os apoiariam. Os Medici iriam até mesmo se infiltrar
no Vaticano, uma familia que veria a eleicdo de quatro papas ao
longo de sua histéria. [...] De fato, a familia seria vitima da
incompeténcia, da traicdo, de assassinatos, e ainda se veria
expulsa de Florenca varias vezes antes de retornar ao poder
(CUOZZO, 2015, p. 7).

Em 1531 eles se tornaram os lideres hereditarios do Ducado de
Florenca, o qual, posteriormente, expandiu-se, tornando-se o Grao-Ducado da
Toscana, de modo que a familia passou a governar sobre toda a regiao,

estabelecendo uma dinastia que s6 se encerraria em 17377°, com a morte de

70 A rigor, esse ramo da familia s6 se extinguiu em 1743, com a morte da irma de Gian
Gastone, Anna Maria Luisa (nascida em 1667). Aqui consideramos o final do reinado dos
Medici.
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Gian Gastone de’ Medici, aos 65 anos. Gian Gastone foi o filho mais novo de
Cosimo III de’ Medici (1642-1723), que governou durante 53 anos, o reinado
mais longo da dinastia, estabelecendo um regime conservador, que assistiu
ao acentuado declinio economico da familia, em paralelo aquele da economia
da Toscana. Antes de tal declinio, que se tornou mais acentuado a partir da
década de 1710, a familia Medici ainda seria a responsavel pela manutencao
de um ambiente propicio e prolifico para as artes em Florenca, especialmente
para a musica.

Ferdinando de’ Medici (1663-1713), irmao de Gian Gastone, foi o
filho mais velho de Cosimo III. Era o herdeiro direto do Grao-Ducado da
Toscana, mas nunca chegou a governar por ter falecido dez anos antes de seu
pai, tendo sustentado o titulo de Grao-Principe por toda a vida. O adolescente
Ferdinando rebelava-se constantemente contra o pai, discordando
virtualmente de todas as suas posicoes politicas. O Principe tinha
personalidade intimista, desprezava a superficialidade da corte, e escolhia
seus poucos amigos antes por afinidades pessoais do que por politica. Homem
culto e conectado ao seu préprio tempo, ainda assim cultivava uma paixao
pela tradicao, o que o fazia colecionar manuscritos que contavam a historia
de sua familia e de Florenca (PETRUCCI, 1982, p. 109). Ferdinando foi
vastamente educado nas artes musicais, e desenvolveu grande interesse e

sensibilidade nessa area:

Gracas a Ferdinando e a sua paixado pela arte, pela musica e
pelo teatro, os Medici viveram 30 anos de maximo esplendor
antes do declinio. Ferdinando - chamado pelos seus
contemporaneos de “Orfeu dos principes” — mantinha sua corte
separada da de seu pai, e nela a arte e a musica tinham
importancia primordial. O Principe tocava varios instrumentos
de corda e o cravo como um verdadeiro profissional. Sabia
cantar e compor. Segundo uma biografia anénima da época, era
capaz de memorizar musica a primeira vista. Durante os meses
de inverno, todas as noites musica de camara era executada em
seu apartamento, no Palacio Pitti (SCHWARZ, 2011a, p. 2-3,
t.n.).

As relacoes do Principe com os musicos que o cercavam nao eram
tipicas, considerando que normalmente os nobres entendiam os musicos

como artesaos contratados para determinadas finalidades praticas apenas.
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Ferdinando, pelo contrario, gostava de ver a si mesmo como um participante

ativo da vida musical de sua corte:

Um testemunho excepcional da riqueza de detalhes da atividade
musical privada de Ferdinando sobrevive em cinco telas de
Anton Domenico Gabbiani de 1685, feitas para decorar a Villa
di Pratolino: nelas vemos o proprio Ferdinando cercado por seus
musicos em um retrato “de grupo”, a partir do qual transparece
bem seu excesso de familiaridade com eles, algo pelo que ele ja
havia sido repreendido por seu pai. Em uma das telas também
se encontra um dos poucos exemplos de execucao de musica
instrumental — a performance de uma "sonata a cinco" com dois
violinos, viola alto, viola tenor e violoncelo, e o baixo continuo
realizado por um cravo e um bandolim milanés — geralmente
pouco utilizada na corte, o que € evidenciado pelos documentos
sobreviventes, que mostram a prevaléncia quase indiscutivel da
musica vocal (ROGNONI, 2013, p. 44, t.n.).

Anton Domenico Gabbiani (1652-1726)
Sete miusicos do Grao-Principe Ferdinando (c. 1685)7!
862 cm x 532 cm — Galleria dell’Accademia, Palazzo Pitti, Florenca

71 Segundo Schwarz, esse famoso quadro “retrata o Principe Ferdinando com seus amigos
musicos. Ele se volta para a esquerda, em direcao ao cantor Vincenzo Olivicchiano. A direita
do Principe esta o busto de Alessandro Scarlatti. O jovem com o chitarrone ao centro pode ser
Giovanbattista Gigli, alaudista e compositor que havia recentemente chegado da corte de
Modena. O violoncelista pode ser Pietro Salvetti, mestre di cappella em 1683, e de 1689 a
1691. Ele era também matematico e numismatico. Observe a quarta corda do violoncelo
coberta de prata, um sistema revolucionario, entao recentemente introduzido, para aumentar
a sonoridade do baixo sem aumentar a dimensao do instrumento” (2011a, p. 4, t.n.).
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A Villa di Pratolino, onde originalmente foram expostas as telas de
Gabbiani, situa-se a cerca de doze quilometros ao norte de Florenca, e era la
que Ferdinando passava as temporadas de calor. A Villa, que se encontrava
em certo estado de abandono e descuido, foi reformada e redecorada a mando
de Ferdinando, que fez dela seu reduto. No prédio principal, que infelizmente
foi demolido no século XIX, fez construir um teatro no terceiro andar?2, e la
promoveu anualmente montagens de 6peras, trazendo para Pratolino diversos
profissionais para as producoes, inclusive do exterior, além dos musicos.
Mantinha também um quinteto de cordas, o Quintetto Mediceo, ou Virtuosi da
Camera, para o qual o célebre luthier Antonio Stradivari (1644-1737) construiu

cinco novos instrumentos:

Em 1690 o Marqués Bartolomeo Ariberti entregou um quinteto
de instrumentos de Antonio Stradivari para a corte, como um
presente ao Grao-Principe. Escrevendo ao mestre de Cremona,
Ariberti atestou que ‘os musicos foram unanimes ao expressar
sua grande apreciacdo, declarando os instrumentos como
perfeitos, e, acima de tudo, exclamando em uma s6 voz que eles
nunca tinham ouvido um violoncelo com som tado agradavel’
(GIORDANO, 2013, p. 61, t.n.).

Ao longo das trés ultimas décadas de vida do Principe, a Villa
projetou-se como um dos mais importantes centros culturais da Europa. Um
dos grandes compositores do periodo, Alessandro Scarlatti, era proximo de
Ferdinando”3, e em 1702 o compositor passou uma longa temporada em

Pratolino, junto de seu filho Domenico’4, cuidando da montagem de sua 6pera

72 Em 1742 o arquiteto fiorentino Bernardo Sansone Sgrilli publicou um livro com o intuito
de registrar uma descricao da Villa di Pratolino, em memoéria do Principe Ferdinando, no qual
escreveu sobre o teatro: “Acima deste nivel [térreo] estdo os mezaninos, e acima destes esta o
terceiro andar com os mesmos comodos, sala de estar e saldo, como no andar principal,
estando sobre o saldao o belissimo teatro, feito construir pelo Serenissimo Principe Ferdinando
no ano de 1697, sob a direcdo do arquiteto Anton Ferri [...]” (1742, p. 8, t.n.).

73 Numerosas cartas trocadas entre A. Scarlatti e o Principe Ferdinando encontram-se, hoje,
no Arquivo do Estado, em Florenca (SCHWARTZ, 2011, p. 4)

74 “No outorno de 1702, Scarlatti pai e filho obtiveram permissdo para uma licenca de quatro
meses, e visitaram a corte dos Medici em Florenca. Podemos considerar como certo que
Domenico nao apenas encontrou Bartolomeo Cristofori em Florenca durante esses meses,
mas também tocou no novo cravo que faz o piano e o forte de Cristofori, o qual ja existia havia
pelo menos dois ou trés anos. Em 1705 Domenico visitou Florenca novamente em sua viagem
a Veneza, e pelo menos ainda uma outra vez em seu caminho de volta de Roma (1709?), onde
ele iniciou os servicos a polonesa Rainha Maria Casimira em 1710” (BADURA-SKODA, 2003,
p- 332, t.n.).



136

Flavio Cuniberto. A musica dessa obra se perdeu, mas foi preservada a edicao
original do libreto de Matteo Noris (1660-1725), em cujo frontispicio esta
escrito “Flavio Cuniberto, drama per musica rappresentato nella Villa di
Pratolino” (NORIS, 1702). Até mesmo o jovem Georg Friedrich Handel (1685-
1759) frequentou o circulo musical do Principe, tanto que em 1709 este
elogiou a primeira opera do compositor, Rodrigo, a qual havia sido composta
em Florenca naquele ano, e lhe concedeu trés elogiosas cartas de
recomendacao (SCHWARTS, 2011, p. 6). Antonio Vivaldi (1678-1741), por sua
vez, em 1711 dedicou a Ferdinando seu conjunto de doze concertos Op. 3,
L’Estro Armonico (ROGNONI, 2013, p. 38). Tais fatos nos dao uma ideia da
relevancia das atividades culturais promovidas pelo Principe, e de suas
relacoes com alguns dos maiores compositores do periodo. Mais do que isso,
nos permitem vislumbrar um ambiente artistico e musical extremamente
fervilhante, que propiciava, incentivava e recompensava a criacao e a
inventividade em todos os campos.

O apreco de Ferdinando pelo passado, pela tradicao e pela cultura,
além de sua formacao musical, certamente fez dele um atento apreciador da
propria colecao de instrumentos musicais, a qual crescia ao longo dos anos,
de modo que “Em 1700, Ferdinando possuia pelo menos trinta e trés cravos,
dois clavicordios e dois orgaos para continuo” (PERSONE, 2006, p. 19), sem
contar os instrumentos de outras familias. Muitos desses instrumentos ja
estavam sob seus cuidados décadas antes, de modo que era imperativo um
bom profissional para a realizacdo da manutencao continua dos mesmos.

Em 18 de dezembro de 1687, Ferdinando partiu de Florenca,
acompanhado de um séquito de trinta membros, rumo a Veneza, com o
proposito de participar das famosas festividades de carnaval daquela cidade,
algo que era de seu costume. Os mais de duzentos quilémetros que separam
as duas cidades obrigaram a comitiva a algumas paradas, sendo a primeira
delas planejada para ser feita em Bolonha, situada a menos da metade do
caminho. Antes que o Principe chegasse a seu destino, outra parada ocorreu,
desta vez em Padua, cidade da qual partiam embarcacoes para Veneza, em

uma rota que entrou para a Historia da musica gracas a célebre obra do
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bolonhés Adriano Banchieri (1568-1634), La Barca di Venetia per Padova’. A
passagem de Ferdinando por Padua nessa viagem, que por muito tempo havia
sido apenas conjecturada, hoje podemos considerar como factual, o que se

confirma por alguns documentos, sendo um deles o que se descreve a seguir:

Uma pequena publicacdo de Francesco Alfonso Donnoli, a qual
até agora nao havia sido levada em conta, confirma [...] que o
Grao-Principe também passou por Padua em sua viagem a
Veneza, como evidenciado pelo longo titulo: Ode a Alteza,
Serenissimo Ferdinando Medici, Grao-Principe da Toscana, em
sua viagem pela Italia, passando Sua Alteza por Padua a
caminho de Veneza. A data da dedicatoria € de 17 de janeiro de
1688, o que significa que naquela data o Grao-Principe deve ter
estado em Padua, de onde provavelmente partiu rapidamente,
dado que Donnoli escreveu: “Mas ja vejo de Padua ir-se a Alteza
Vossa Serenissima para a augustissima cidade de Veneza”
(NISOLI, 2015, p. 14, t.n.).

Esse documento atesta a passagem de Ferdinando por Padua na ida para
Veneza, mas autores’® costumam afirmar que foi na viagem de volta que ele
provavelmente conheceu um ilustre filho da cidade: Bartolomeo Cristofori’’.
Em 6 de maio de 1655, Francesco Cristofori e sua esposa Laura —
ele com 35 anos de idade e ela com 19 — dirigiram-se até a Igreja de San Luca,
em Padua, para a cerimonia de batizado de seu filho’8, Bartolomeo, nascido
dois dias antes. Ao que tudo indica, Francesco atuava como agente da rica
familia Papafava, com esta mantendo relacdes proximas, sendo que o nome

de certa Laura Papafava aparece nos registros de batismo de Bartolomeo, em

75 A Barca de Veneza para Padua foi publicada pela primeira vez em 1605, e teve uma segunda
versdo revista e ampliada em 1623. Este famoso madrigal comico de Banchieri € composto de
vinte nameros, que retratam personagens presentes na barca — como pescadores, um livreiro,
um mercador, um soldado e um musico —, além do enredo que transcorre durante a viagem
de cerca de quarenta quilometros.

76 Pollens nos lembra que foi o musicélogo Leo Puliti “um dos primeiros a especular que o
Principe Ferdinando de’ Medici possa ter encontrado Cristofori em sua nativa Padua enquanto
o Principe retornava de Veneza em marco ou abril de 1688. Nao ha evidéncia real, entretanto,
de que eles tenham se encontrado nessa ocasiao ou nesse lugar” (1995, p. 47).

77 Segundo Isacoff, Ferdinando “havia recentemente perdido seu afinador e construtor de
cravos, Antonio Bolgioni, e precisava de alguém para cuidar de sua larga colecdo de
instrumentos de sua corte em Florenca” (2011, p. 21, t.n.). Bolgioni faleceu em fevereiro de
1688.

78 Em Nisoli (2015, p. 239) consta uma arvore genealédgica da familia Cristofori. O pai de
Bartolomeo, Francesco, viveu entre c. 1620 e 1684, e a mae, Laura, entre c. 1636 e 1691. O

casal teve trés filhos: Elisabetta (sem datas), Bartolomeo (1655-1725) e Pietro Filippo (1657-
?).
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relacao ao apadrinhamento. Registros de imoéveis e terrenos da familia
Cristofori, desde o século XVI até o proprio testamento de Bartolomeo, indicam
que, provavelmente, Francesco e sua familia tinham uma vida bastante

confortavel, afinal,

Tratar de negocios em nome de Alba [Papafava] e de seus dois
filhos, Marsilio e Francesco, era, seguramente, um trabalho
para o qual Francesco Cristofori deve ter ganho a total confianca
dos Papafava, e € presumivel que seu pagamento fosse
proporcional a essa confianca: a familia Cristofori deveria ser,
portanto, bastante rica, especialmente se pensarmos que suas
propriedades localizadas em Grantorto eram todas alugadas, o
que contribuia para elevar o padrao de vida da familia (NISOLI,
2015, p. 237, t.n.).7

A primeira parte da vida de Bartolomeo Cristofori, de seu
nascimento até o ponto em que deixou sua cidade natal para fixar-se em
Florenca, permanece sendo um mistério. Além do registro de batismo,
nenhum outro documento se refere diretamente a seu nome no periodo, de
modo que nada sabemos sobre sua educacao, seu contato com a musica ou
sua atividade como construtor de instrumentos. Do mesmo modo, ndo chegou
até nés nenhum instrumento construido por ele no periodo paduano. O que
se pode supor é que Bartolomeo fosse bem conhecido em Padua, pela
competéncia em seus oficios e, claro, pelas boas relacoes da familia, o
suficiente para chamar a atencao do Principe, que estava apenas de passagem
pela cidade, rumo a Veneza. Provavelmente houve alguma intermediacao entre
os dois — sendo que “Alguns autores acreditam que as familias Papafava, de
Padua, ou Albizi, de Florenca, iniciaram as apresentacoes entre Ferdinando e
Cristofori” (PERSONE, 2009, p. 25) —, mas, ainda assim, um especialista em
musica como Ferdinando muito provavelmente nao ofereceria um emprego em
sua corte a um cembalaro baseado apenas em indicagoes. Fato € que a oferta

aconteceu, e, apos certa relutancia8®, Cristofori, perto de completar 33 anos

79 O recente artigo de Michele Nisoli (2015) é, até o momento e até o alcance de nosso
conhecimento, a tinica fonte que examina documentos primarios relacionados aos bens e as
relacdes da familia Cristofori, o que nos ajuda a compreender um pouco melhor o contexto
das primeiras décadas de vida de Bartolomeo em Padua. Por tal razado nos referimos de
maneira acentuada a esse trabalho nessa parte do texto.

80 Sabe-se disso pelas anotacdes de Maffei feitas em seu encontro com Cristofori. Este lhe
disse, a respeito da oferta de trabalho, feita mais de vinte anos antes, “que foi dito ao Principe
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de idade, aceitou se mudar para Florenca e dedicar seus servicos ao Grao-
Principe. Na bagagem, Cristofori levou uma ideia que ja vinha lhe ocorrendo
e instigando: desenvolver um instrumento de grandes proporcoes, com um
mecanismo de martelos amplamente funcional®!.

Uma vez em Florenca, comprovadamente ja em abril de 1688
(NISOLI, 2015, p. 2395), Cristofori inicialmente teve seu atelier montado na
Galleria det Lavori no palacio Uffizi, na qual os Medici mantinham oficinas de
cerca de uma centena de artesaos de diversas especialidades. Conforme o
proprio Cristofori relatou a Maffei posteriormente, ele nao apreciou seu
ambiente de trabalho, alegando que lhe causava fadiga estar em meio a tanto
barulho®?, de modo que, eventualmente, suas condicoes de trabalho
melhoraram, quando conseguiu que o Principe providenciasse para ele um
atelier em outro lugar, situado na “via a canto agli Alberti (conhecida hoje como
Via de’ Neri) onde mantinha dois assistentes®3, Giovanni Ferrini (?1669-1758)
e outro nao citado nas fontes” (PERSONE, 2009, p. 25). Ferdinando, ao que
parece, ndo poupou gastos para fazer justica ao trabalho e ao talento que ele
reconhecia em Bartolomeo, pois além de um atelier privado, o Principe
também lhe forneceu moradia e um pagamento extra para cada instrumento
construido, além do fato de que “seu salario era mais alto do que o de qualquer
outro artesdao em sua corte” (NISOLI, 2015, p. 238).

Além de construir novos instrumentos, o que provavelmente
consistia em sua atividade principal, Cristofori era responsavel pela
manutencao e restauracao de instrumentos antigos da colecado e ainda por

supervisionar eventuais deslocamentos dos mesmos, o que devia constituir

que eu nao queria [aceitar], ao que ele respondeu que ele faria com que eu aceitasse” (OCH,
1986, p. 22, t.n.).

81 Pedro Persone nos lembra que “Os pesquisadores se sentem completamente seguros ao
afirmar que Cristofori teve a ideia de desenvolver uma mecéanica a martelos antes de sua
mudanca para Florenca” (2009, p. 26).

82 Informacdo também obtida por Maffei em sua entrevista, e registrada em suas notas
(OCH, 1986, p. 22).

83 Lembrando que, seguindo a tradicdo, os assistentes de artesdos eram, antes, aprendizes
dos mesmos. Nos diz Montanari: “De acordo com um autor anénimo de um dicionario de
musica encontrado entre os papéis do Padre Martini [1706-1784], Cristofori teve dois
estudantes: ‘Ferrini Giovanni, morto em Florenca, sua terra natal, em 1758, foi um célebre
construtor de cravos, um excelente restaurador e o melhor dos dois alunos do paduano
Bartolomeo Cristofori; ele construiu cravos com martelos, de acordo com a invencao e padroes
de seu mestre [...]” (1991, p. 387, t.n.).
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um respeitavel volume de trabalho, mesmo com o apoio de seus assistentes,
considerando a enorme quantidade de instrumentos na colecao dos Medici e
a regularidade das atividades musicais promovidas por Ferdinando, em sua
corte e em seu reduto pessoal na Villa di Pratolino. Dois detalhes que
normalmente nao sao citados em estudos, no que se refere as atividades de
Cristofori, foram iluminados, entretanto, por um artigo de Alberto Giordano,
um construtor de instrumentos de cordas baseado em Génova: suas acoes
enquanto instrumentista e enquanto luthiers4.

Cristofori, ao iniciar as atividades em Florenca, foi designado a atuar
como instrumentista junto ao conjunto de camara do Principe, os Virtuosi,

ampliando o escopo de sua atuacao para além da artesania:

[...] ele foi designado pelo Gao-Principe para seu assim chamado
Virtuosi da Camera, um privilégio concedido apenas a um seleto
grupo de musicos virtuoses. Tal honra indica que sua atividade
como instrumentista era muito apreciada, e ele era muito
ocupado também com a vida musical da corte (GIORDANO,
2013, p. 60, t.n.).

Assim, € quase certo que Ferdinando nao apenas tenha tomado
contato com instrumentos construidos por Cristofori em Padua, mas também
o tenha ouvido tocar, e sua execucao atestou sua plena capacidade de atuar
junto aos Virtuosi, o que provavelmente despertou ainda mais o desejo do
Principe em ter um artesao e artista tao completo, cembalaro e cembalista, a
seu dispor em Florenca. Aos nossos propositos, porém, o mais fascinante é
poder entender, a partir de tais informacoes, a figura de Cristofori ndo apenas
como um grande construtor atento as necessidades musicais de seu tempo e
a dos instrumentistas em seu entorno, mas, antes, como um excelente
instrumentista que, além disso, era também um construtor de instrumentos
absolutamente competente e inventivo. Temos, entdo, o vislumbre de uma

mente que entendia, acima de tudo, de maneira pratica, palpavel e intima os

84 Em Montanari (1991) encontramos uma lista detalhada dos instrumentos construidos por
Cristofori, incluindo seus instrumentos de cordas. Entretanto, ao longo do artigo a autora se
restringe a comentar apenas os instrumentos de teclado do construtor. Um exemplo da falta
de importancia dada as atividades de luteria de Cristofori na literatura.



141

alcances e as limitacoes expressivas dos instrumentos de teclado a disposicao

naquele momento, de acordo com uma visao particular sobre a musica.
Outra atividade de Cristofori iluminada por Giordano, e talvez a mais

surpreendente, foi sua atuacao como luthier. O autor trata da relativamente

recente descoberta de um violino construido por Cristofori:

Em relacao aos cellos e baixos [conhecidos|, sabemos que existe
um selo de autenticidade “Bartolomeo Cristofori”, e que existem
algumas similaridades em relacao a materiais e caracteristicas
basicas de construcao. Todos os instrumentos estdo datados
entre 1715 e 1717: o mais antigo desse grupo € um grande
contrabaixo, que estd agora na colecao da Galleria
dell’Academia em Florenca. [...] Um cello datado de 1716 tem
algumas caracteristicas que sugerem um estilo de trabalho mais
individual. [...] Apesar do construtor parecer nao ter tomado
conhecimento da inovacédo de Stradivari, que reduziu o tamanho
dos cellos, esse instrumento foi construido com habilidade e
confianca. |[...]

As caracteristicas estilisticas até agora descritas tém
numerosos paralelos com o violino aqui apresentado. Agora em
propriedade da Fundacédo Cultural Chi Mei, este é o primeiro
violino de Cristofori jamais descoberto: no selo de autenticidade
dentro da caixa acustica 1é-se ‘Bartholomeus de Cristoforis
Florentiae 17035°, e € interessante observar que a inscricao
lembra o palavreado utilizado por Cristofori em alguns de seus
instrumentos de teclado (GIORDANO, 2013, p. 61-62, t.n.).

O que violinos, violas, violoncelos e contrabaixos teriam a inspirar,
ou ensinar, a um construtor mais voltado para as teclas? Apesar dos
instrumentos de arco de Cristofori, hoje conhecidos, datarem do primeiro
quinto do século XVIII, € muito provavel que desde muito antes ele ja tivesse
se aventurado na luteria, afinal os instrumentos descritos por Giordano sao
obras de um artesao maduro, nao de um amador. A familiaridade de Cristofori
com o universo dos instrumentos de arco deve, também, ser considerada como
um importante diferencial: um cembalaro experiente e um cembalista
competente e sensivel, unidos em uma mesma pessoa, certamente cederam
espaco para o luthier contribuir com essa intrigante personalidade na
incessante busca por um teclado cantante, que poderia se expressar de
maneira proxima a um violoncelo, por exemplo, como Maffei descreveu o

fortepiano em seu artigo.
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Mais de dez anos de Florenca se passaram na vida de Cristofori
antes que ele fosse capaz, finalmente, de traduzir suas ideias e inquietudes
em um prototipo fisico de um teclado com martelos, que seria gradualmente
aperfeicoado nos anos seguintes. E a partir de um registro em um inventario
de instrumentos dos Medici, realizado em 170085, que conhecemos a data de
surgimento do piano, e sua primeira descricao, a qual transcrevemos abaixo

a partir do artigo de Pedro Persone (2009, p. 25):

Um Arpicembalo recém inventado por Bartolomeo Cristofori,
que produz o fraco e forte, com dois jogos de cordas em
unissono, com o tampo harmonico de cipreste sem rosacea, com
lateral e moldura parcialmente torneada com tiras de ébano,
com alguns saltarelos com pano vermelho [abafadores] que
tocam nas cordas e alguns martelos que produzem o piano e
forte, e todo o mecanismo é coberto por uma folha de madeira
do cipreste filetada com ébano, com teclas em bucho e ébano
sem rachaduras que comecam no cisolfaut na oitava do baixo e
terminam no cisolfaut com 49 teclas branco e preto, com os dois
blocos negros nas extremidades para elevar e obstruir [o
teclado] com dois botdes pretos acima, com o comprimento trés
braccia e sete oitavos [217.6cm], a largura frontal de um braccio
e seis soldi [98.6cm]|, com sua estante da muisica da madeira de
cipreste, e sua contra caixa externa de madeira branca, e de sua
tampa de couro vermelho forrada com tafeta verde e orlada com
fita de ouro.

85 No diario de Francesco Maria Mannucci (1678-1753), compositor ligado a corte de
Ferdinando, relativo ao dia 15 de fevereiro de 1711, encontrou-se o seguinte registro: “Antes
de sair, vi o senhor Cristofori chegar correndo aos aposentos reais, para falar com o Grao-
Principe, trazendo consigo uma tecla com mecanismo de martelo, de tamanho menor que o
comum, e me disse que este era melhor para atacar as cordas do que aqueles que ele mesmo
usara em seus novos cravos com piano e forte, fabricados na oficina por vontade do
Serenissimo Grao-Principe Ferdinando, comecando dois anos antes do jubileu” (OCH, 1986,
p. 16). Vem também do diario de Mannucci a informacao sobre a segunda visita de Maffei a
Cristofori em 1711, pouco antes da publicacdo do artigo. Hoje paira a duvida sobre a
veracidade desses relatos, uma vez que registros epistolares do proprio Maffei mostrariam que
ele ndo estava em Florenca naquela época, embora isso também nao seja conclusivo. Durante
muito tempo a informacao advinda do registro de Mannucci foi tomada como indicativo de
datacao do protétipo do fortepiano — “dois anos antes do jubileu”, ou seja, 1698, algo que faz
sentido, considerando que o registro no inventario dos Medici refere-se a um instrumento
“recém inventado”, o que podemos considerar como pelo menos um ou dois anos antes, dada
a complexidade de realizacdo deste novo mecanismo, tdo detalhado, mais ainda em se
tratando do protétipo. Hoje, entretanto, procura-se ndo mais utilizar tal informacdo para a
datacao, pois, como diz O’Brien, “o espurio, ainda que muito citado, memorial de Francesco
Mannucci, conhecido apenas a partir [do trabalho] de Fabbri, ndo pode servir como
testemunho contemporaneo crivel” (2001, nao paginado, t.n.).
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Muito se especulou sobre o papel do Principe Ferdinando na
invencao do fortepiano, e durante algum tempo muitos creram que ele teria
encomendado a Cristofori um cravo com dinamicas. Entretanto, apos a
descoberta das anotacoes pessoais de Maffei, realizadas a partir da entrevista
com Cristofori em 1709, esse mito foi desconstruido, uma vez que Malffei

iniciou suas notas com estas palavras:

Christofori [ilegivel] Bortolo Cristofali, paduano contratado do
Serenissimo Principe, inventou, por nenhum motivo alheio a ele
[por vontade propria], o cravo com piano e forte; até o momento
ele ja construiu trés deles, dois foram vendidos em Florenca, e
um ao cardeal Ottoboni (OCH, 1986, p. 21, t.n.).

Apesar disso, nao € exagero considerar a influéncia positiva de Ferdinando em
todo o processo, sendo ele, como ja dissemos, um legitimo protetor, apoiador
e incentivador dos artistas em sua corte, especialmente daqueles que ele mais
apreciava. No caso de Cristofori, visto pelo Principe ndo s6 como artista, mas
também como construtor e inventor, o apreco e o incentivo recebidos, além de
todas as condicoes propicias, o levaram a gozar de consideravel liberdade em
seu trabalho, dando vasao a sua verve criadora. Como bem pontua Giordano,
devemos considerar que, “sendo diretamente empregado pelo Grao-Principe (e
apos sua morte pela propria corte), Cristofori tinha o privilégio de administrar
seus negocios com um bom grau de independéncia, sem se prender as regras
da maioria dos construtores” (2013, p. 61, t.n.). Desse modo, nao é exagero
afirmar que o ambiente da corte de Ferdinando, repleto de raro espirito de
devocao as artes e a inventividade, tanto quanto as diferenciadas condicoes
de trabalho oferecidas a Cristofori, contribuiram de modo decisivo para a
concretizacao de uma ideia que acompanhara o cembalaro desde seus anos
em Padua. Ferdinando foi, assim, ainda que indiretamente, um personagem
decisivo para a inauguracao da historia do fortepiano.

Com a morte do Grao-Principe em 1713, Cristofori encontrou
tempos mais dificeis financeiramente. Por trés anos, trabalhou
essencialmente como afinador do Grao-Duque Cosimo III, pai de Ferdinando,
e apenas em 1716 dele recebeu nova nomeacao, sendo ela a de guardiao,

atividade que
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parece nao ter lhe obrigado a construir ou afinar instrumentos.
Ela implicava que ele fosse o responsavel por manter os
registros dos empréstimos ocasionais de instrumentos, e
registra-los nos inventarios, de modo que era antes uma
atividade burocratica (SCHWARZ, 2011b, p. 6, t.n.).

Os trés unicos fortepianos de Cristofori que chegaram até nossos
dias sao da década de 172086, quando ele ja contava entre 65 e 71 anos, €
certamente seu assistente, Ferrini, o ajudou na construcao dos mesmos.
Apesar de ter se tornado muito conhecido na Italia, sua fama esteve quase
totalmente ligada as suas atividades gerais junto aos Medici e a construcao
dos instrumentos tradicionais. Pelo tom do artigo de Maffei, como veremos
mais a frente, podemos inferir que apdés a primeira década de vida do
fortepiano Cristofori ja sentia o peso da falta de reconhecimento por sua
invencao, e muito provavelmente tornou-se ainda mais amargurado ao longo
das trés décadas seguintes.

A alguns meses de completar 76 anos, Cristofori — artista e artesao
— morreu em 27 de janeiro de 1731. No ano seguinte surgiria o primeiro
conjunto de obras especialmente pensadas para seu instrumento8’, as doze
sonatas de Lodovico Giustini, publicadas na mesma Florenca que o acolhera
ao longo de mais de meio século, dando inicio a um repertoério gigantesco e de
inestimavel valor para toda a Historia da musica. Sem filhos, o cembalaro
deixou todos os seus bens para sua sobrinha Laura, e uma heranca de
inestimavel valor para a posteridade, um instrumento que definiria grande
parte dos rumos da musica dos dois séculos seguintes, um teclado que segue
cumprindo seu destino, cantando ininterruptamente, por todo o planeta, a

todo instante.

86 Os trés fortepianos feitos pelas maos de Cristofori encontram-se nos seguintes museus:
Metropolitan Museum de New York (1720), Museo Nazionale degli Strumenti Musicali de
Roma (1722) e Musikinstrumenten Museum da Universidade de Leipzig. A analise desses
instrumentos, todos do periodo tardio do construtor, segue causando admiracdo nos
especialistas, que reconhecem no bem-acabado mecanismo desenvolvido e aperfeicoado por
Cristofori o trabalho de um construtor de primeira categoria.

87 Rosamond Harding nos lembra que o instrumento para o qual Giustini escreveu suas
sonatas “sem duvida foi construido por Cristofori ou por algum de seus pupilos, e deve ter
sido afinado em temperamento igual, uma vez que ocorrem modulac¢des para as tonalidades
distantes de si maior e sol sustenido maior” (1932, p. 198, t.n.).
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O fortepiano mais antigo de Cristofori (1720) que chegou até nés.
The Metropolitan Museum of Art, New York.
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3.2 MAFFEI, O ARTIGO E A HIPOTESE DE OCH

A producdo desses sons
maiores ou menores

depende da variedade da
forca com que as teclas

sdo pressionadas pelo musico,
e a partir deste controle

é possivel sentir ndo so o piano,
e o forte, mas a gradacdo

e a diversificagcdo da voz,

como se faria em um violoncelo.
Alguns professores ndo
dedicaram a esta invencao
todos os aplausos que ela merece |...]

Scipione Maffei, 1711.

Nao sao raros os exemplos de personagens historicos que passaram
a posteridade a partir da conexao, direta ou ndo, com outros personagens de
maior relevo. Na musica sdo comuns casos de poetas que provavelmente
teriam sido muito pouco lembrados, ou mesmo esquecidos, ndo tivessem seus
poemas sido musicados por grandes compositores. Mais raras, entretanto, sao
certas colaboracoes que acabam por favorecer a ambos em termos de registro
e posterior valoracdo historica. Um encontro entre um inovador e talentoso
construtor de instrumentos e um escritor e jornalista, em algum ponto do ano
de 1709, legou a posteridade um importante documento que ajudaria a
divulgar e validar a autoria de um novo instrumento que havia sido criado
poucos anos antes, e, ao mesmo tempo, lancar luzes sobre uma figura
bastante interessante que, provavelmente, teria sido muito menos lembrada
sem tal colaboracao.

Scipione Maffei — ou Francesco Scipione, Marqués de Maffei —,
nascido em proeminente familia de Verona, um espirito aparentemente
curioso e repleto de talentos, chegou a ser soldado voluntario na Bavaria,
interessou-se fortemente por arqueologia, atuou como jornalista e escritor e
ganhou popularidade em vida por sua peca Merope (1713), uma obra

importante dentro do periodo da reforma teatral italiana. Maffei vinha se
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dedicando ao estudo do teatro italiano do século anterior, compilando obras
que julgava de maior qualidade, e convencendo-se de que o drama feito na
Italia em seu tempo encontrava-se decadente, repleto de pastiches
inexpressivos. Sua Merope foi pensada como prova de que era possivel
conquistar o grande publico com um enredo bem construido, e ainda sem um
romance sequer ao longo da obra. De fato, a peca foi um sucesso: teve
quarenta sessOes em um carnaval, foi continuamente editada até fins do
século XIX, traduzida para diversas linguas, e mesmo adaptada pelo proprio
Voltaire para o francés (PHILLIMORE, 1891, p. 181-182). Tendo recebido uma
formacao humanista e participado da célebre Accademia degli Arcadi®® na
Roma de virada de século, Maffei era também tipico filho de seu tempo,
respirando o inicio dos ares iluministas, o que se refletiu em uma curiosidade
cientifica e crescente gosto pela arqueologia, realizando varias investigacoes
na area, desde sua cidade natal, Verona, até outros paises. Apesar de ser
reconhecido pela historia da literatura italiana, e mesmo por suas
contribuicoes arqueologicas, o nome de Maffei tornou-se consideravelmente
mais disseminado gracas a historia da musica. Maffei foi o autor do libreto da
opera La Fida Ninfa, estreada em sua cidade natal em 1732, com musica de
Antonio Vivaldi (1678-1741). Entretanto, € por estudiosos dos eventos
relacionados ao surgimento do fortepiano que o nome do escritor veronés €
mais recorrentemente lembrado na musica.

O periddico Giornale de’ letterati d’Italia foi fundado em 1710 em
Veneza, e teve constancia de publicacoes ao longo de sua primeira década de
vida, embora edicoes mais esporadicas tenham surgido até a década de 1740.
Os principais nomes envolvidos na concepcao e execucao do Giornale foram,
além do proprio Maffei, Antonio Vallisneri (1661-1730), médico e biologo, e
Apostolo Zeno (1669-1750), escritor e filologo que teve larga atuacao enquanto

libretista, tendo desempenhado um importante papel na reforma da opera

88 Essa Academia dos Arcades, iniciada em 1656 sob patrocinio da Rainha Cristina da Suécia,
recém-convertida ao catolicismo, foi uma das mais representativas do periodo, com enfoque
na literatura, sempre a partir de preceitos neoclassicos do Arcadismo, inspirando-se nas
tradicbes greco-romanas, recorrentemente evocando uma idealizada pureza pastoril. O
Arcadismo atingiu seu auge em meados do século XVIII, quando os movimentos sociais
radicalizados do Iluminismo passaram a associa-lo ao antigo regime. A partir dai as
manifestacoes arcadicas precisaram adquirir nova roupagem para ressurgir apos a Revolucao
Francesa.
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italiana da primeira metade dos setecentos. As intencoes de Zeno para com o

periodico eram amplas, € ja estavam em seus planos havia anos:

Em 1710, quando Zeno e Scipione Maffei iniciaram a publicacao
do bimestral Giornale de’ letterati d’Italia, Zeno estava em busca
de um meio de comunicacdo com o publico literato que fosse
mais tangivel e imediato do que aquele que o drama oferecia.
Em uma carta de 14 de abril de 1703 a Anton Francesco Marmi,
ele expressou a intencdo de criar um jornal que nao seria
apenas dele, mas de todos os italianos. Sua esperanca era a de
criar um senso coletivo de identidade (muito do que o
movimento arcadiano pretendeu almejar) entre a intelligentsia
(SELFRIDGE-FIELD, 2005, p. 86, t.n.).

Apesar de ter sido um dos idealizadores do peridodico e de ter ele
proprio viajado a Florenca a fim de conseguir o endosso do Grao-Principe
Ferdinando de’ Medici para a publicacao, Maffei colaborou mais incisivamente
com o Giornale apenas ao longo de seus primeiros numeros, uma vez que em
1710 instalou-se momentaneamente em Viena com o proposito de se dedicar
mais enfaticamente ao estudo do drama italiano. Foi pela época em que Zeno
e Maffei tracavam planos para o peridédico que aconteceu o encontrou deste
com Cristofori, muito provavelmente na primavera de 1709 (SELFRIDGE-
FIELD, 2005, p. 87), o que nos leva a crer que Maffei ja estava produzindo
material especifico para publicacdo no potencial novo periédico, muito embora
o artigo so6 tenha surgido dois anos depois, ja no quinto volume do Giornale.
Transitando constantemente entre as principais cidades italianas, e também
importantes centros de paises vizinhos, Maffei certamente mantinha-se
bastante atualizado sobre inovacoes e tendéncias culturais e cientificas de seu
tempo, o que pode explicar o interesse em conhecer e entrevistar o criador de
um novo instrumento que, ao menos em Florenca e adjacéncias, deveria estar
sendo suficientemente comentado para chamar a atencao de alguém como
Maffei. O contato direto com o Principe Ferdinando, o patrao de Cristofori,
pode também ter instigado o interesse do escritor.

Os fatos concernentes a relacao Cristofori/Maffei, no que diz
respeito a encontros pessoais e a preparacao do artigo, sao relativamente
complexos e nebulosos, e s6 puderam ser melhor esclarecidos a partir da

publicacdo do importante artigo de Laura Och em 1986, no qual a autora
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trouxe a luz as anotagoes realizadas por Maffei quando do encontro com
Cristofori, e levantou, por meio da analise e comparacao entre as notas e o
posterior artigo, algumas hipoteses bastante plausiveis.

A época do encontro com Maffei, Cristofori ja tinha construido trés
fortepianos, mas todos haviam sido vendidos ou enviados como presentes por
seu patrao, de modo que muito provavelmente Maffei ndo pode conhecer esse
novo instrumento, e suas notas baseiam-se nas descricoes do inventor. O
artigo, intitulado Nuova invenzione d’un Gravecembalo8® col piano, e forte;
aggiunte alcune considerazioni sopra gli strumenti musicali (Nova invengdo de
um cravo com piano, e forte; acrescido de algumas consideracoes sobre os
instrumentos musicais), consiste, de fato, no primeiro documento publico que
trata da invencao de Cristofori. Escrito em prosa arcadiana elegante, antes
mesmo de apresentar o novo instrumento ou seu inventor, o texto localiza na

variedade de dinamica a esséncia da expressao musical:

E sabido pelos apreciadores da musica que uma das principais
técnicas utilizadas pelos peritos nesta arte, o segredo de
singularmente deleitar o ouvinte, consiste no uso do piano e do
forte; seja na proposta e na resposta, seja quando, com
engenhoso decrescendo, deixa-se 0 som pouco a pouco
diminuir, para, em um instante, recupera-lo estrepitosamente
[...]. Ora, de tal diversidade e possibilidade de alteracoes do som
— nas quais sdo excelentes, dentre outros, os instrumentos de
arco —, o cravo € completamente privado (MAFFEIL, 1711, p. 144-
145, t.n.).90

A imediata comparacao do novo instrumento com as possibilidades
expressivas naturais dos instrumentos de arco, e ao mesmo tempo com a
impossibilidade de variacdo dinamica do cravo, € um indicativo de uma
preocupacao mais ampla com a questao da expressividade na musica, um
reflexo dos ideais estéticos em voga em principios do século XVIII. Apos
apresentar o inventor, o “Sr. Bartolommeo Cristofali, natural de Padua,
cravista empregado do Serenissimo Principe da Toscana” (MAFFEI, 1711, p.

145, t.n.), e apos descrever as diferencas de dinamica possiveis no novo

89 Na segunda edicao deste mesmo artigo, em 1719, Maffei altera a grafia deste termo para o
mais comum, Gravicembalo, o qual constitui uma corruptela do termo mais exato,
Clavicembalo, que designa o instrumento que chamamos de cravo.

9 O texto completo do artigo traduzido encontra-se na secao seguinte deste mesmo capitulo.
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instrumento a partir da variedade da forca que se aplica nas teclas, novamente
a associacao com um instrumento de cordas é feita, o violoncelo.

A falta de reconhecimento para com essa nova criacao, que ainda
persistiria por algumas décadas, € imediatamente explicada pela resisténcia
desses professores em conhecer melhor o instrumento, dando tempo para que
os ouvidos se acostumem a uma nova sonoridade, evitando um julgamento
facil. O texto também expde a falta de consciéncia generalizada sobre as
dificuldades que Cristofori precisou superar para conseguir construir este
cravo com forte e piano, e ainda sobre o quanto o construtor possuia uma
maravilhosa delicadeza das maos, algo que lhe permitiu alcancar precisdo na
manufatura de sua invencao. Outra comparacdo com o cravo, agora em
termos de timbre: este apresentaria um som brilhante, enquanto que o
fortepiano teria uma qualidade sonora mais doce, motivo pelo qual teria sido
imediatamente criticado, por apresentar uma sonoridade demasiado débil em
relacdo ao cravo. Maffei em seguida afirma que o instrumento, mesmo com
sua suavidade, pode sim produzir sonoridades muito mais intensas, mas que,
entretanto, cabe ao instrumentista estuda-lo e compreender como fazé-lo.

Mais a frente o artigo apresenta uma descricao detalhada do
mecanismo do instrumento de Cristofori, e ainda um diagrama de suas partes,
com os nomes de cada componente. E especialmente devido a riqueza de
detalhes da descricao que Laura Och (1986) levanta suspeitas quanto a sua
autoria: ao compara-la com as anotacoes de Maffei, de dois anos antes, fica
claro que a descricao publicada é detalhada demais para ter sido realizada
praticamente de memoria, ja que o trecho das anotacoes destinado a descricao
do mecanismo € minimo, além de esta parecer demasiado precisa e
especializada para ter sido concebida por alguém que, mesmo sendo um
erudito, ndo era musico, nem muito menos tinha familiaridade com a

construcao de instrumentos de teclas.

O manuscrito representa, portanto, a fase preparatoria do
escrito de Malffei sobre o pianoforte. Mas ao leitor que o observe,
ainda que rapidamente, de certo nao escapara o fato de que
sobre o novo instrumento, apés a mencao inicial, nada mais é
dito nos apontamentos de Maffei. Na verdade, uma frase
posteriormente riscada, mas ainda assim claramente legivel,
suscita imediatamente a suspeita de que aquela descricdo do
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pianoforte que Maffei ostentosamente atribui a si mesmo (e que
afirma ter realizado “a partir de apenas algumas memorias
feitas ao examina-lo” e a partir de um desenho “grosseiro” de
Cristofori) tenha sido, na realidade, realizada pelo proprio
construtor: “Fazer com que o artifice elabore um documento,
anotando a esséncia da invencao, no que consiste a qualidade e
quais foram as maiores dificuldades”.

No artigo sobre o gravicembalo col piano e forte Maffei
pretende, evidentemente, guardar para si a admiracdo dos
leitores, atribuindo a ele mesmo, como vimos, tanto a descricao
do mecanismo do instrumento quanto o esquema explicativo.
Outros estudiosos ja haviam apresentado algumas duvidas
sobre a paternidade real do esquema, o qual, por sua precisao
técnica, alude imediatamente a intervencdo direta de um
especialista (OCH, 1986, p. 19, t.n.).

A autora deduz que, a certo ponto, Maffei, ciente de sua incapacidade de

dominar minimamente os aspectos técnicos da descricao que Cristofori lhe

fizera do mecanismo, e de reproduzi-la sem nem mesmo ter visto o

instrumento, quase assume desistir do projeto, o que s6 nao fez por,

provavelmente, ter intuido que o assunto era suficientemente importante,

tendo planejado, assim, insistir para que Cristofori realizasse uma descricao

do instrumento (OCH, 1986, p. 20). Apos apresentar toda a sequéncia de fatos,

documentos e expor algumas incongruéncias entre as anotacoes e o artigo,

Och expode sua visao do provavel acordo entre Maffei e Cristofori em relacao a

publicacao:

De Cristofori Maffei queria sobretudo a descricao [do
mecanismo]. Obtendo-a, o erudito a prepara para a impressao:
insere uma introducédo na qual explica as motivacoes estéticas
e as caracteristicas fonicas do novo instrumento, acrescenta
uma roupagem literaria ao escrito de Cristofori e naturalmente
atribui a si mesmo o mérito e enfim, quase como um apéndice,
adiciona um resumo da conversa que teve com o cembalaro.
Cristofori ndo se opds, uma vez que seus meéritos de inventor
sao reconhecidos, além da situacdo se apresentar como uma
oportunidade de desfrutar de uma pitada de notoriedade, e
Maffei passa a histéria como o autor da primeira descricao do
pianoforte. O Unico passo em falso foi haver riscado muito
imprecisamente do manuscrito aquela anotacao (“fazer com que
o artifice elabore um documento” etc) que poderia suscitar
suspeitas em torno da autenticidade da propria descricao (OCH,
1986, p. 20, t.n.).
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A teoria de Och, além de bem sustentada pelos documentos, soa
plausivel também por trazer a tona o elemento humano da relacado: por um
lado um erudito que muito provavelmente percebeu a importancia do invento
e, consciente de como se constroi a histéria por meio de documentos, quis
aproveitar a oportunidade para deixar seu nome gloriosamente associado ao
novo instrumento; por outro lado, um construtor e inventor
consideravelmente consciente de suas habilidades diferenciadas, e certo da
importancia de sua invencao, encontrou alguma justica nessa inesperada
promocao, surgida cerca de uma década apods seu primeiro fortepiano ter sido
finalizado, algo que contrastava com uma aparentemente fria recepcao do
meio musical imediato a seu instrumento.

Para nossos propositos € importante examinar a possibilidade
levantada por Och, e ainda estendé-la: nao seria todo o documento baseado
nas falas e pensamentos de Cristofori, e ndo apenas a descricdo e o esquema?
E tentador analisar o texto a luz dessa possibilidade, pois, entao,
encontrariamos motivacoes estéticas diretamente advindas da percepcao de
Cristofori sobre sua época, especialmente aquela de sua formacao, afinal o
inventor foi essencialmente um filho dos seiscentos, contando ja com 45 anos
na virada de século. Encontrariamos também um construtor queixoso da falta
de reconhecimento para com seus esforcos e da falta de apreciacao de seu
instrumento, ao mesmo tempo que, com uma percepcao agucada, fazia
questao de deixar claro que se o novo instrumento nao soava a contento isso
se devia mais a inaptidao de tecladistas viciados em suas proprias técnicas e
concepcoes do que a limitacdes reais do proprio instrumento. Considerando
as suposicoes de Och, ndao nos parece estranho pensar em um Maffei que
aproveitou tudo o que pdéde de conversas com o construtor, incluindo ai
aspectos de motivacao estética e de pensamentos sobre o meio musical,
passando por algumas falas bastante pessoais que combinam mais com um
criador amargurado do que com um escritor alheio aquela realidade especifica,
chegando, finalmente, a todas as consideracoes sobre o novo instrumento e
sobre questoes também técnicas de afinacao, mais ao final do artigo. Mais do
que tentador, provavelmente seja mesmo necessario passar a analisar o artigo

a partir da premissa de que este foi fruto, em ultima instancia, de uma
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coautoria, ainda que Cristofori nao tenha sido oficialmente reconhecido como

fonte real de uma série de informacoes e pensamentos.
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3.3 TRADUCAO DO ARTIGO DE SCIPIONE MAFFEI (1711)

Consideracoes gerais sobre a traducao

Acerca da traducao que segue, gostariamos de, antes de apresenta-
la, tecer algumas consideracoes. Primeiramente, € importante apontar que a
preocupacao maior foi a de expor o conteido do artigo de Maffei da maneira
mais clara possivel em nosso idioma, e, jamais, elaborar uma traducao que
seguisse também o estilo do autor, algo que estaria além de nossas
capacidades. Seu estilo rebuscado, com um gosto por inversoes frasais e de
adjetivos, tantas vezes dificulta o entendimento, de modo que, em alguns
trechos, optamos por utilizar a ordem direta, sem que isso comprometesse o
sentido do que estava sendo exposto. Maffei também se vale de periodos
bastante longos, nos quais se observa o uso acentuado da virgula, do ponto e
virgula e dos dois pontos, algo que também contribui para uma certa sensacao
de confusao para nos, leitores habituados a construcoes menos extensas, com
uma logica de pontuacdo mais moderna, e por isso também optamos, de
maneira bastante frequente, por utilizar uma quantidade maior de pontos
finais, dividindo longos periodos em trechos menores, de acordo com a logica
do texto, apenas para torna-lo mais palatavel e proximo de nossos padroes.
Por outro lado, mantivemos a paragrafacao original, ndo constatando uma
necessidade real de dividir o texto original em mais paragrafos. Uma série de
pequenas adaptacoes menores foram necessarias para clarear o sentido do
texto, uma vez que, em diversos pontos, uma traducao mais direta implicaria
na utilizacdo de expressoes ou de maneiras de se exprimir que pouco tém a
ver com nosso idioma e com nossa época. Nao sendo nossos propositos de
cunho literario, primamos sempre mais pelo sentido geral do que pelo purismo
linguistico. Explicacoes mais pontuais sobre decisdes relacionadas a
traducao, e ainda outras informacoes sobre o texto, encontram-se na forma
de notas de rodapé. Para consultar o texto original, caso o leitor considere
pertinente, o mesmo encontra-se transcrito na integra no anexo deste

trabalho.
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JORNAL DOS LITERATOS DA ITALIA,
QUINTO VOLUME, 1711, VENEZA

ARTIGO IX.

Nova invengdo de um cravo com piano e forte;
acrescido de algumas consideracoes sobre os instrumentos musicais.

SCIPIONE MAFFEI°1

Se o mérito de uma invencao deve ser medido pela novidade, e pela
dificuldade®2, esta, que ora apresentamos, certamente nao € inferior a
qualquer outra que se tenha visto ao longo de muito tempo. E sabido pelos
apreciadores da musica que uma das principais técnicas utilizadas pelos
peritos nesta arte, o segredo de singularmente deleitar o ouvinte, consiste no
uso do piano e do forte?3; seja na proposta e na resposta, seja quando, com
engenhoso decrescendo4, deixa-se o som?° pouco a pouco diminuir, para, em
um instante, recupera-lo estrepitosamente: tal artificio € utilizado
frequentemente, causando maravilhamento nos grandes concertos de Roma,
para incrivel deleite dos que gostam da perfeicao da arte. Ora, de tal

91 Nesta primeira edicao do artigo, Maffei ndo assume a autoria, aparecendo no indice (Tavola
de libri, trattati, ec.) o nome do proprio Cristofori como autor, da seguinte maneira: Cristofari
( Bartolomméo ).

92 O termo dificuldade (difficoltad) deve ser entendido, aqui, no sentido da quantidade de
obstaculos que foram superados para que a invencao pudesse ser levada a cabo.

93 Em uma segunda edicao de seu artigo, realizada em 1719, além de duas pequenas correcoes
(Bartolommeo para Bartolomeo e Gravecembalo para Gravicembalo), e alteracdes na paginacao,
Maffei “[...] fez apenas um acréscimo ao texto: na sétima linha do texto de 1719, apos ‘o piano,
e o forte’, ele adicionou ‘que corresponde ao claro, e ao escuro da pintura’. Aparentemente ele
teve interesse suficiente nessa publicacdo a ponto de adicionar essa ilustracao” (WRAIGHT,
2015, p. 3, t.n.). E importante também lembrar que, & época da primeira edicdo do artigo,
Maffei ndo havia ainda alcancado qualquer notoriedade, enquanto que, oito anos depois, ele
se tornara bastante conhecido na Italia e em outros paises gracas ao grande sucesso de sua
peca Merope de 1713. Isso pode explicar o fato de que apenas na segunda edicdo seu nome
constou como autor do artigo. Vale notar, ainda, que o acréscimo de texto citado vai ao
encontro de uma preocupacao estética ainda vigente por aqueles dias, e que encontraria
desdobramentos ao longo do século: a busca por contrastes marcantes entre luzes e sombras
pronunciadas, o que foi primordialmente alcancado na muisica barroca pelo grande contraste
entre uma voz solista e o acompanhamento do baixo continuo. Realizamos tal relacdo no
Capitulo 2 deste trabalho, mais especificamente em 2.2.

% ...degradazione. A degradagdo do som corresponde, em termos musicais, a um decrescendo.
95 O autor utiliza a palavra voce, que a principio seria melhor traduzida por voz,
costumeiramente como sinénimo de som. Optamos por utilizar a palavra som nesses casos,
reservando a palavra voz para suas aplicacdbes mais comuns na musica: a referéncia a voz
humana e a referéncia a vozes na escrita musical em si.
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diversidade e possibilidade de alteracoes do som — nas quais sao excelentes,
dentre outros, os instrumentos de arco —, o cravo € completamente privado, e
quem quer que propusesse fabrica-lo de modo a apresentar tais
caracteristicas acabaria com a reputacao de possuir uma imaginacao por
demasiado tola%. Contudo, uma invencao assim ousada foi nao apenas
felizmente planejada como executada em Florenca pelo Sr. Bartolommeo
Cristofali’, natural de Padua, construtor de cravos®® contratado pelo
Serenissimo Principe da Toscana. Até o momento ele ja construiu trés, que
possuem o tamanho normal dos outros cravos?, e todos funcionam
perfeitamente. A producao desses sons mais ou menos intensos depende da
variedade da forca com que as teclas sao pressionadas pelo musico, e a partir
desse controle é possivel sentir ndo s6 o piano, e o forte, mas a diminuicao e
a diversificacao do som, como se daria em um violoncelo. Alguns professores
nao dedicaram a esta invencao todos os aplausos que ela merece,
primeiramente porque nao se deram conta de quanto engenho foi necessario
para superar as dificuldades e de quanta maravilhosa delicadeza das maos foi
necessaria para realizar com exatidao o trabalho, e em segundo lugar porque
o som de tal instrumento, sendo diferente do ordinario, lhes parece muito
suave e tedioso. Este, porém, € um sentimento que se produz ao primeiro
contato das maos com o instrumento, uma vez que estamos muito habituados
a sonoridade brilhantel®® dos outros cravos; os ouvidos, entretanto,
rapidamente se adaptam ao som, e a ele se afeicoam de tal maneira que dele
nao podem mais se libertar, passando a nao mais lhes agradar os cravos
comuns. E devemos acrescentar que ele soa ainda mais docemente quando o
ouvimos a uma certa distancia. Colocam-se, também, argumentos opostos aos
que dizem nao possuir este instrumento um som grande, sem os fortes dos
outros cravos. A isso se responde, primeiramente, que, creiam ou nao, €
possivel a qualquer interessado conseguir mais som, se souber como produzi-

% _..una vanissima immaginazione.

97 Na segunda publicacado do artigo, o nome Bartolommeo € corrigido para a grafia corrente,
sem a consoante dobrada, como ja vimos. Quanto a Cristofali, essa € uma das variantes da
grafia mais comum do nome de familia, sendo que mesmo em seu registro de batismo vemos
a grafia Cristofani (PERSONE, 2006, p. 18).

98 Como visto anteriormente, Cristofori foi designado a atuar como tecladista quando do inicio
de suas atividades na corte do Principe Ferdinando, além de manter suas atividades como
construtor e mantenedor de sua colecao de instrumentos. Neste ponto do texto, Maffei utiliza
o termo cembalista ao referir-se a Cristofori. Apesar de ele também ter sido um cembalista
(tocador de cravo), com o passar do tempo a grande fama de Cristofori foi conseguida por meio
de suas atividades como cembalaro, ou seja, construtor de cravos (teclados), o que nos leva a
questionar se Maffei realmente queria se referir ao Cristofori instrumentista neste trecho, algo
que nos parece dissonante do contexto do artigo. Podemos também considerar a possibilidade
de que, naquele momento, pudesse haver um intercambio de significados entre os termos.
Seja como for, optamos por traduzir o termo cembalista como construtor de cravos, visando
adequar o significado a nossa compreensao do propoésito geral do artigo.

99 Foram necessarias algumas décadas, a partir do surgimento do fortepiano, para que a nova
invencao fosse vista e suficientemente aceita como um instrumento realmente diferente do
cravo, com caracteristicas proprias, definidas e distintas. Maffei segue a nomenclatura
corrente naquele momento, que ainda denota um entendimento do fortepiano como um novo
tipo de cravo apenas.

100 A traducdo mais fiel do termo original usado por Maffei seria prateada (argentino).
Entretanto, optamos por um termo razoavelmente equivalente e mais proximo de nosso
entendimento.
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lo, atacando as teclas com impeto. Em segundo lugar, que devemos
compreender as coisas como elas sao, e nao considerar ter certa finalidade
algo que foi feito para outra. Trata-se de um instrumento apropriado para
camaral®l, nao sendo adaptavel a musica de igreja, ou a uma grande
orquestral®2, Quantos instrumentos ha que ndo sao utilizados em tais
ocasides e que, portanto, ndo se considera entre os mais prazerosos?193 E certo
que para acompanhar a um cantor ou a um outro instrumento, ou mesmo
para um concerto moderadol®4, ele serve perfeitamente, ainda que nao
correspondam tais praticas a sua funcao primeira, qual seja, ser ouvido so,
como o alaude, a harpa, a viola de seis cordas e outros instrumentos mais
suaves. Mas, de fato, a maior oposicdo que se colocou contra este novo
instrumento é o desconhecimento universal de como toca-lo em um primeiro
contato, pois nao basta saber tocar perfeitamente outros instrumentos de
teclado. Por tratar-se de um instrumento inédito, faz-se necessario uma
pessoa que tenha realizado um estudo particular para entender a forca
adequada para regular os diversos ataques que se deve dar as teclas, para que
se consiga realizar nos lugares e tempos corretos os decrescendos graciosos,
e que escolha execucoes!05 apropriadas e delicadas, separando e fazendo com

101 Provavelmente aqui o autor utiliza a palavra cdmara para indicar um ambiente de menores
proporcoes, em oposicdo a igrejas e a teatros grandes. Como ficara claro em seguida, para o
autor a finalidade primeira do instrumento ndo seria a musica de camara, na acepg¢ao
moderna do termo, mas sim a musica solo. Dai depreende-se a diferenca de utilizacdo do
termo.

102 “Em seu Musica Mechanica Organoedi [1768], capitulo 529, [Jakob]| Adlung [1699-1762]
descreve o primeiro piano inventado em Florenca por Bartolomeo Cristofori, utilizando o artigo
e o diagrama de Scipione Maffei (Giornale de’ Letterati d’Italia, 1711) e a versao alema de
Johann Ulrich Kénig incluida no Critica Musica de Johann Mattheson. [...] Ele escreve que o
som € mais agradavel a uma certa distancia do instrumento. O som € mais forte ou mais fraco
dependendo da forca do toque do musico. Ele aponta o uso correto do instrumento para
musica de camara e ndo para musica forte, e que todos os pontos de friccao do instrumento
sdo abafados por couro ou tecido. Adlung também menciona o efeito de vibracao por simpatia
das cordas” (DEGIAMPIETRO; MONTANARI, 2003, p. 19).

103 Uma construcao rebuscada, com dupla negativa, de dificil interpretacdo. Entendemos que
0 autor queira afirmar que o fortepiano seria um desses instrumentos dos mais prazerosos,
ainda que nao fosse utilizado em igrejas ou em grandes orquestras, algo que ele considera
raro. O original: “Quanti strumenti vi sono, che non si usano in tali occasioni, e che non pertanto
si stimano de' piu dilettevoli?”

104 O autor parece querer se referir a situacdo do fortepiano atuando como solista em um
concerto com um grupo orquestral de proporcoes medianas.

105 A frase original fala em escolher coisas (cose) apropriadas e delicadas. Em Persone (2006,
p. 131) e Rimbault (1860, p. 97), ambas traducdes para o inglés, encontramos o termo
traduzido como pieces (obras musicais), e na traducao para o alemao de Konig (1725, p. 337)
encontramos a palavra Stiicke, com a mesma conotacdo. Considerando o contexto do trecho,
no qual o autor descreve as caracteristicas necessarias a execucado adequada ao fortepiano,
nos parece, entretanto, que entender cose como obras musicais faz com que esta frase destoe
deste mesmo contexto. Assim, optamos por execugées, imaginando que o autor provavelmente
se referia a opcgdes genéricas de execucoes “apropriadas e delicadas” que o instrumentista
deveria adotar. Assumindo tal significado, esta frase conecta-se com aquelas que a antecedem
e sucedem, mantendo a coeréncia do trecho como um todo. Apesar de nossa escolha,
admitimos que também seja possivel traduzir o termo como pecas/obras, de acordo com uma
compreensao ligeiramente diferenciada do trecho.
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que as vozes caminhem ao maximo, € que os temas sejam percebidos em mais
lugares196,

Voltemos o olhar para a estrutura particular deste instrumento. Se
o artifice que o inventou fosse capaz de descrevé-lo tdo bem quanto soube
perfeitamente fabrica-lo, nao seria dificil descrever aos leitores a invencao.
Como nisso ele nao teve sucesso, julguei ser impossivel [a mim] representa-la
de modo que se pudesse dimensionar a concepcao e o empenhol®” que foram
empregados na tarefa, mais ainda por ndo possuir o instrumento diante de
meus olhos, dispondo apenas de algumas notas feitas ao examina-lo, além de
um diagrama grosseiro feito pelo inventor. Portanto, primeiramente diremos
que ao inveés dos saltadores!9® usuais, que fazem soar [a corda] com a penal%9,
ha uma fileira de martelinhos que percutem as cordas por baixo, revestidos
com camurca na regiao de ataque. Cada martelo tem a extremidade presa a
uma peca giratoria, que lhe da mobilidade, sendo que tais pecas sao unidas e
presas a um suporte. Ao lado da peca giratoéria, e por baixo da base da haste
do martelo, ha um suporte que se projeta, o qual, ao receber o impulso vindo
de baixo, empurra o martelo, fazendo-o percutir a corda com forca
proporcional ao impulso que foi dado pela mao, e assim surge um som mais
ou menos intenso, de acordo com a vontade do musico. E ainda mais facil
fazé-lo percutir com muita violéncia, uma vez que o martelo recebe o golpe
perto de seu pivo, ou seja, perto do centro de sua trajetoria circular, de modo
que até um impulso fraco faz com que este raio de circulo se mova
impetuosamentell9. O que golpeia o martelo sob a extremidade da referida
saliéncia € uma lingueta de madeira, colocada sobre uma alavanca que se
conecta a tecla, e que por esta é levantada quando o executante a pressiona.
Esta lingueta, porém, ndo descansa sobre a alavanca, sendo ligeiramente
levantada e amarrada a duas pecas finas em formato de mandibula, la
colocadas para tal proposito, uma de cada lado. Por ser necessario que o
martelo se afaste imediatamente da corda apds ataca-la, dela se separando
mesmo antes que o dedo do executante solte a tecla, e por ser necessario que
o martelo rapidamente esteja livre para retornar ao seu lugar, a lingueta que

106 Ao falar em separacao de vozes e em temas ou sujeitos (soggetti que devam ser ouvidos
em mais lugares (em vozes que nao a superior, provavelmente), o autor parece se referir a
uma escrita polifonica como exemplo, provavelmente uma fuga. Nesse sentido os
“decrescendos graciosos” ocorreriam em uma voz para que outra apresentasse com mais
nitidez o sujeito. Ao mesmo tempo, podemos entender o trecho “fazendo com que as partes
caminhem” como uma referéncia a conducdo de frases, algo intrinsicamente ligado as
dinamicas.

107 . lidea, é forza.... Os termos ideia e for¢ca parecem ndo traduzir adequadamente a
dualidade apresentada no original. Consideramos que concepg¢do e empenho cumprem melhor
a tarefa.

108 Esta peca do mecanismo do cravo por vezes também € chamada de saltarelo, um termo
advindo diretamente do italiano.

109 Lembrando que originalmente eram pontas de penas de aves ou pedacos de couro que,
como plectros presos ao saltador, pincavam as cordas do cravo, produzindo o som. Hoje estes
plectros sao feitos de material plastico.

110 De fato, o martelo equivale ao raio de uma circunferéncia, sendo o pivo, onde ele se prende,
o centro da mesma. Temos aqui uma explicacao fisica, que faz o leitor compreender a
engenhosidade do mecanismo de Cristofori e as relacoes entre a forca de ataque de uma tecla
e sua proporcional resultante de dinamica. A circularidade envolvida nesse mecanismo
apresenta-se ainda mais engenhosa se comparada a acdo do saltador do cravo, que age nao
circularmente, mas a partir de relacdes de perpendicularidade entre as partes.
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o atinge, portanto, € movel, e conectada desta maneira move-se para cima e o
ataca firmemente; mas uma vez dado o golpe ela desengata repentinamente,
ou seja, segue em frente, e, estando inteiramente livre, desce solta e retorna,
recolocando-se sob o martelo. Tal efeito foi conseguido pelo artifice pela
utilizacdo de uma mola de arame de bronze presa a alavanca, que ao se
distender toca com a ponta a parte inferior da lingueta, e ao fazé-lo com
alguma forca a empurra e a pressiona contra outro fio de cobre, em pé e firme
do lado oposto. Devido a estabilidade deste apoio dado a lingueta, devido a
mola sob ela e também devido ao equilibrio do conjunto, este se apresenta ora
firme e ora flexivel, como € necessario. Para que o martelo, ao cair de volta
apos a percussao, nao ricocheteie e bata novamente na corda, faz-se com que
ele desca e repouse sobre pequenos cordoes de seda cruzados, que o recebem
sem ruido. Neste tipo de instrumento € necessario suprimir, isto €, parar, o
som, o qual confundiria as notas seguintes se continuasse, motivo pelo qual
as espinetas!!! possuem tecidos nas extremidades dos saltadores. Uma vez
que também € necessario, neste novo instrumento, amortecé-lo rapidamente
e por completo, cada uma das alavancas citadas acima possui uma peca em
forma de cauda, e sobre tais pecas € colocada uma fileira, ou seja, um registro
de saltadores, os quais, devido a sua utilidade, podem ser chamados de
abafadores. Quando as teclas estdao em repouso, estes tocam as cordas com o
tecido que lhes reveste, evitando a vibracao que ocorreria como decorréncia
do soar de outras; mas quando a tecla é acionada elevando a extremidade da
alavanca, a peca em forma de cauda consequentemente € abaixada, e com ela
o abafador, deixando a corda livre para o som, o qual, em seguida, se extingue
assim que a tecla é solta, com o abafador voltando a subir para tocar a corda.
Mas para conhecer mais claramente cada movimento desta maquina, e a
engenhosidade de seu interior, lance mao do diagrama e observe as
denominacodes de cada uma de suas partes.

Explicac¢do do diagrama.

A. corda.

B. moldura, ou cama do teclado.

C. tecla comum, ou primeira alavanca, que com o
bloco [na outra ponta] eleva a segunda.

D. Dbloco da tecla.

111 Nao apenas as espinetas, mas todos os instrumentos da familia do cravo possuem esta
parte do saltador revestida com tecido, um pouco acima do plectro, que entra em contato com
a corda ao fim da descida do saltador, fazendo com que esta pare de vibrar.



segunda alavanca, que tem de cada lado presa
uma peca em forma de mandibula, as quais
suportam a lingueta.

pivo da segunda alavanca.

lingueta movel, a qual, quando levantada pela
segunda alavanca, atinge e forca o martelo para
cima.

pecas pequenas [finas] em forma de mandibula,
entre as quais a lingueta gira em um pivo.

fio firme de cobre prensado na parte de cima, que
mantém a lingueta firme.

mola de fio de cobre que passa por baixo da
lingueta e a mantém firmemente pressionada
contra o fio que esta por tras dela.

suporte onde ficam as extremidades circulares
dos martelos.

parte circular dos martelos, que descansam no
suporte.

martelo, que quando é empurrado para cima
pela lingueta percute a corda com a camurca que
reveste seu topo.
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P. cordoes de seda cruzados, sobre os quais
repousa a haste do martelo.

Q. final da segunda alavanca [peca em forma de
cauda], que abaixa quando a tecla € pressionada.

R. registro [fileira] de saltadores, ou abafadores,
que sao abaixados quando as teclas sao
pressionadas, deixando livres as cordas,
voltando rapidamente aos seus lugares para
interromper o som.

S. parte do quadro que fortalece o suporte.

TAVI-‘/. 158

O mecanismo do fortepiano de Cristofori, conforme o diagrama publicado por Maffei em
1711112

Apoés isso tudo, devemos ainda observar que a placa na qual ficam
as cravelhas, ou pinos de metal, nos quais se fixam as cordas, nos outros
cravos encontra-se por baixo dessas mesmas cordas, e aqui ficam por cima;
os pinos a atravessam e as cordas se prendem a eles por baixo, sendo que este
espaco inferior € necessario para comportar a totalidade do mecanismo de
acao do teclado. As cordas sao mais grossas do que o normal, e, para que sua
tensao nao danifique a tabua harmonica,!!3 elas nado sao presas a esta, mas
um pouco mais acima. Em todos os pontos de contato, ou seja, em todos os
lugares que possam gerar ruidos, estes sao impedidos pela utilizacao de couro

112 No original, o diagrama aparece duas paginas apos o fim do artigo. Optamos, aqui, por
apresenta-lo proximo a explicacdo com o proposito de facilitar a relacdo entre ambos e, por
consequéncia, a compreensao.

113 | al fondo.... Maffei se refere ndo ao fundo do instrumento, que seria o final da cauda, mas
a parte inferior de toda a caixa, ou seja, a tabua harmoénica.
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ou de tecido, especialmente nos furos por onde passam os pivos, sendo que
camurca foi colocada por toda parte com singular maestria, e os pivos passam
em meio a ela. Esta invencao foi realizada pelo artifice ainda de uma outra
forma, tendo ele construido outro cravo, também com piano e forte, com uma
estrutura diferente e um tanto mais simples; no entanto, a primeira
permanece sendo a mais aplaudida.

Sendo este engenhoso homem também excelente na manufatura do
cravo comum, vale notar que ele discorda dos construtores modernos, que,
em sua maioria, os constroem nao s60 sem rosaceas, mas também sem
qualquer outra forma de escape do som da caixa do instrumento. Nao que ele
pense ser necessario um furo assim tao grande, como eram as rosaceas feitas
pelos antigos, ou que seja necessario fazer a abertura naquele lugar, que fica
mais exposto a receber a poeira. Ele tem por habito, entretanto, fazer dois
pequenos furos na parte da frente, ou seja, do fecho frontal, deixando-os
ocultos e protegidos. Ele afirma ser preciso uma abertura deste tipo em
alguma parte do instrumento porque, ao toca-lo, a tabua harmonica deve
vibrar e soarll4, e sabemos que esta assim se comporta pela vibracao de
qualquer coisa que se coloque sobre ela quando alguém toca. Mas se nao
houver furo algum, nado podendo o ar do interior escapar, permanecendo
imovel e aspero, a tabua harmonica nao vibrara, de modo que o som resultante
sera um tanto tedioso e curto, e nao ressoante. Se uma abertura for feita,
entretanto, sera possivel perceber um melhor rendimento da tabua
harmonica, o que fara a corda vibrar mais intensamente, resultando em um
som maior; e aproximando o dedo deste furo sera possivel sentir uma brisa, o
escape do ar, quando alguém tocar. A este propodsito ndo queremos deixar de
dizer que, como se sabe, belissimas luzes da Filosofia natural surgiram pela
investigacao das afeicoes!!> e efeitos do ar e do movimento. Uma grandissima
fonte, apesar de ainda um tanto desconhecida, de descobertas e de
conhecimento sobre isso consiste na observacao detalhada das variadas e
admiraveis operacoes do ar soprado nos instrumentos musicais, no exame de
sua construcao, e na reflexdo sobre o que causa sua perfeicao ou imperfeicao,
e sobre como alterar sua construcao: por exemplo, como as variacoes de som
que ocorrem em instrumentos que tém alma, como € o caso daqueles de arco,
se esta se move apenas um pouco isso faz com que uma corda se torne mais
sonora, e outra mais apagadall®; também as alteracoes e a diversidade de sons
que os instrumentos ganham a partir das diferencas de tamanho, e
particularmente os cravos, que podem ter suas tabuas harmonicas mais
grossas ou mais finas, e ainda mil outras consideracdes. Nao devemos
esquecer também que, segundo a opinidao universal, sdo sempre imperfeitos
os cravos novos, e que adquirem perfeicao apenas com um longo tempo. Este
artifice, entretanto, afirma que € capaz de construi-los de modo que
apresentem de imediato uma sonoridade tao boa quanto a dos instrumentos
antigos. Afirma ele que a falta de boa sonoridade dos novos [instrumentos]

114 il fondo dee muoversi, e cedere.

115 Provavelmente uma referéncia do arcadiano Maffei & ideia filoséfica classica de affezioni,
que seriam as qualidades intrinsecas de algo a serem descobertas com os sentidos.

116 O autor utiliza algumas vezes o adjetivo ottuso para qualificacdo de sons, sendo que o
termo pode ser traduzido de maneiras diversas, a depender do contexto: tedioso
(desinteressante), apagado (menos brilhante), fechado etc.
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advém principalmente da qualidade elastica, que se mantém por algum tempo
na lateral curva e na ponte; pois quando estas aplicam forca sobre a tabua
harmonica para retornar a sua forma original o som nao chega perfeito, e que
se essa elasticidade for inteiramente retirada delas antes que se as coloque
em operacao, tal defeito desaparecera, algo que atesta pela sua pratica. A boa
qualidade da madeira também contribuira, o que explica porque Pesaroll”
passou a fazer uso de baus antigos que encontrou em celeiros de Veneza e
Padua, os quais eram, em sua maior parte, de cipreste de Candia [Creta] ou
Chipre.

Nao desagradara aos amantes da musica que algo se diga sobre um
outro cravo raro, que ainda se encontra em Florenca em maos do Sr. Casinillg,
muito estimado Mestre de Capela. Ele possui cinco teclados, ou seja, cinco
conjuntos completos de teclas, dispostos um acima do outro em degraus, e
podemos chama-lo de instrumento perfeito, sendo cada nota dividida em seus
cinco quintos, de modo que é possivel circular e percorrer todos os tons sem
atingir nenhuma dissonancia, e sempre encontrando todos os
acompanhamentos perfeitos, como nos faz sentir seu proprietario, que o
executa com exceléncia. Os cravos comuns, bem como todos os instrumentos
de teclado, sao muito imperfeitos, pois as notas nao sao divididas em suas
partes, e muitas cordas nao apresentam a quinta justa, de modo que é
necessario empregar uma mesma tecla para o sustenido e para o bemol. Para
evitar em parte este defeito algumas espinetas antigas, especialmente as
construidas por Undeo!l9, possuem algumas das teclas negras cortadas e
divididas em duas, algo que muitos professores de fato ndo compreendem,;
verdadeiramente isso ocorre porque, por exemplo, ha pelo menos um quinto
de tom de diferenca entre o sustenido de um Gesolreut e o bemol de um
Alamirél20, dai a necessidade de duas cordas. Da imperfeicdo acima
mencionada sucede o fato de que um cravo ou uma teorba nao sido capazes
de afinar completamente com um violino, ainda que os ouvidos nao percebam
isso em um concerto, e ainda o fato de que, similarmente, nao se componha
usando muitas notas negras, algo que € feito com reserva e somente por
alguns Mestres, apenas quando ao texto bem convém um som falso e
desagradavel. Tal imperfeicdo dos instrumentos que possuem teclas também
causa aquilo que frequentemente percebemos quando a composicao é movida,

117 Dominicus Pisaurensis ou Domenico da Pesaro (1533-1575), célebre construtor veneziano
de instrumentos de teclado.

118 Giovanni Maria Casini (1652-1719), organista, compositor e Maestro di Cappella fiorentino.
Foi tido como o maior organista da Italia em seu tempo, e teve relacoes proximas com a familia
Medici. Maffei se refere, neste ponto, a um famoso cravo criado pelo professor de Casini, o
também fiorentino Francesco Nigetti (1603-1681). “[...] Por mais de 30 anos ele [Nigetti] se
dedicou a construcdo e ao aperfeicoamento de um instrumento inspirado em Vicentino, um
‘cembalo omnicordo™ chamado ‘Proteus’, o qual era muito dificil de tocar. Ele possuia cinco
manuais para a divisdo de cada grau da escala em cinco partes, para uma suposta imitacao
dos trés genera gregos e para a producao de semitons menores e maiores; apos sua morte, o
instrumento passou para seu aluno G. M. Casini, e depois para Bresciani [...]”
(STRAINCHAMPS, 2001, nao paginado, t.n.)

119 Referéncia a Donatus Undeus ou a seu filho Hieronymus Undeus de Bergamo
(Bergomensis), ambos construtores de cravos dos séculos XVI e XVII.

120 Respectivamente as notas sol e 1a, em uma nomenclatura antiga que foi utilizada na Italia
até meados do século XIX, e que remonta ao método de solmizacdo proposto por Guido
d’Arezzo em principios do século XI.
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como diz o dialeto fiorentino, ou, como diz a lingua comum, transpostal?1, pois
caindo naquelas cordas que nao possuem a quinta, a falsidade do som ofende
o ouvido. Isso ndo acontecera com o violino, que, por ndo possuir teclas,
podera encontrar tudo em seu lugar, e qualquer que seja o tom emitira sons
perfeitos. O cravo do qual falamos, por conseguinte, além do deleite do perfeito
som [que oferece|, pode ser util a muitas especulacoes da teoria musical. Nao
se deve imaginar que sua afinacao seja muito dificil, pois, de fato, € mais facil,
uma vez que ela é realizada sempre por meio de quintas perfeitas. Ja nos
instrumentos [de teclado] comuns devemos sempre atentar para tornar a
quinta mais baixa, € a quarta e a terca maior mais altas, além de outros
muitos cuidados.

121 | _quando il componimento é spostato, come parla il dialetto Fiorentino, o come dice la lingua
comune, trasportato...
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3.4 CONSIDERACOES SOBRE O ARTIGO

O artigo de Maffei permanece sendo a mais antiga, primaria e
importante fonte a disposicao no que concerne a invencao de Cristofori, em
termos de pensamento musical e detalhamento do novo instrumento. Apos
mais de trés séculos de sua origem, e tantas pesquisas documentais sobre o
assunto, € pouco provavel que ainda possa existir ou vir a luz algum
documento mais pontualmente revelador do que o escrito de Maffei. Ao mesmo
tempo, a grande possibilidade de que esse texto possa conter mais dos
pensamentos do proprio Cristofori do que se supunha até o estudo de Laura
Och (1986), como ja mencionamos, traz a necessidade de que nos debrucemos
sobre ele com redobrada atencdo. E com base nessa muito provavel coautoria
de Cristofori, ainda que provavelmente feita sem o seu consentimento formal,
que passamos a observar o artigo a partir de agora.

Inicialmente, € importante que tentemos compreender as motivacoes
de Maffei ao assumir claramente a autoria do texto apenas quando da segunda
edicao do artigo, em 1719. Na edicao de 1711, como ja vimos, no indice
aparece o nome de Cristofori como autor, e isso poderia levar a algum
questionamento da hipotese de Och, afinal estaria claro, ali, que Maffei estava
creditando o texto ao inventor. Entretanto, tal crédito nao se alinha ao proprio
texto, no qual Cristofori € apresentado na terceira pessoa, € no qual, a partir
de certo ponto, o autor deixa claro nao ser o proprio inventor, quando fala da
incapacidade deste em descrever sua propria invencao, trazendo para si a
tarefa de tentar fazé-lo de maneira mais acertada. Essa diferenciacdo clara
entre inventor e interlocutor nos faz imaginar possiveis explicacoes para o fato
de Cristofori ter sido inicialmente creditado como autor. Ja o fato de Maffei
ter-se dado o crédito na segunda edicdo, quando passara a ser um festejado e
conhecido autor teatral, parece ser mais revelador de suas intencodes originais,
de modo que se nao somos capazes de explicar porque ele creditara Cristofori
anteriormente, podemos perceber sua intencao primeira a partir da nao

continuidade do crédito. Nesse sentido, a hipotese de Och se sustenta: Maffei,
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de fato, pretendeu, desde o inicio, levar todo o crédito pelo artigo, ainda que o
nome de Cristofori apareca no indice da primeira edicdo, por alguma razao
que foge a nossa compreensao.

Apesar do estilo rebuscado de escrita caracteristico da época, do
contexto e do proprio Maffei, e apesar de ser possivel observar algumas
fraquezas na estrutura do texto como um todo, como veremos a frente, o artigo
mostra-se espantosamente objetivo ao apresentar prontamente ao leitor as
grandes problematicas que envolviam o surgimento desse instrumento, a
saber, a importancia da diferenciacao dinamica na expressao musical e a
auséncia de dinamicas no cravo. Quase imediatamente o autor nos diz: “E
sabido pelos apreciadores da musica que uma das principais técnicas
utilizadas pelos peritos nesta arte [...] consiste no uso do piano e do forte |...]”,
e, logo na sentenca seguinte, completa: “Ora, de tal diversidade e possibilidade
de alteracoes do som |[...] o cravo é completamente privado |[...]”. Nesses dois
trechos reside parte essencial da problematica estética daquele momento, a
qual emoldurou o surgimento do fortepiano. Parece-nos duvidoso crer que
Maffei chegaria a tais conclusoes por ele mesmo, ainda que sendo uma pessoa
culta, uma vez que as duas frases acima vinculam-se a questoes
demasiadamente técnicas, mesmo para alguém razoavelmente instruido na
arte musical naquele contexto. Muito provavelmente — e aqui nos permitimos
tais licencas suposicionais a partir do estudo de Och, como ja explicamos -
Cristofori tratou enfaticamente do assunto em seu encontro com Maffei,
explicando a problematica e contextualizando sua invencao, especialmente
sua importancia naquele cenario.

Ainda no primeiro paragrafo, quando o autor passa a realizar as
primeiras explicacoes técnicas sobre a producao do som no novo instrumento,
curiosamente ele retira o foco da possibilidade deste em oferecer os contrastes
dinamicos basicos, direcionando-o para algo mais pontual, a capacidade do

fortepiano em oferecer as gradacoes de dinamica:

A producao desses sons maiores ou menores depende da
variedade da forca com que as teclas sdo pressionadas pelo
musico, e a partir deste controle & possivel sentir ndo s6 o piano,
e o forte, mas a diminuicao e a diversificacao do som, como
se daria em um violoncelo (grifo nosso).
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A comparacao do novo instrumento com o violoncelo é reveladora, sendo este
um dos instrumentos tradicionalmente mais conectados a ideia do cantabile,
por sua grande maleabilidade de controle dinamico. Esse € o terceiro ponto
base para a compreensao do contexto que envolvia Cristofori e sua invencao,
e que se relaciona mais diretamente com o que tratamos neste trabalho.
Portanto, na primeira pagina do artigo temos claramente apresentado o tripé
conceitual que define a situacao da familia das teclas naquele momento, e a
importancia do fortepiano no preenchimento de uma lacuna: a questao da
diferenciacao dinamica - especialmente as gradacdoes — como elemento
expressivo essencial, a auséncia da possibilidade de realizacao de tal
diferenciacao no cravo e a apresentacdo ao mundo de um novo instrumento
que, pelo contrario, oferecia tal possibilidade, tal qual um dos grandes
instrumentos cantantes de outra familia, o violoncelo. No sentido da rapidez
com que essa problematica tripartite &€ apresentada, o texto é impactante, e
mais ainda se considerarmos que, antes mesmo de tratar dos detalhes
técnicos da invencao em si, o autor prefere mostrar ao leitor uma situacao
musical especifica, relacionada a expressividade, para realcar a importancia
do novo instrumento, comparando-o com outros dois ja consagrados, um
deles amplamente dotado de recursos de dinamica, e outro na situacao
oposta. Trata-se mesmo de uma tatica argumentativa bastante incisiva, e
baseada em consideracoes — reiteramos — por demais pontuais para alguém
que nao era profissional da musica em sentido algum. Apoés tanta objetividade,
a segunda metade do paragrafo e o seguinte, antes que se inicie a descricao
do mecanismo, passarao a apresentar um tom mais pessoal, com énfase na
defesa contra criticas lancadas ao fortepiano e, por derivacao, a seu inventor.

O fato do texto se iniciar exaltando o mérito da invencao, nao so
devido a novidade em si, mas também pela “dificuldade” que ela apresentou
para ser levada a cabo, € um possivel indicativo do quanto Maffei deve ter
ouvido de Cristofori acerca da engenhosidade e dedicacdo que lhe foram
necessarias ao longo do processo, o que deve ter, de algum modo,
impressionado o primeiro, a ponto de abrir a apresentacao do texto com uma

referéncia a tal questao. Fica claro que o proposito do artigo nao reside apenas
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na apresentacao da invencao aos leitores, em termos de suas caracteristicas
gerais, diferenciais e possibilidades; reside, igualmente, em realizar uma
imediata defesa contra as criticas que ja haviam se avolumado ao longo da
primeira década de vida do fortepiano, e que, ao que parece, incomodavam
seu inventor. Desse modo, apos as primeiras consideracoes sobre questoes
musicais expostas nas linhas iniciais do artigo, surge uma defesa com ares de
queixa: “Alguns professores nao dedicaram a esta invencao todos os aplausos
que ela merece [...|”, imediatamente relatando como uma das causas para tal
descaso a falta de consciéncia de tais professores sobre a quantidade de
trabalho dispendido e da qualidade da pericia de Cristofori que possibilitaram
a realizacao do instrumento, algo que parece vir muito mais diretamente das
reclamacoes do proprio inventor do que de uma posterior analise de Maffei. A
habilidade e o conhecimento do Cristofori cembalaro sdo evocados em outros
pontos do texto, seja de maneira explicita, como nestes trechos: “Sendo este
engenhoso homem também excelente na manufatura do cravo comum, vale
notar que ele discorda dos construtores modernos” e “nao se deram conta de
quanto engenho foi necessario para superar as dificuldades e de quao
maravilhosa delicadeza das maos foi necessaria para realizar com exatidao o
trabalho [...]”, ou de maneira mais sutil, como neste outro: “sendo que a
camurca foi colocada por toda parte com singular maestria”. O estilo
rebuscado de Maffei pode, certamente, explicar tal excesso de adjetivacoes,
presente no texto como um todo; isso nao exclui, entretanto, a provavel
intencao de propagandear a figura do inventor, com o intuito de, ao mesmo
tempo, validar ainda mais o novo instrumento. Assim, o estilo arcade de
escrita mescla-se a uma intencao quase palpavel de exaltacdao de Cristofori,
algo que pode ter sido diretamente requisitado por ele préoprio, e
provavelmente o foi, dada a aura de queixa contra a falta de reconhecimento
para com seu trabalho que envolve o artigo.

O unico ponto no qual o inventor sofre algum tipo de critica do autor,
onde percebemos significativa mudanca de um narrador implicito (Cristofori)
para o oficial (Maffei), acontece quando este se propoe a explicar o mecanismo

do instrumento:
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Voltemos o olhar para a estrutura particular deste instrumento.
Se o artifice que o inventou fosse capaz de descrevé-lo tao bem
quanto soube perfeitamente fabrica-lo, nao seria dificil
descrever aos leitores a invencdo. Como nisto ele nao teve
sucesso, julguei ser impossivel [a mim] representa-la de modo
que se pudesse dimensionar a concepcao e o empenho que
foram empregados na tarefa, mais ainda por nao possuir o
instrumento diante de meus olhos, dispondo apenas de
algumas notas feitas ao examina-lo, aléem de um diagrama
grosseiro feito pelo inventor (grifo nosso).

Tais palavras preludiam a parte técnica do artigo, na qual o inovador
mecanismo de Cristofori passara a ser descrito. O trecho nos soa como uma
clausula de protecdo contra mas compreensdes que se possa fazer da
descricao que seguira, ou contra imprecisoes e erros na propria descricao. A
referéncia a incapacidade de Cristofori em descrever sua propria invencao em
detalhes nos parece bastante intrigante: por que Maffei apresentaria ao leitor
uma insatisfacao pessoal para com o inventor, completamente desnecessaria
no contexto do artigo, e ainda se colocaria na posicao de alguém sem meios
para realizar uma boa descricao, além de um suposto rascunho e sua propria
memoria? A resposta parece residir na propria descricdo que se segue, a qual,
ainda que nem sempre tdo clara, mostra-se excessivamente detalhada para
um leigo, mais ainda para um que nao tinha o instrumento diante de si.
Apresentar tal detalhamento, que fora precedido por um aviso feito por alguém
que pretendia se eximir de responsabilidades, nos parece um joguete, uma
maneira de auto exaltacdo mascarada das proprias virtudes intelectuais. E,
de fato, dificil crer que um leigo pudesse compreender tdo bem um mecanismo
complexo como aquele de Cristofori, a ponto de ser capaz de descrevé-lo muito
posteriormente a conversa com o construtor, baseando-se apenas em um
diagrama e na memoria, algo que nos leva de volta a suposicao de que a
descricao, além do diagrama, teria sido, na verdade, realizada por Cristofori e,
provavelmente, lapidada por Maffei. Considerando esse quadro, nado nos
parece incongruente a postura do autor de querer diminuir a importancia do
inventor justamente no ponto que lhe era concernente, a descricao, mantendo
intactos todos os méritos de Cristofori apenas enquanto artesao.

Outros pontos do texto nos quais parecemos ouvir ecos dos

pensamentos e dizeres de Cristofori sdo aqueles em que encontramos o rebater



171

de criticas a invencao. Provavelmente a mais contundente resposta presente

no texto seja esta:

Colocam-se, também, argumentos opostos aos que dizem nao
possuir este instrumento um som grande, sem os fortes dos
outros cravos. A isso se responde, primeiramente, que, creiam
ou nao, € possivel a qualquer interessado conseguir mais
som, se souber como produzi-lo, atacando as teclas com
impeto. Em segundo lugar, que devemos compreender as coisas
como elas sao, e nao considerar ter certa finalidade algo que
foi feito para outra (grifos nossos).

A especificidade dessas observacoes também soa distante daquela que um
leigo poderia oferecer como respostas a criticas. De maneira geral, utiliza-se,
como defesa do fortepiano, a premissa de uma generalizada incompreensao
da proposta e dos recursos desse novo instrumento, que provavelmente vinha
recebendo criticas infundadas de tecladistas que nao entendiam os
diferenciais do fortepiano como algo realmente relevante e que, ainda pior, nao
tinham o menor conhecimento empirico sobre o mesmo. Pode-se imaginar que
devem ter sido comuns situacoes de tecladistas que, ao terem um primeiro
contato com o instrumento, ndo conseguiram qualquer bom resultado
simplesmente por nao saberem como toca-lo apropriadamente, o que levou a
seguinte observacao: “[...] a maior oposicao que se colocou contra este novo
instrumento é o desconhecimento universal de como toca-lo em um primeiro
contato, pois nao basta saber tocar perfeitamente outros instrumentos de
teclado” (grifo nosso)122. Apesar de todas as semelhancas entre o cravo e o
fortepiano, as diferencas entre eles falam muito mais alto, de modo que,
especialmente para os tecladistas naquele contexto, o novo instrumento

provavelmente lhes pareceu tao diferente ao toque a ponto de rapidamente o

122 Podemos, de fato, imaginar o grau de estranheza que devam ter sentido os cravistas e
organistas daqueles dias ao tomarem contato com esse novo instrumento e suas diversas
sutilezas de toque, dentro de um leque de possibilidades dinamicas bem maior do que aquelas
oferecidas pelo clavicordio, cujas nuances transitavam entre sons suaves e muito suaves,
apenas. E possivel considerar, ainda, a questdo do orgulho dos tecladistas ja estabelecidos
em seus instrumentos, que provavelmente viam no fortepiano uma mudanca expressiva
demasiadamente apelativa, algo que deve ter feito alguns dos mais sensiveis dentre eles
perceber claramente uma mudanca de paradigma se iniciando, e pressentir o que de fato
aconteceria algumas décadas a frente: a generalizada predilecao pelo fortepiano em
detrimento do cravo.
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acusarem de todo tipo de imperfeicoes. Observamos, entdo, reminiscéncias da
voz de Cristofori nesta explanacao, provavelmente tornada mais polida por

Maffei:

Por tratar-se de um instrumento inédito, faz-se necessario uma
pessoa que tenha realizado um estudo particular para entender
a forca adequada para regular os diversos ataques que se deve
dar as teclas, para que se consiga realizar nos lugares e tempos
corretos os decrescendos graciosos, e que escolha execucoes
apropriadas e delicadas, separando e fazendo com que as vozes
caminhem ao maximo, € que os temas sejam percebidos em
mais lugares.

A defesa do fortepiano é complementada, nessa mesma secao do texto, com
uma rapida explanacao sobre as finalidades ideais do instrumento, que teria
a funcao primeira de funcionar como solista, mas que também se adequava
muito bem a acompanhar cantores e ainda outros instrumentistas, e mesmo
atuar junto a um conjunto instrumental de proporcoes moderadas. Mesmo a
suavidade do som do fortepiano, em comparacao ao som brilhante do cravo, é
defendida como um importante diferencial e como algo planejado pelo
construtor, afastando o julgamento, provavelmente corrente naquele contexto,
de que se tratava simplesmente de um instrumento com som débil e
desinteressante. Pelo contrario, seu som mais suave, se apreciado ao longo de
algum tempo, passaria a ser percebido como extremamente prazeroso, de
modo que “os ouvidos [...] a ele se afeicoam de tal maneira que dele nao podem
mais se libertar, passando a ndo mais lhes agradar os cravos comuns.”

Apos a explicacdo sobre o mecanismo e a apresentacdo das partes
do diagrama, rapidamente Maffei encerra a funcao primeira do artigo e cessa
a explanacao sobre o fortepiano. Segue-se um longo paragrafo no qual sao
apresentados pensamentos e técnicas de Cristofori concernentes a construcao
do cravo comum, com uma rapida digressao acerca da “Filosofia natural” e
dos estudos sobre o comportamento do ar nos instrumentos, voltando aos
cravos por meio de uma conexao desse assunto com as tabuas harmonicas
dos mesmos. A partir desse trecho, que passa a destoar do texto apresentado
até entao, temos a sensacao de que Maffei pretende utilizar informacoes extras

vindas de Cristofori, sobre sua experiéncia como construtor de cravos,
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visando, talvez, uma maior abrangéncia de seu artigo. Isso fica ainda mais
claro quando deparamos com o paragrafo que segue, o ultimo, no qual o autor
passa a descrever um instrumento de teclado inusitado que provavelmente
havia conhecido em uma de suas visitas a Florenca, o cravo omnicordo, com
seus cinco teclados e afinacao em fracoes de tom. Nesse ponto, Maffei
abandona também a figura de Cristofori, e passa a discorrer sobre um assunto
totalmente alheio a invencao do fortepiano. Nao apenas ele se distancia da
invencao como, em certa medida, retira um pouco do brilho que havia
cuidadosamente imputado ao novo instrumento nas primeiras paginas, ao

afirmar que

Os cravos comuns, bem como todos os instrumentos de
teclado, sio muito imperfeitos, pois as notas nao séo
divididas em suas partes, e muitas cordas nao apresentam a
quinta justa, de modo que € necessario empregar uma mesma
tecla para o sustenido e para o bemol. (grifo nosso)

Exaltando o diferencial da afinacao exata, possivel unicamente nesse
instrumento absolutamente singular, como sinénimo de perfeicdo para um
instrumento de teclas, Maffei automaticamente diminui, de modo implicito, a
importancia do grande diferencial expressivo do fortepiano, tao
cuidadosamente explicada no inicio do artigo. Teria ele ficado realmente tao
impressionado com o cravo omnicordo ou, podemos conjeturar, teria ele caido
na armadilha estilistica da exaltacdo facil também deste instrumento, que lhe
rendeu um paragrafo a mais em seu artigo? E muito provavel que, estando na
corte de Ferdinando, Maffei tenha tido contato também com Casini, o
proprietario do instrumento, e tenha feito com ele algo similar ao que fez com
Cristofori: a partir de uma conversa, e uma provavel visita ao cravo omnicordo,
o escritor provavelmente colheu informacoes especializadas e, posteriormente,
as moldou no artigo, acrescentando ainda mais brilho a aura de connoisseur
que pretendia imputar a si mesmo.

Maffei, atestando sua visado leiga sobre o universo musical e sobre
os instrumentos de teclas, apresentou a seus leitores de entdo uma chamada
para uma nova e importante invencao, mas que, de fato, consistia antes em

uma coletanea de novidades vistas em Florenca, em grande parte alicercada
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nos dizeres de um construtor de la, aproveitando o ensejo para realizar uma
autopromocao velada.

Apesar dessa miscelanea de intencoes, o mérito de Maffei permanece
incolume: o escritor foi o grande responsavel pelo registro da autoria da
invencao, e pela divulgacao de seu principio mecanico em um artigo cuja
traducao para o alemao serviria de base para a disseminacao da criacao de
Cristofori, inicialmente na Alemanha, e depois por toda a Europa. No Giornale
permaneceu impresso para a posteridade um escrito que atesta o surgimento
de um instrumento repleto de novas possibilidades expressivas, que viria,

dentro de pouco tempo, revolucionar o universo da musica para teclas.
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CAPITULO 4

O primeiro século de vida do fortepiano:
da obscuridade a supremacia
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Relatos e consideracoes sobre o declinio do cravo

e a recepcao do fortepiano ao longo do século XVIII

Este instrumento burgués
jamais destronard o majestoso cravo.

Claude Balbastre, 1774

O artigo de Maffei nos faz saber, dentre tantas informacoes, que os
primeiros dez anos de vida do fortepiano representaram para Cristofori um
grande sucesso pessoal, manchado, porém, por seu descontentamento pelas
criticas recebidas e pela incompreensao da importancia e refinamento de sua
criacao. Ao longo daquele decénio, apenas trés fortepianos existiram no
mundo. Décadas a frente, antes do final do século, o instrumento ja era o
teclado mais utilizado em toda a Europa, e sua popularidade s6 aumentava.
A histéria da ascensao da criacao de Cristofori ocorreu em paralelo aquela do
declinio do cravo, de modo que para compreendermos melhor o processo que
levou a supremacia do fortepiano precisamos, ao mesmo tempo, tomar ci€éncia
dos indicios que apontavam para o iminente crepusculo do cravo.

O século XVIII testemunhou um momento simultaneamente confuso
e definidor para os instrumentos de teclas. Por um lado, era corrente uma
certa generalizacao na destinacao das obras para teclados, que muitas vezes
eram direcionadas literalmente a qualquer um deles, e dai a generalidade de
termos, como cembalo — que poderia se referir, ao mesmo tempo, a
instrumentos tdo intrinsicamente diferentes quanto o cravo e o fortepiano —
ou klavier — que era usado em referéncia a absolutamente qualquer
instrumento de teclas em algumas regides. Sobre isso, escreveu Forkel em

1781:

O simples uso da palavra Clavier ndo sugere nada, e € de fato
descuidado e estranho que um compositor tao frequentemente
escreva “Sonatas para Clavier” sem indicar, ao mesmo tempo,
para qual tipo elas realmente se destinam. Porque faz diferenca
se eu componho para cravo [Fligel], fortepiano ou clavicordio;
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cada composicao para cada um desses instrumentos deve ser
diversa em seu carater (apud SKOWRONECK, 2010, p. 29, t.n.).

Ainda sobre a generalidade no uso dos termos, e sobre os varios termos

aplicados ao fortepiano, explica Rosenblum:

Referéncias casuais a instrumentos de teclado em frontispicios,
manuscritos, artigos e em cartas eram comuns ainda na década
de 1790 e além, em parte devido a falta de um nome
amplamente reconhecivel para o novo instrumento [o
fortepiano]. Os nomes pianoforte e fortepiano foram usados
inicialmente nas regioes central e norte da Alemanha na década
de 1740, mas seu uso consistente nédo ocorreu antes do fim do
século. No sul da Alemanha e na Austria esses nomes eram
usados apenas ocasionalmente mesmo no terceiro quarto do
século, e na Italia nao até sua ultima década. Ao invés deles, o
piano era chamado de cimbalo di piano e forte, cembalo di
martellati [ou marteletti], cembalo, clavicembalo, -clavecin,
instrument, Fliigel, Clavier, Hammerclavier, Hammerfliigel ou
cravo de martelos [hammer harpsichord]. [...| Haydn, Mozart e
seus contemporaneos ainda usavam Clavier ou Cembalo como
um termo genérico para instrumento de teclado em manuscritos
e em referéncias a obras que eram inquestionavelmente
destinadas ao piano. [...] De acordo com um costume mais
especifico da época, Cembalo sem duvida significava cravo; para
muitos escritores — especialmente no norte da Alemanha — um
Clavier era um clavicordio. Infelizmente, escritores eram
frequentemente inconsistentes ou involuntariamente confusos
(1991, p. 6, t.n.).

Por outro lado, o pensamento musical dava sinais, havia décadas, de
mudancas para breve, o que vinha trazendo novas aplicacoes expressivas para
esses instrumentos, por meio de um processo que, gradualmente, enfatizou a
percepcao de certas caracteristicas de alguns deles como limitadoras de
expressao, causando, por consequéncia, um olhar mais atento a identidade e
as possibilidades de cada teclado. O processo historico que faria com que um
século a frente o cravo, e em certa medida também o 6rgao, se tornasse um
instrumento associado unicamente a musica do passado, se mostrava de
maneira consideravelmente clara ja na aurora dos setecentos, algo que se
pode constatar, inclusive, documentalmente. Assim, € importante tomarmos
ciéncia da maneira que o cravo era avaliado em relacao as suas possibilidades

expressivas naquele momento.
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Um documento revelador sobre o assunto consiste em um relato de
Giovanni Maria Casinil?3 (1652-1719), parte do qual transcrevemos abaixo a
partir do artigo de Rosalind Halton (2002, p. 41-42). Casini relata detalhes de
uma reuniao com o Principe Ferdinando de’ Medici em 1707, nos aposentos
reais, da qual participaram outros musicos, incluindo o compositor Giacomo
Antonio Perti (1651-1756), apontando que, inclusive, foi-lhe solicitado que
lesse uma carta de Alessandro Scarlatti em certo momento. Eis um trecho de

seu relato sobre a reuniao:

[...] apos varias discussdoes sobre musica e sobre vozes,
passamos a falar sobre como seria possivel expressar a
linguagem do coracdo com instrumentos, variando entre o
delicado toque de um anjo e as violentas erupcoes da paixao. E
conversamos sobre todos os tipos de instrumentos de teclado e
suas limitacoes; e, finalmente, surgiram elogios ao grande érgao
e ao omnicordio de Nigetti, e meu.

Foi dito que o cravo nao é completamente capaz de
expressar o todo do sentimento humano. Foi nesse ponto que
Jacomo Perti falou sobre instrumentos de cordas unidos em
maravilhoso concerto, e ele disse que este podia contemplar o
coracdo humano em sua completude.

Mas o Serenissimo Principe desejou voltar ao tema, uma
vez que estavamos conversando sobre outros instrumentos, isto
é, os de teclado. Entao fomos todos ver os instrumentos do
Serenisssimo Senhor Principe, sendo que Bartolo Cristofori
lancou-se as explicacoes, de modo particularmente detalhado
(t.n.).

A referenciada inabilidade do cravo de completamente expressar o
todo do coragcdo humano, entendida naquele contexto como uma limitacao, é
algo profundamente revelador, especialmente se atentarmos para o fato de que
essa conversa aconteceu exatamente no coracao do ambiente de Cristofori, e
chegou mesmo a inclui-lo em certo momento, como visto. Aquela altura alguns
exemplares de seu fortepiano ja haviam sido construidos, e apenas dois anos

depois Maffei ja entrevistaria o cembalaro para seu artigo. E tentador imaginar

123 Casini foi citado por Maffei em seu artigo de 1711, conforme vimos anteriormente na secao
3.3 deste trabalho. O compositor havia recebido como heranca de seu antigo professor,
Francesco Nigetti, um curioso e raro teclado por ele idealizado e construido, o omnicordo (ou
omnicordio, como aparece no relato de Casini), com cinco manuais e teclas correspondentes
a quinta parte de cada altura. O fiorentino Casini atuou como organista e mestre de capela
da Catedral de Florenca, e manteve vinculos estreitos com a corte dos Medici.
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o teor das explanacoes de Cristofori ao grupo — incluindo o Principe — sobre
vantagens e limitacoes de cada teclado, e as relacoes destes com a musica do
periodo. Revelador também €& o que o grupo entendia como condicdo a
expressao dos sentimentos, opinido, alias, que se alinhava com o pensamento
corrente de todo o Barroco: grandes contrastes, ou, em outras palavras, uma
musica capaz de transitar entre o delicado toque de um anjo e as violentas
erupgoes da paixao.

De acordo com esse pensamento, que vinha sendo reforcado havia
um século, e que nao era privilégio dos musicos fiorentinos, um instrumento
de sonoridade essencialmente planificada, em termos dinamicos, passaria a
ser, gradualmente, e de maneira inevitavel, preterido em funcao de outros

meios — ou instrumentos — de expressao:

Cravistas eram inevitavelmente deixados de lado em obras com
énfase expressiva. Considerando que a busca da musica em
principios do século XVII era evidenciar a emocao dilacerante
do coracao, deve muito bem ter existido um senso de frustracao
entre os cravistas, os quais necessitavam adaptar sua execucao
a simulacros de meios de expressao mais facilmente aplicaveis
em outros tipos de instrumentos (SELFRIDGE-FIELD, 2005, p.
88, t.n.).

Os anseios estéticos da escrita instrumental barroca, como ja vimos,
nao encontravam plena realizacdao nas teclas, uma vez que nem o cravo nem
o orgao eram capazes de delineamentos melodicos baseados em
microdinadmicas, sendo, assim, inaptos para a imitacdo do canto. O
clavicordio, com suas sonoridades demasiadamente suaves, era dificilmente
audivel em qualquer saldo destinado a apresentacao publica, e plenamente
inaudivel em teatros, apesar de oferecer controle dinamico. O fortepiano, por
sua vez, s6 se tornaria um instrumento suficientemente compreendido e aceito
algumas décadas a frente, quando a sensibilidade Barroca ja se eclipsava, a
partir dai ganhando vasto repertorio original.

A linearidade dinamica do cravo era algo que trazia preocupacoes,
inclusive de cunho didatico, a compositores, que buscavam, em seus textos,
abordar a questdao. Um exemplo disso encontramos em duas passagens de

Francois Couperin (1668-1733), separadas por poucos anos. Na primeira
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delas, extraida do prefacio do volume Pecas para cravo, o compositor admitiu
que tal limitacdo do cravo era algo a ser levado em consideracao pelos
intérpretes, uma vez que dependia deles, essencialmente, a realizacao

expressiva do instrumento:

O cravo € perfeito em seu ambito e brilhante por si mesmo; mas
como nao se pode aumentar ou diminuir seus sons, eu serei
eternamente grato a qualquer um, que com infinita arte,
sustentada pelo gosto, tenha sucesso em fazer este instrumento
capaz de expressao (1713, n.p., t.n.).

Neste outro trecho constante de A arte de tocar o cravo, Couperin externou um
tanto mais diretamente sua insatisfacdo acerca da expressao de seu

instrumento, novamente desvinculando dela a questao das dinamicas:

Os sons do cravo sao determinados, cada um em particular, e
por consequéncia ndo sido capazes de crescer, nem de diminuir.
Tem parecido insustentavel, até agora, que alguém possa vir a
dotar este instrumento de alma! (1716, p. 15, t.n.)124,

Benedetto Marcello (1686-1739), segundo Newman, também
entendia os limites expressivos do cravo, considerando-se o ideal estético

daquele momento:

Marcello preferia a sequéncia tradicional de movimentos da
chiesa, lento-rapido-lento-rapido, em suas sonatas para cello e
naquelas para flauta. Mas nas sonatas para teclado, apesar de
uma coeréncia menor tanto no numero quanto na ordem de
seus movimentos, a sequéncia lento-rapido-rapido(-rapido)
parece prevalecer. Sem duvida, Marcello deu preferéncia a
movimentos rapidos nessas sonatas por enxergar o cravo como

124 Acerca dessas duas citacées de Couperin, precisamos realizar um esclarecimento. E certo
que o compositor tinha grande apreco por seu instrumento, tendo dito também em L’art de
Toucher le Clavecin que as desvantagens do cravo (a planificacdo dinamica e a inadequacao
ao instrumento do toque de notas repetidas) eram compensadas pelo seu brilho, nitidez,
precisao e extensao (COUPERIN, 1716, p. 35). Os trechos citados, em uma primeira analise,
levam a crer que Couperin se referiu antes aos intérpretes que ele ouvira, que nao eram
capazes de extrair a expressividade do cravo, do que ao instrumento em si. Ambos os trechos,
entretanto, revelam a honestidade do compositor em trazer a discussao uma limitacao do
instrumento, para entédo propor, a partir de sua propria experiéncia enquanto instrumentista,
solugdes para contornar a planificacdo sonora do cravo. De acordo com nossa interpretacéo,
portanto, ainda que Couperin entendesse o cravo como instrumento plenamente capaz de
expressdo, ele reconhecia que, ao menos em certo sentido, o instrumento era limitado,
cabendo aos intérpretes suplantar tal limitacao pela utilizacao de outros recursos.
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um veiculo mais apropriado para passagens vivazes do que para
o lirismo (1957, p. 33, t.n.).

Lirismo € a palavra-chave para nossos propositos, consistindo na esséncia da
musica do primeiro barroco, primordialmente vocal, e também naquela da
musica instrumental dos séculos XVII e XVIII, que buscava, nas passagens
expressivas — ou seja, passagens de carater marcadamente vocal — alcancar
algo da expressao do canto, o ideal maximo da musica do periodo.

Foi justamente a capacidade de lirismo de um fortepiano que
chamou a atencao de Charles Burney (1726-1814), que aos vinte anos ja se
tornara conhecido por suas habilidades como cravista e organista. Em suas
memorias, ele relatou que, em 1746, teve contato com aquele que, segundo
ele, fora o primeiro fortepiano a ser levado para a Inglaterra, mais
especificamente para a mansao de Fulke Greville, em Wilbury, o qual havia
contratado Burney como seu tutor musical pessoal. O instrumento,
construido por um religioso inglés que vivia em Roma, um certo Padre Wood,
era quase certamente uma copia de um instrumento de Cristoforil?5, e assim

Burney o descreve:

O toque era muito imperfeito, e o mecanismo desajeitado; entao
nada, a nao ser movimentos lentos, podiam ser executados nele.
Entretanto, nas pecas lentas, tais como a marcha dos mortos
em Saul, a marcha de Arne em Zara, e alguns poucos trechos
patéticos em oOperas italianas, ele tinha um magnifico e novo
efeito de ‘Chiar’oscura’ [sic], o qual ele era capaz [de oferecer]
com pouco treino. Era preciso experiéncia para tocar nele — algo
que, por viver na casa e tentar os efeitos, e descobrindo aos
poucos a forca ou a delicadeza de toque do qual ele era capaz,
eu obtive consideravel crédito em atingir (apud LAURENCE,
1998, p. 5, t.n.).

Ainda que sendo apenas uma sombra do instrumento original, essa copia
conseguiu traduzir a esséncia da criacao de Cristofori: a capacidade de evocar
o lirismo vocal, por meio de sutis contrastes dinamicos, em um jogo de luzes
e sombras sonoras. Décadas mais tarde, em 1773, Burney relatou que assistiu

a um recital de uma crianca com cerca de nove anos de idade

125 Lembremos que um dos trés primeiros pianos construidos por Cristofori foi enviado pelo
Principe Ferdinando ao Cardeal Ottoboni, em Roma, na década de 1710.
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[...] que tocou duas licoes [Sonatas| de Scarlatti, e trés ou quatro
de M. Becke, em um Piano forte pequeno e ruim. A limpeza da
execucdo da crianca nao me surpreendeu tanto, embora
incomum, quanto sua expressao. Todos os pianos e fortes foram
judiciosamente empregados; e havia tais gradacoes em algumas
passagens, e forca dadas a outras, que nada a nao ser o melhor
ensino, ou os mais naturais sentimento e sensibilidade
poderiam produzir. Eu perguntei ao Sr. Giorgio, um italiano que
a acompanhava, em qual instrumento ela comumente estudava
em casa, ao que ele respondeu ‘no clavicordio’. Isso me fez
entender sua expressao, € me convenceu de que criancas devem
aprender nele, ou em um Piano Forte, muito cedo, e ser
obrigadas a dar expressao ao Minueto da senhora Coventry!2¢,
ou qualquer que seja sua primeira musica; caso contrario,
depois de um prolongado estudo em um cravo monoétono,
apesar de util para fortalecer a mao, o caso estara perdido (apud
SKOWRONECK, 2010, p. 30, t.n.).

As propriedades expressivas do fortepiano ja haviam conquistado
Johann Quantz décadas antes, que demonstrou seu gosto pelo instrumento

enquanto acompanhador em seu tratado de 1752:

Em um cravo com um teclado, passagens marcadas Piano
podem ser produzidas por um toque moderado e pela
diminuicao do nimero de partes, aquelas marcadas Mezzo Forte
pela duplicacdo do baixo em oitavas, as marcadas Forte da
mesma maneira e também inserindo algumas consondncias
pertencentes ao acorde na mao esquerda, e aquelas marcadas
Fortissimo por arpejamentos rapidos dos acordes de baixo para
cima, pela mesma duplicacdo das oitavas e consonancias na
mao esquerda, e por um toque mais forte e veemente. Em um
cravo com dois teclados, tem-se a vantagem adicional da
possibilidade de utilizar o teclado superior para o Pianissimo.
Mas em um pianoforte tudo o que € necessario pode ser
alcancado com a maior conveniéncia, pois este instrumento, de
todos que sado designados pela palavra teclado, tem o maior
numero de qualidades necessarias para um bom
acompanhamento, e seus efeitos dependem apenas do
executante e seu julgamento. O mesmo € verdade para um bom
clavicordio no que se refere a execucdo, mas nao no que diz
respeito ao efeito, uma vez que lhe falta o Fortissimo (2001, p.
259, t.n.)127.

126 Maria Coventry (1733-1760), ou Condessa Coventry, muito popular por sua beleza, foi
autora de um simples minueto que acabou ganhando ares de musica folclérica. Esta pequena
peca aparentemente foi muito utilizada como repertério para criancas, além de ter sido usada
como tema para variacoes do compositor Joseph Tacet.

127 E oportuno nos lembrarmos de que Quantz era contratado da corte do Rei Frederick II da
Prassia (O Grande), ocupando, inclusive, a posicdo de seu professor de flauta. Este foi o
mesmo monarca que acolheu e aprovou os fortepianos de Gottfried Silbermann, cujos modelos
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Nem todos, porém, entendiam o clavicordio e o fortepiano como
instrumentos que pudessem conviver. A ascensao deste ultimo, em dado
momento, passou a incomodar nao s6 aos amantes do cravo, mas também
aqueles que viam o clavicordio como o instrumento de teclas mais plenamente
capaz de expressdao. Um exemplo € relatado por Skowroneck, acerca da
impaciéncia de Carl Friedrich Cramer!2® (1752-1807), que era o editor do

periodico Magazin der Musik (Revista da Musica):

[...] a0 longo de 1783, Cramer permitiu que varios construtores
de instrumentos anunciassem em sua revista, avaliou o
trabalho de construtores especialmente talentosos, e contribuiu
pessoalmente com um longo relatério sobre um
Bogenhammerclavier!??; no fim do mesmo ano, ele perdeu a
paciéncia com todos aqueles modismos na construcado de
instrumentos, e escreveu: “E, de fato, algo triste para a musica
encontrar esse tipo de instrumento [o fortepiano] dominando
tantas nacoes, e mesmo a Alemanha, a verdadeira morada do
clavicordio, e perceber, especialmente mais ao sul, vinte bons
pianoforte — fortpiens, clavecin-royals, ou qualquer outro nome
que deram a esse dulcimer — para cada clavicordio toleravel.”
Nao nos preocupemos com as objecoes de Cramer as mudancas
na moda; o que € importante € que a maré estava
definitivamente mudando. Especialmente no sul da Alemanha,
fortepianos estavam substituindo clavicordios em nimero ainda
maior (2010, p. 46).

A Alemanha, de fato, nutria enorme apreco pelo clavicérdio, e nao
apenas o relato de Cramer é sinal disto. Poucos anos depois deste, em 1789,
surgiria o tratado de Turk, Escola de Teclados, no qual ele deixou clara a

maneira como enxergava os Cravos:

melhor acabados agradaram a J. S. Bach em sua visita a Potsdam em 1747, visita esta que
gerou a composicdo da Oferenda Musical. Quantz, portanto, certamente tinha contato
cotidiano com os bons fortepianos de Silbermann, algo que nos ajuda a compreender sua
aprovacao do instrumento. Mais detalhes sobre Silbermann logo a frente.

128 Este nao € o Cramer conhecido dos pianistas, que seria Johann Baptist Cramer (1771-
1858), o qual era de fato pianista, aluno de Muzio Clementi e admirador de Beethoven. Foi,
inclusive, o editor da publicacdo do 5°. Concerto para piano do compositor na Inglaterra, e é
creditado como sendo o autor do apelido pelo qual o concerto ficou conhecido: “Imperador”.
129 Uma variante de instrumentos de teclado cujas cordas sdo tocadas por rodas que giram
incessantemente gracas a acdo de pedais; ao pressionar uma tecla, uma roda é abaixada e
fricciona a corda correspondente, funcionando como um arco infinito, dai a palavra Bogen
(arco) no nome do instrumento. Instrumentos com este principio tém origens que remontam
ao Renascimento, e mesmo Leonardo da Vinci esbocou o projeto de um, chamado de Viola
Organista.
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Nao se deve tocar apenas no cravo, pois isso pode prejudicar
uma boa interpretacdo. Quem nao pode possuir os dois, opte
pelo clavicordio. Quanto melhor for o instrumento melhor sera
o aprendizado, pois em um bom clavicordio o estudante tera
mais gosto de praticar, e aprendera a tocar com maior expressao
do que se produzisse ruidos em uma caixa velha e miseravel,
como frequentemente € o caso (1789, p. 11-12, t.n.).

Depois de Cristofori, um dos construtores que mais contribuiram
para melhorias e para a popularizacdo do fortepiano no século XVIII foi
Gottfried Silbermann. O construtor saxao tinha experiéncia com todos os tipos
de teclados, e estabelecera sua grande reputacdo como o maior construtor de
orgaos da regiao central da Alemanha. Ele mantinha uma relacao proxima
com o poeta e escritor Johann Ulrich Kénig (1688-1744), que em 1725 teve
sua traducao para o alemao do artigo de Maffei publicada no periodico Critica
Musica de Mattheson. O contato com a descricao da invencao de Cristofori
despertou a imaginacao e a curiosidade de Silbermann, que em 1732, um ano
apos a morte do cembalaro paduano, realizou sua primeira tentativa de
construcao de um fortepiano. O experiente construtor de teclados, porém, nao
conseguiu bons resultados em um primeiro momento, como nos faz saber o
relato de Johann Friedrich Agricola (1720-1774), encontrado no tratado
Musica mechanica organoedi de Jakob Adlung de 1768:

O Sr. Gottfried Silbermann, a principio, construiu dois destes
instrumentos [fortepianos]. Um deles foi visto e tocado pelo
Capellmeister, Sr. Joh. Sebastian Bach. Ele elogiou e, de fato,
admirou seu som; mas reclamou que este era muito fraco no
registro mais agudo, e muito duro de tocar [ou seja, que o
mecanismo era muito pesado]. Isso foi recebido de maneira
negativa por Silbermann, que nao podia suportar ter qualquer
falha encontrada em suas manufaturas. Deste modo, ele
permaneceu bravo com o Sr. Bach por um longo periodo. E
ainda assim sua consciéncia lhe disse que o Sr. Bach nao estava
errado. Entao ele decidiu lhe dar crédito, o que significou nao
disponibilizar mais nenhum destes instrumentos, passando a
estudar arduamente como eliminar os defeitos que o Sr. Bach
apontara. Ele trabalhou nisso por muitos anos. E nao tenho
duvidas de que esta foi a real causa deste adiamento, uma vez
que eu mesmo ouvi o Sr. Silbermann francamente admiti-lo.
Finalmente, quando o Sr. Silbermann conseguiu muitas
melhorias, especialmente quanto a mecanica, ele vendeu um
para a corte do Principe de Rudolstadt. Pouco depois, Sua
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Majestade o Rei da Prassia encomendou um desses
instrumentos, e, ao receber a mais graciosa aprovacao de Sua
Majestade, este encomendou muitos mais ao Sr. Silbermann. O
Sr. Silbermann também teve o louvavel desejo de mostrar um
destes instrumentos mais recentemente construidos ao
Capellmeister Bach, que o examinou; e ele recebeu, desta vez,
sua mais completa aprovacao (apud DAVID; MENDEL, 1998, p.
335-336, t.n.).

Bach, de fato, apreciou o fortepiano tardio de Silbermann, a ponto
de intermediar a venda de um deles em 1749. O relato de Agricola é bastante
importante para o reforco da compreensdao de Bach como um tecladista e
criador, antes de tudo, aberto as possibilidades expressivas de todos os
teclados que lhe eram disponiveis. Apesar de ter sido um organista impar e de
ter usado o cravo cotidianamente, sua sensibilidade, como ja vimos, lhe fazia
louvar a expressao do clavicordio, algo que nos permite compreender melhor
sua aprovacao do fortepiano de Silbermann na década de 1740. Infelizmente,
Bach conheceu um bom fortepiano muito tardiamente, a poucos anos de sua
morte em 1750. Neste ponto, é tentador considerar o quanto o Kantor de
Leipzig muito provavelmente teria apreciado os fortepianos de Cristofori, ja
muito bem-acabados e melhorados na década de 1720.

O relato sobre o tardio aceite do fortepiano por parte Bach, bem
como o de Burney sobre seu primeiro contato com o fortepiano, se inserem no
corpo dos primeiros documentos que registraram esse periodo de transicao de
gosto e de concepcodes expressivas em relacdo aos teclados, parte de um
processo que, ano apos ano, eclipsava o brilho do outrora supremo cravo. A
propria escrita para teclas passava por um momento de grandes
experimentacoes, fruto direto da instabilidade estilistica patente que
acometeu a musica entre 1755 e 1775 (ROSEN, 1998, p. 44), um momento no
qual o discurso do Barroco tardio ja ndo agradava plenamente as novas
geracoes de compositores, e um estilo classico mais marcado ainda se
configurava. A intensificacao da busca instrumental pelo lirismo, pela
expressividade dos cantabili — pela emulacao da expressao vocal, enfim —
constituiu um duro golpe para o cravo. O repertorio destinado ao instrumento
declinou drasticamente nesse periodo, e mesmo sua existéncia fisica estava

ameacada:
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Nem todos os instrumentos de teclado se adaptaram tao bem
em face do fervilhar estilistico. Quando o estilo colorido e
intrincado dos cravistas do inicio do século XVIII foi obscurecido
pelos desenvolvimentos na Italia e na Europa central, o cravo
barroco francés [...] perdeu sua razao principal de existéncia.
Cravos de outras nacodes sofreram o mesmo destino, conforme
as texturas limpidas baseadas na expressividade dinamica
prevaleceram sobre o contraponto e os floreios ornamentais,
para os quais o som claro, mas rigido do cravo era
requintadamente apropriado. Mozart algumas vezes tocou cravo
em publico até fins de 1787, mas, por aquela época, este nao
era mais o instrumento predileto para concertos. O ultimo cravo
italiano conhecido, construido por Vincenzo Sodi, data de 1792;
a producao de cravos cessou na Inglaterra por volta de 1809
(LIBIN, 2003, p. 2, t.n.).

Essa expressividade dinamica citada por Libin, entao adaptada aos
padroes setecentistas de melodismo, mas cujas bases residiam no melodrama
do inicio dos seiscentos, era a esséncia do lirismo almejado pela musica
instrumental de entao. Isso nos permite supor, sem risco de exageros, que 0s
instrumentistas daquele periodo fossem, de maneira geral, bastante sensiveis
as possibilidades expressivas dos instrumentos, uma vez que necessitavam, a
partir deles, dar vida a musica e mover os sentimentos dos ouvintes. Ripin
afirma que um dos maiores desafios dos instrumentistas ao longo dos séculos
XVII e XVIII foi, justamente, cuidar do controle refinado das dinamicas, e nao

seria de se espantar que

[...] fossem criados instrumentos que suprissem esta
necessidade, ainda que nao exista qualquer registro claro da
existéncia destes antes da época da invencao de Cristofori!30.

130 Registros diversos nos fazem saber que desde meados do século XV a ideia de um teclado
com mecanismo de martelos rondava o imaginario de musicos e construtores. Algumas
tentativas chegaram a ser feitas, mas nenhum desses instrumentos sobreviveu até nossos
dias, permanecendo apenas algumas descricoes dos mesmos. Além disso, diversos projetos
foram idealizados e apresentados ao longo do tempo, mas, até onde se sabe, nunca
construidos. Como diz Surace: “Uma consideravel quantidade de controvérsia se iniciou a
partir da afirmacao de que, de fato, Cristofori tinha inventado o primeiro piano. No primeiro
quarto do século XVIII, trés construtores colocam-se como provaveis candidatos a desafiar
Cristofori. O primeiro foi Jean Marius, um construtor francés, que submeteu quatro planos
de clavecins a maillets (cravos de martelos) para serem examinados pela Academia de Ciéncias
em fevereiro de 1716; entao Gottfried Silbermann de Freiberg, na Sax6nia, que aparentemente
leu sobre a invencao de Cristofori no segundo volume de Critica Musica, publicado por Johann
Mattheeson em 1725 em Hamburg. O artigo de Maffei tinha sido traduzido para o aleméo pelo
amigo de Mattheson, Johann Ulrich Kénig, que fora poeta da corte de Dresden. Em 1732
Silbermann ja tinha construido seus dois primeiros pianos, aos quais se seguiram muitos
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Assim, apesar de ser certamente verdade que os principais
instrumentos do periodo Barroco, o 6rgao e o cravo, fossem
incapazes de produzir nuances de dinamica, isso era sentido
como um defeito pelos musicos do periodo (1979, p. 80-81, t.n.).

A evidéncia de que a maioria dos compositores das novas geracoes
entendia o cravo como limitado e mesmo inapropriado, em termos desta
expressividade dinamica, € revelada pelo seu gradual abandono,
especialmente a partir da década de 1750, momento no qual exemplares de
fortepianos nao-cristoforianos melhor acabados em termos de construcao, e
mais satisfatorios no que se referia a mecanica e a sonoridade, foram surgindo
de maneira mais abundante por toda a Europa. A partir dai o fortepiano
passou a ser utilizado com cada vez maior frequéncia em concertos publicos.
Encerrava-se o periodo de percepcdo deste instrumento como mera
curiosidade, uma espécie de cravo diferenciado, e iniciava-se outro, no qual
tanto publico quanto profissionais passavam a reconhecer a identidade do
fortepiano como instrumento realmente diverso do cravo, com sonoridade e
capacidades expressivas proprias e caracteristicas definidoras, apesar das
diferencas encontradas nos instrumentos dos diversos construtores. Foi de
maneira mais clara a partir da década de 1760 que teve inicio o processo
gradual de substituicao do cravo pelo fortepiano, ndo apenas nos ambientes

musicais, mas também no imaginario de musicos e apreciadores.

Alguns poucos eventos selecionados servirdo para ilustrar a
gradual suplantacao do cravo pelo piano. A introducéo do piano
em concertos publicos foi registrada em um certo numero de
cidades: Viena, 1763; Londres, 1767; Paris e Dublin, 1768.
Entretanto, tecladistas da estatura de Mozart e Clementi
continuaram tocando em cravos e clavicordios, bem como em

outros posteriormente. E, finalmente, Christoph Gottlieb Schréter, nascido em Hohenstein na
Saxo6nia, construiu um modelo de pianoforte que foi exibido na corte de Dresden em 1721.
Alfred Hipkins duvida que Marius tenha jamais construido um pianoforte, e &€ certo que
Schroéter nunca o fez. Ele, posteriormente, afimou que “como prova eu tenho sido capaz de
demonstrar que aqueles pianos que Silbermann construiu para Frederick, o Grande, em
Potsdam, sao copias, que ainda existem, dos instrumentos de Cristofori. Nao existe qualquer
outra reclamacao [de autoria] — seja inglesa, francesa ou germanica — que seja hoje seriamente
considerada” (2003, p. 101, t.n.). De fato, foi Cristofori, com sua clareza de pensamento e
técnica primorosa de construcdo, o primeiro a alcancar a realizacdo de um instrumento
plenamente funcional, que vinha sendo longinquamente vislumbrado havia séculos. Para
conhecimento mais detalhado de tais projetos e registos de teclados com martelos pré-
cristoforianos, recomendamos o esclarecedor artigo de Pedro Persone, “A aurora do
(forte)piano”, Per Musi, n. 20, 2009.
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pianos, pelo menos até o fim da década de 1780. Joseph Haydn,
em 1790, precisou alertar sua amiga proxima e patrocinadora
vienense, Marianne von Genzinger, para que trocasse seu cravo
por um piano de seu construtor favorito, Johann Schantz.
Frederick, o Grande, apesar de todo seu entusiasmo pelos
pianos de Silbermann, dos quais € dito que ele possuiu quinze,
ainda encomendou cravos de cinco oitavas e meia a Shudi, da
Inglaterra, durante as décadas de 1760 e 1770. Haydn procurou
um instrumento similar em 1775 para seu empregador, o
Principe Esterhazy. (Esses grandes cravos eram destinados
especialmente a musica orquestral e de camara.) Leopold
Mozart encomendou um cravo da oficina dos irmaos Friederici
(Christian Ernst e Christian Gottfried) em Gera, Saxonia, em
fins da década de 1770. Em 1791 Haydn regeu do piano nos
concertos Salomon em Londres, trocando o cravo que era usado
nos ensaios. Em 1793 a execucao da ode anual de aniversario
para George III da Inglaterra utilizou um piano, ao invés de um
cravo, pela primeira vez. Finalmente, em 1799, o Conservatoério
de Paris trocou o prémio para cravo por um para piano, e
indicou seu primeiro professor deste instrumento, o compositor
Francois Adrien Boieldieu (SCHOTT, 2003, p. 166, t.n.).

Na Franca, o ultimo bastidao do cravo, a década de 1760, porém,
marcava ainda apenas o inicio da histéria de construcao de fortepianos
naquelas terras. Mesmo em tal ambiente, um dos mais hostis, o instrumento
encontrava gradual aumento de sua aceitacao, a despeito dos preconceitos

das geracoes mais antigas de artistas:

A maior parte dos musicos e escritores franceses desdenhavam
do recém-chegado, apesar de sua crescente popularidade.
Depois de ouvir um piano inglés ser tocado em Tuileries em
1774, Balbastre teria dito a Pascal Taskin: “nunca esse intruso
ira destronar o majestoso cravo!3!” [...]. Esse comentario é
surpreendente, uma vez que o inventario acima citado [feito por
sua esposa em 1763] sugere que Balbastre possuia um
pianoforte, e que poucos anos depois deste comentario, ele
comporia pecas para o instrumento. Em 1775, Voltaire referiu-
se desdenhosamente ao fortepiano como um “instrumento feito
por caldeireiros, se comparado ao cravo”. Chevalier de Piis o
caracterizou desta maneira: “Orgulhoso de seus sons
aveludados que nascem sem esforco, arrasta-se com uma apatia
inglesa, desafiando, filho ingrato, o fragil cravo” (POLLENS,
2005, p. 222, t.n.).

131 H4 uma pequena divergéncia sobre esse comentario de Balbastre. Em Schott (2003, p.
166), consta que o comentario teria sido: “Este instrumento burgués jamais destronara o
majestoso cravo.”
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O desdém dos franceses provavelmente era reflexo da percepcao de
que uma nova configuracao composicional tomava corpo por toda a Europa,
configuracao esta que, pela primeira vez desde a origem do cravo, colocava em
cheque sua antes cultuada versatilidade, e questionava sua expressividade a
toda prova. A partir da década de 1770, com a linguagem que hoje entendemos
como classica ja muito melhor delineada, a musica europeia, de maneira geral,
passou a mais marcadamente se desconectar das técnicas e preceitos
tipicamente barrocos, enquanto que, ao mesmo tempo, glorificava o extremo
lirismo, além de texturas mais transparentes com acompanhamentos
homogéneos e discretos. O baixo continuo, uma das grandes marcas da
musica barroca — se nao a maior —, ja nao era mais utilizado, e uma sombra
de sua funcao sobreviveu apenas nos acompanhamentos de recitativos em
operas e musica sacra. Por motivos de mercado, até fins do século muitas
partituras de musica originalmente pensada para o fortepiano era vendida
como também apropriada para o cravo, algo que a propria escrita dessas obras
desmentia. Os grandes compositores do Classicismo foram, assim, os maiores
responsaveis pela definitiva inversao de status do cravo e do fortepiano.

Johann Christian Bach (1735-1782), filho mais novo do Mestre de
Eisenach, teve papel decisivo na configuracao do estilo classico. Em seus anos
de formacao passados na Italia, de 1754 a 1762, apaixonou-se pela opera,
género que passou a abordar juntamente com a musica sacra. Seu gosto pelo
lirismo foi transportado para sua musica instrumental, tendo Johann
Christian, em vida, vastamente apreciado por seu melodismo singelo e
profundamente expressivo. Produziu muitas obras para fortepiano, e seus
concertos para o instrumento influenciaram marcadamente aqueles de
Mozart, sobremaneira em relacao aos movimentos lentos e passagens liricas
em geral. Este, que ficou conhecido como o “Bach inglés”, foi um dos primeiros
a oferecer um concerto de fortepiano solo em Londres, cidade na qual passaria

a conquistar grande admiracao do publico.

Quando [...] Johann Christian Bach, escolheu tocar um “Solo
no Piano Forte” em Londres em 1768, nao foi porque ele
desprezava os cravos ingleses do periodo, com suas sonoridades
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suntuosas. Ele tocou em um pequeno square pianol3? de
[Johannes] Zumpe [1726-1790], um instrumento modesto sob
qualquer parametro, com sonoridade fraca e mecanica
primitiva, muito menos refinada do que a de Cristofori. O desejo
de apresentar uma novidade certamente teve um papel, mas o
mais importante, acima de tudo, eram as novas capacidades do
novo instrumento, ainda que limitado, de permitir o exercicio do
controle dindmico no delineamento das frases e no balanco das
partes. Nesse aspecto, apenas o clavicéordio podia igualar o
piano, mas em um nivel de volume muito inferior (SCHOTT,
2003, p. 166, t.n.).

Os filhos de Bach, especialmente Johann Christian e Carl Philipp
Emanuel, desempenharam papéis cruciais na transicao entre os mundos
Barroco e Classico na musica, cujos estilos marcadamente galante e intimista,
respectivamente, forneceram substancia para as facetas luminosa e dramatica
da musica classica. Carl Philipp, vinte e um anos mais velho do que Johann
Christian, foi o primeiro compositor de grande porte a escrever para todos os
teclados de maneira especifica, indicando claramente nas edicoes a quais
instrumentos suas obras eram destinadas. Sobre sua musica para teclas nos

diz Rushton:

A mausica de teclado mais caracteristica de Emanuel Bach nao
é brilhante, como a de Scarlatti, ou monumental, como a de seu
pai, mas introspectiva. Suas técnicas preferidas, como o “pedal
aberto (forte)” no piano, ou o vibrato (“Bebung”) no clavicordio,
sdo as de efeito mais sutil, antes aliciando o ouvinte para o
mundo expressivo do compositor que despertando admiracao.
[...] A “sensibilidade” [do estilo “Empfindsamkeit”] reflete-se nos
elementos superficiais e estruturais da musica, cuja natureza
caprichosa deriva da magistral capacidade de improvisacao
atestada por Burney. Bach substituiu a incrustacado ornamental

132 O square piano € um instrumento cuja caixa é retangular e similar a do clavicérdio. Possui
uma mecanica adaptada, em geral mais simples e ineficiente do que a mecanica original de
Cristofori. O square piano mais antigo que sobreviveu até nossos dias data de 1742,
construido por Johann Sécher. Este tipo de piano passou a se tornar bastante popular a
partir da segunda metade do século XVIII, especialmente na Inglaterra, na Franca e na Italia,
por apresentar um custo bem menor do que o piano no formato tradicional, e por sua
sonoridade ampla e agradavel, ainda que com limitagcoées mecanicas. Johannes Zumpe foi um
construtor exclusivamente de square pianos, tendo desenvolvido um mecanismo mais
proximo da tradicdo de Cristofori. Seus instrumentos foram os mais populares na Inglaterra
a partir da década de 1760, quando ele fundou uma oficina em Londres. Até meados do século
XIX, o square piano foi o teclado doméstico mais comum, até o piano vertical passar a ocupar
o posto de teclado mais barato e adaptavel as moradias. Na lingua portuguesa esse
instrumento é referido como piano de mesa, muito embora seja amplamente desconhecido,
especialmente no Brasil.
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do barroco e do rococé pela ornamentacao expressiva, com uma
liberdade que prefigura o rubato de Chopin (1991, p. 84).

Além de sua grande producao para teclado, outra grande contribuicao de Carl
Philipp para o universo do fortepiano foi o reconhecimento que lhe concedeu
em seu Ensaio sobre a maneira correta de tocar teclado, admitindo-o,
finalmente, como um instrumento de expressao diferenciada e legitima. Seu
primeiro conjunto de obras especificas para fortepiano surgidas em 1779, Ftir
Kenner und Liebhaber (Para Profissionais e Amadores), traz uma série de
sonatas e pecas com momentos de intenso lirismo. Sobre o estilo de execucao

de Carl Philipp, nos diz Schonberg:

Como tecladista [...]| Bach aparentemente nao era tao técnico
quanto seu pai, Haendel ou Scarlatti foram. O que mais atraia
seus ouvintes era a expressividade de sua execucao. Charles
Burney, uma testemunha confiavel e experenciada,
impressionou-se com a originalidade de sua abordagem. “Sua
performance de hoje,” Burney escreveu em seu O Presente
Estado da Musica, “me convenceu daquilo que eu ja havia
sugerido antes a partir de suas obras: de que ele € ndo apenas
um dos grandes compositores que jamais existiram, para
instrumentos de teclado, mas o melhor tecladista em relacao a
expressao; outros, talvez, tenham execucdes mais rapidas: ele,
entretanto, possui todos os estilos, ainda que se relacione
particularmente ao expressivo.” (2006, p. 28, t.n.).

O Ensaio... de Carl Philipp desempenhou papel preponderante na
formacao de Johann Gottfried Eckard (1735-1809), que em sua juventude
usava apenas seu tempo livre do trabalho de gravador para estudar musica e
teclado. Eckard, o segundo compositor a escrever especifica e oficialmente
para o fortepiano, foi levado para residir em Paris aos 23 anos de idade pelo
conceituado fabricante de teclados Johann Andreas Stein (1728-1792) e tendo

la vivido até o fim da vida,

[...] tem significancia historica por dois motivos: ele foi o
primeiro compositor em Paris a conceber sonatas para piano, e
anteviu a grande popularidade que o piano desfrutaria, muitos
anos antes de seu instrumento ser aceito nos saldes e salas de
concerto de Paris. Infelizmente, apenas trés obras suas foram
publicadas: as seis sonatas Op. 1 (1763), duas sonatas Op. 2
(1764) e um conjunto de variacoes (1764) sobre o ‘Menuet
d’Exaudet’ [...]. Apesar do frontispicio do Op. 1 especificar
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apenas o cravo, o prefacio de Eckard estende a performance da
obra também ao piano; e sua meticulosa indicacao de gradacoes
de dinamicas (por exemplo na sonata no. 6, segundo
movimento), uma pratica previamente desconhecida nesse
periodo, claramente demonstra sua preferéncia pelo segundo
instrumento. Piano e cravo sao ambos especificados no
frontispicio de seu Op. 2, e a musica revela uma ainda maior
consideracao pelas caracteristicas idiomaticas do novo
instrumento (TURRENTINE, 2001a, ndo paginado, t.n.).

Assim como Eckard, Leopold Kozeluch (1747-1818) € um nome de
grande importancia — e também pouco lembrado — no que se refere a historia
do piano, mais especificamente ao desenvolvimento de uma escrita idiomatica
do instrumento, e também a sua popularizacdo. Natural da Boémia, Kozeluch
instalou-se em Viena em 1778, conseguindo se estabelecer rapidamente como
um requisitado professor e compositor, bem como um aclamado pianista,

chegando mesmo a fundar uma editora musical em 1785. O compositor

[...] fol um dos mais proeminentes representantes da musica
tcheca na Viena do século XVIII. Sua influéncia como pianista e
professor de piano foi tal que relatos contemporaneos o
louvaram por ter contribuido com o desenvolvimento de um
estilo idiomatico do piano e por ter desencorajado o uso do cravo
em favor do instrumento. Como compositor, ele se dedicou
quase exclusivamente a musica secular [...]. Seu principal
interesse residiu na musica para piano — sonatas, trios e
concertos — mas ele escreveu quase a mesma quantidade de
musica sinfonica e vocal; ele também compos para o palco, mas
a maior parte de seus balés e todas as suas operas, com excecao
de uma, se perderam, tornando dificil mesurar suas conquistas
nesses géneros (POSTOLKA, 2001, nao paginado, t.n.).

De fato, o estilo classico, e mais precisamente o estilo vienense,
devem muito a compositores tchecos. Além de Kozeluch, é importante
destacar a contribuicao de Joseph Anton Steffan (1726-1797), que também
deixou sua regiao natal ainda rapaz para estabelecer-se em Viena em 1741,
tendo alcancado certa notoriedade como professor de teclado, apesar de ter
morrido na obscuridade. Picton nos lembra que suas obras maduras,

compostas a partir dos anos 1770,

[...] foram concebidas para o piano, com estilizacao apropriada
e um uso idiossincratico de dinamicas. O estilo de Stépan em
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todos os géneros apresenta uma transformacao bem-sucedida
em uma maneira classica que € proxima a Mozart em seus
temas cantabile e cromatismo meldodico, e a Haydn no estilo
tecladistico e engenhosidade estrutural, com ainda muitos
paralelos estilisticos (2001, nao paginado, t.n.).

Carl Philipp e Johann Christian Bach, Eckard, Kozeluch e Steffan
sao, de fato, alguns dos nomes mais proeminentes no amplo contexto de
transicao entre o periodo final do Barroco e o Classicismo, entre duas
maneiras amplas de pensar a musica, em certa medida distintas. O estilo
classico, que seria coroado com a musica de Beethoven, e de algum modo
também com a de Schubert, foi gerado e cristalizado a partir da convergéncia
dos estilos pessoais de cada um desses compositores. Foi provavelmente
Joseph Haydn, entretanto, o maior responsavel por assimilar tantas
influéncias e consolidar o estilo com composi¢coes que formam um dos corpos
de producao mais significativos de todo o século, algo que explica a associacao
imediata que hoje realizamos entre o compositor, o periodo e o estilo classicos.

Embora as primeiras sonatas de Haydn sejam hibridas em seu
estilo, e possam, de fato, ainda comportar algo da linguagem clavicinistica, a
maior parte de sua producao para teclas foi composta especificamente para
fortepiano. Embora néo seja algo documentado, € bem provavel que Haydn
tenha iniciado seu contato com o instrumento no minimo desde a década de
1760, talvez antes!33. A escrita de suas sonatas, ja no inicio da década
seguinte, nos revela uma musica muito mais apropriada ao fortepiano do que
ao cravo, repleta de lirismo e, em geral, indicacoes claras de dinamica, além
de texturas de acompanhamentos com figuracoes ritmicas insistentes e
densas, algo que pressupoe uma diferenciacao dinamica bem mais acentuada
para que nao haja interferéncia no melodismo. Ja suas obras maduras, da
década de 1780 em diante, constituem exemplos de musica perfeitamente
inserida no contexto expressivo do fortepiano, nao apenas pelo melodismo e
pelas dinamicas, mas ainda por sua utilizacdo como imitador de outros

instrumentos, e mesmo da orquestra, algo que caracterizou grandemente a

133 Apesar de fortes indicios de que Haydn nao tardou a adotar o fortepiano em sua pratica e
como destinatario principal de suas obras para teclado, a discussdo sobre o assunto
permanece em aberto. Para uma compreensido mais aprofundada das relacoées de Haydn e
sua musica com os teclados, recomendamos a leitura de Rosenblum, 1991, p. 19-21.
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literatura pianistica do Classicismo, € que encontraria enorme
desenvolvimento na producao para piano de Beethoven e Schubert.

Mozart também assimilou uma quantidade vasta de influéncias, de
maneira direta ou indireta. Sua musica de juventude traz muito da marca de
Johann Christian e da musica italiana pré-classica. Quando conheceu Haydn
em 1784, ja era um compositor maduro, mas certamente incorporou algo do
estilo haydniano, a quem muito admirava em todos os sentidos, e em seus
ultimos anos o contato com a musica do velho Bach lhe inspirou
experimentacdoes no contraponto. O pequeno Wolferl, como era chamado
familiarmente, conheceu as teclas por meio do cravo, e em diversas ocasioes
tocou o6rgao, especialmente durante as inumeras viagens que fez com o pai em
sua juventude, instrumento pelo qual nutriu sincera admiracao. O clavicordio,
porém, era seu mais intimo meio de expressao nas teclas, cotidianamente,
desde muito cedo. Mozart nasceu em um mundo no qual o fortepiano
comecava a se firmar como teclado tao respeitavel quanto os outros, de modo
que o cravo nao lhe causou nenhum apelo particular, embora tenha
continuado a toca-lo mesmo em sua vida adulta. Sua obra madura para teclas
tem carater indiscutivelmente pianistico, e constitui um dos pontos altos de
todo o repertorio para o instrumento. Mais do que ocorre em Haydn, a
linguagem mozartiana para teclado ja incorpora toda a esséncia expressiva do
fortepiano, e em suas sonatas, concertos e musica de camara com piano o
lirismo atinge um grau de eloquéncia nunca antes experimentado por

qualquer teclado. Apesar disso,

[...] apenas no autografo de seu ultimo concerto para piano (K
595 em si bemol maior) Mozart, finalmente, anotou Piano forte
ao invés de Cembalo. Ninguém poderia considerar seriamente
que seus predecessores tivessem sido concebidos para cravo,
ou, de fato, tocaveis nesse instrumento (SCHOTT, 2003, p. 165,
t.n.).

Em 1777, Mozart conheceu Johann Andreas Stein, um construtor
de teclados fixado em Augsburg, dos mais importantes da historia do
instrumento, responsavel pelo desenvolvimento do chamado fortepiano

vienense, estabelecendo as bases dos instrumentos que foram apreciados por
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Haydn, Mozart e Beethoven em sua primeira fase. Na década de 1770 ele
desenvolveu o mecanismo conhecido como Prellmechanik (também conhecido
como Mecanica Vienense), aperfeicoando o processo de escape, o que permitia
a repeticdo de uma mesma nota em sequéncias mais rapidas, além de
proporcionar maior estabilidade mecanica. Stein foi também o primeiro a
desenvolver um mecanismo equivalente ao moderno pedal de reverberacao,
mas acionado pelo joelho do instrumentista, a partir do principio de
Silbermann, que conseguia um efeito similar, mas com a desvantagem do
acionamento manual. As inovacoes de Stein logo passaram a ser copiadas por
toda a Europa. E bastante reveladora a empolgacdo do compositor com o0 novo
fortepiano que conhecera em sua visita, conforme comunicou a seu pai em

uma carta de 17 de outubro de 1777:

Desta vez iniciarei de uma vez pelos pianofortes de Stein. Antes
de conhecer seus instrumentos, os teclados de [Franz Jakob]
Spéth [1714-1786] sempre foram os meus favoritos. Mas agora
eu prefiro muito mais os de Stein, pois eles tém abafadores
muito melhores do que os instrumentos de Regensburg!3+.
Quando eu toco forte, eu posso manter meu dedo na nota ou
eleva-lo, mas o som cessa no momento em que o produzi. Nao
importa como eu toque as teclas, o som é sempre uniforme. Ele
nunca oscila, nunca é mais forte ou mais fraco ou
completamente ausente; em wuma palavra, ele é sempre
uniforme. E verdade que ele nao vende um pianoforte desse tipo
por menos de 300 florins de ouro!35, mas as dificuldades e o
trabalho que Stein enfrenta em sua construcao sao algo que nao
se pode pagar. Seus instrumentos tém essa vantagem especial
sobre os outros, pois sdo feitos com o mecanismo de escape.
Apenas um construtor entre uma centena se preocupa com isso.
Mas sem o escapamento € impossivel evitar ruidos e vibracoes
depois que a nota é atacada. Quando se toca as teclas, os
martelos descem de volta novamente, assim que atacam as
cordas, nao importando se as teclas permanecem sendo
pressionadas ou se sao soltas. Ele me disse que quando ele
terminou de construir um desses teclados, ele se sentou e
experimentou todos os tipos de passagens, rapidas e com saltos,
e continuou aprimorando e trabalhando até que nao tivesse
mais o que fazer. Pois ele trabalha unicamente com interesse na
musica, e ndo por seu lucro pessoal; caso contrario, ele teria
concluido seu trabalho muito antes. Ele diz frequentemente: “Se
eu mesmo nao fosse tdo apaixonado amante da musica e nao

134 Cidade natal de Spath, localizada na Baviera, sudeste da Alemanha.

135 Na traducgao para o inglés de nossa fonte, aparece o termo Gulden, que significa moeda de
ouro, enquanto que no original Mozart escreve Fl, que seria o florim. Naquele momento era
utilizado o chamado florim de ouro.
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tivesse consideravel habilidade ao teclado, eu certamente teria
perdido a paciéncia com meu trabalho muito tempo atras. Mas
eu gosto de um instrumento que nunca desaponta o musico, e
que seja duravel.” E seus instrumentos certamente sao
duraveis. Ele garante que suas placas de som nunca irdo
quebrar ou rachar. Quando ele termina de construir uma delas
para um instrumento, ele a coloca ao ar livre, exposta a chuva,
a neve, ao calor do sol e a todo tipo de diabo para observar se
ela racha. Entao ele coloca placas e as cola, para tornar o
instrumento muito forte e firme. Ele adora quando ela racha,
pois entao ele se assegura de que nada mais pode acontecer a
ela. Na verdade, frequentemente ele mesmo a corta, e depois a
cola novamente e a fortalece dessa maneira. Ele terminou de
construir trés pianofortes desse tipo. Hoje eu toquei em um
novamente (apud SCHINDLE, 2003, p. 240, t.n.)136,

As qualidades dos instrumentos de Stein exaltadas por Mozart nos fazem
saber do gosto do compositor por instrumentos de boa estabilidade mecanica,
o que lhe permitia maior controle das nuances pelo toque, além de
uniformidade da qualidade sonora. E exatamente o tipo de instrumento ideal
para sua musica, recorrentemente marcada pela dramaticidade e pelo lirismo.

Contemporaneo de Mozart, Muzio Clementi (1752-1832) - um
romano que viveu na Inglaterra dos seus quinze anos até o fim da vida —, teve
uma importancia na histéria do piano muito maior do que se pode supor pelo
seu relativo esquecimento nos dias de hoje, sendo essencialmente lembrado
por suas sonatinas e pela sua coletanea de pecas didaticas, o Gradus ad
Parnasum. Clementi compds mais de uma centena de sonatas, nas quais
explora, ja de maneira clara, as possibilidades expressivas do fortepiano, de
modo que tais obras representam um importante marco na cristalizacao de
uma técnica mais especifica do instrumento, nesse sentido pareando com as
obras de seus contemporaneos mais ilustres da Primeira Escola de Viena. Sua

longa vida de oitenta anos, considerando a média daqueles tempos, o fez ser

136 Na mesma carta, mais a frente, Mozart expressa seu apreco pelo érgao: “Quando eu disse
ao Sr. Stein que gostaria de tocar em seu 6rgao e que o 6rgao era minha paixao, ele admirou-
se muito e disse: ‘O qué? Um homem como vocé, um grande tocador de clavicordio [Clavierist],
quer tocar em um instrumento que nao tem docura, nem expressao, nem piano nem forte, e
que soa sempre da mesma maneira?’ — ‘Mas tudo isso nada significa; pois para meus olhos e
ouvidos o 6rgao € o rei dos instrumentos” (apud NOHL, 1865, p. 72, t.n.). Nao podemos
duvidar do apreco de Mozart pelo 6rgao, ao mesmo tempo em que, entretanto, ndo podemos
deixar de notar que seu maravilhamento era de outra ordem, uma admiracao que se estendia
também ao aspecto visual. Em se tratando dos teclados de cordas, entretanto, fica claro que
seus julgamentos recaiam mais objetivamente sobre questdes musicais e, nesse sentido, seu
gosto pelo clavicéordio e pelo fortepiano sao legitimos.
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testemunha viva de uma grande mudanca de estilos de composicao para
fortepiano, juntamente com mudancas significativas na construcao do
instrumento. Com seu tino desenvolvido para negoécios, na década de 1790
fundou sua propria empresa, a Clementi & Company, atuando paralelamente
no mercado de edicoes musicais e de construcoes de pianos. Gradualmente
foi abandonando sua bem-sucedida carreira de virtuose para se dedicar mais
aos negocios, a composicao e ao ensinol!3’. Devido ao conjunto de suas
atividades ligadas a musica e a seu instrumento, Clementi passou a ser
chamado, ainda em vida, de “Pai do Pianoforte” (SCHOETTLER, 2003, p. 78).

Nesse sentido, € correta a analise de Schonberg, ao afirmar que

[...] a historia da performance pianistica se inicia com Mozart e
Clementi. Com Clementi, na verdade, pois mesmo Mozart ndo
comecou a se concentrar no piano até meados da década de
1770. Como a maioria dos musicos de seu tempo, ele havia sido
treinado no cravo, no clavicordio e no 6rgao. Mas ele foi o tiltimo
dos grandes musicos dos quais se pode dizer isso, e seu periodo
de vida viu o virtual desaparecimento do cravo e do
clavicordiol38. A partir de 1800, o piano se tornou o mais
popular dos instrumentos, e o pianista o mais popular dos
instrumentistas (2006, p. 13, t.n.).

O primeiro século de vida do fortepiano se encerrou de maneira
gloriosa com a producao da fase inicial de Beethoven — alias, um grande
admirador das sonatas de Clementi —, que comporta as primeiras sonatas solo,
além daquelas para violino, violoncelo e trompa, varios conjuntos de variacoes,
os dois primeiros concertos, os trios do primeiro opus, uma série de obras de
juventude e ainda diversas cancodes, nas quais o piano ja ia sendo utilizado de
maneira diferenciada, abrindo as portas para o lied schubertiano que
desabrocharia em breve. Sessenta e oito anos apos as primeiras obras para

fortepiano, que muito pouco traziam da idiomatica do instrumento, surgiam,

137 Clementi foi o professor de varios nomes de uma nova geracao de pianistas que foram
responsaveis por um grande desenvolvimento na técnica do instrumento, algo que seria
decisivo para a musica romantica para piano. Entre os mais ilustres alunos de Clementi,
destacam-se Friedrich Kalkbrenner, Ignaz Moscheles, Johann Nepomuk Hummel, John Field
e Carl Czerny.

138 Vale lembrar que, ao contrario do que fica aparente nas palavras de Schonberg, o
clavicéordio ainda permaneceria bastante utilizado domesticamente até meados do século XIX,
especialmente entre os germanicos.
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por exemplo, a Sonata Op. 26 —da Marcha Funebre —e o 3° Concerto, em 1800,
composicoes ja da fase média de Beethoven, que exploraram os limites do
piano de maneira intensa, e que permanecem no repertorio como obras
fundamentais e exemplares da utilizacao das potencialidades do instrumento.

Das sonatas de Giustini a primeira metade da producao de
Beethoven, menos de setenta anos, o fortepiano ja havia sido agraciado com
um volume invejavel de obras, em termos de quantidade e, antes, de
qualidade, e se tornado o instrumento pessoal de grande parte dos
compositores. No prazo de cem anos, pouco mais que o tempo de uma vida, a
invencao de Cristofori passou do anonimato, da indiferenca e até da rejeicao
para a posicao de instrumento definidor de grande parte da musica do
Classicismo e além, aceito e desejado também pelo ouvinte comum e pelos

amadores, iniciando um culto que se desdobra até nossos dias.
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PARTE II
QUESTOES INTERPRETATIVAS
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CAPITULO 5

O repertorio para teclas do século XVIII:
o olhar de um instrumentista
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5.1 O ESTABELECIMENTO DE UMA ESCRITA IDIOMATICA PARA TECLAS

Com o desenvolvimento da musica instrumental ao longo do século
XVII, ocorreu um processo natural de individualizacdo da escrita de cada
instrumento. A medida em que os instrumentos passavam a atuar de forma
cada vez mais independente, executantes e compositores tornaram-se mais
sensiveis as possibilidades que cada instrumento tinha a oferecer, de acordo
com suas caracteristicas fisicas, e pelos detalhes da interacdo entre estas e o
proprio corpo humano. Cada vez mais uma escrita genérica era abandonada,
em funcao de outras mais personalizadas a cada contexto instrumental, e
assim a musica seiscentista ofereceu os alicerces daquilo que hoje

denominamos escrita idiomatica de cada instrumento.

Em mausica, o conceito de idioma tem sido aplicado a uma
variedade de fenomenos; entretanto, o termo é comumente
associado com o uso de recursos instrumentais caracteristicos.
A mecanica dos instrumentos musicais comumente influencia
como a musica em si é organizada. Tal como enunciacoes da
fala, passagens musicais podem ser caracterizadas como mais
ou menos idiomaticas, dependendo do quanto a musica é
pensada em efeitos especificos do instrumento (HURON;
BEREC, 2009, p. 103, t.n.).

Foi no século XVIII, entretanto, que os idiomas instrumentais foram
levados a niveis mais profundos de desenvolvimento, a partir das bases
anteriores. No caso dos teclados, as novas concepc¢des musicais que passaram
a se delinear mais claramente ao longo do Barroco tardio, inclusive a partir de
um discurso tonal mais acirrado, produziram nova demanda expressiva, a
qual influenciou diretamente o estabelecimento de determinados aspectos da
idiomatica dessa familia de instrumentos. Esse periodo de convergéncias
estilisticas representou, de maneira geral, uma nova tendéncia rumo a uma
escrita harmonicamente menos densa. A premissa da voz solista sustentada
por blocos sonoros seguiu como eixo da escrita lirica, o baixo continuo foi,
passo a passo, sendo substituido por acompanhamentos escritos, e na musica

para teclas novas solucdoes foram sendo encontradas para a sustentacao
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harmoénica, uma vez que as mudancas de harmonia passaram a acontecer em
menor densidade, trazendo um agravamento para a problematica do
decaimento sonoro nas teclas, com excecao do 6rgao. E certo que, também
paulatinamente, cada um dos teclados desenvolveu particularidades
idiomaticas, de modo que muitas vezes € possivel diferenciar as escritas mais
proprias a cada um deles. Entretanto, € possivel falar em aspectos idiomaticos
que abarquem todos os teclados.

Assim, a titulo de introducao deste capitulo destinado a observacao
dos documentos de escrita musical, discorreremos brevemente sobre alguns
dos aspectos essenciais da idiomatica das teclas, buscando oferecer material
mais objetivo a identificacdo de procedimentos de escrita que continuam
presentes no grande repertorio dos instrumentos de teclado até nossos dias.
Utilizaremos exemplos de musica do século XVIII, a qual, como dissemos,
desenvolveu um aprofundamento do idioma tecladistico.

A categorizacao que apresentaremos a seguir foi estruturada a partir
de nossa pratica instrumental. Procuramos nos ater a parametros mais
proprios da musica Barroca e Classica, ndo tratando de aspectos idiomaticos
que foram mais caracteristicos da musica para piano do século XIX139 a qual,
inclusive, foi pensada para instrumentos que se diferenciaram cada vez mais

do fortepiano setecentista padraol49. Desse modo, consideramos importante

139 Podemos citar dois exemplos de utilizacoes idiomaticas do piano que foram desenvolvidas
mais organicamente na musica oitocentista: o uso constante do que chamamos de féormas —
uma posicdo da mao que é utilizada sequencialmente na reproducdo de um mesmo desenho
ao longo do teclado, ou um mesmo desenho tocado em regides distantes separadas por saltos
— e a exploracao das ressonancias naturais do instrumento, por meio da utilizacdo do pedal,
com uma exploracdo maior de notas mais graves que funcionam como geradoras de
ressonancias que incorporam as figuracées dos acompanhamentos, dando a ilusdo de que
estas funcionam como harménicos resultantes. Na musica mais madura do periodo classico,
a qual inclusive ja se valia de instrumentos com pedais de ressonancia (ainda que acionados
pelos joelhos, em um primeiro momento), encontramos prenuncios da utilizacao estrutural
das ressonancias, assim como as formas também ja eram utilizadas, especialmente na
execucao de arpejos mais longos. Entendemos, todavia, que tais recursos nao sao intrinsecos
da musica para teclas do século XVIII como um todo, inclusive pela utilizacdo de outros
instrumentos além do fortepiano, por isso preferimos nédo aborda-los nesta categorizacdo que
consiste em um olhar bastante localizado.

1490 B certo que nao houve uma padronizacéao do fortepiano no século XVIII, tal qual ocorreu
em grande medida com o piano a partir da segunda metade do século seguinte, uma vez que
cada construtor dotava seus instrumentos de inovacoes e caracteristicas peculiares, que nem
sempre eram seguidas ou adotadas por outros construtores, fazendo com que praticamente
cada instrumento possuisse uma personalidade muito propria. Ainda assim € possivel falar
em um fortepiano padrdo considerando que todos eles eram pensados a partir de um mesmo
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oferecer ao leitor algum material sobre o assunto, ainda que relativamente
simples, que possa auxiliar o entendimento de que tipo de escrita € mais
caracteristica das teclas. A partir de alguma compreensao da idiomatica
desses instrumentos, se tornara mais facil, inclusive, entender a incorporacao
da idiomatica do canto ao repertorio do periodo, o que demostraremos na

proxima secaol4l.

5.1.1 Arpejos

A natureza polifonica do teclado faz com que seja bastante simples,
em geral, a execucao de acordes. Dependendo do contexto musical,
entretanto, a execucao de blocos de sons simultaneos pode nao representar a
melhor escolha acustica, devido ao decaimento sonoro natural dos teclados
com cordas. Desse modo, uma alternativa das mais simples € o arpejamento
das notas do bloco acordico, algo que ja era cotidianamente praticado nas
realizacoes de baixo continuo e que, gradualmente, foi sendo adotado de
maneira mais meétrica e estrutural. Esse processo também deve muito a
exploracao de uma nova linguagem mais homofonica, um dos frutos do
estabelecimento do proprio sistema tonal.

Em todo o repertorio setecentista é possivel encontrar, de maneira
abundante, desenhos baseados em arpejos, e tanto mais abundantes eles se
tornam quanto mais o pensamento contrapontistico cede espaco a base
acordica do discurso tonal, ou seja, quando a vertente polifonica do Barroco

vai perdendo folego.

principio mecanico e de construcao geral, o que possibilitou que esse instrumento existisse
como uma entidade diferenciada dos outros teclados.

141 Na categorizacdo que se segue, nos referiremos a alguns exemplos que sdo suficientemente
representativos de cada categoria, mas que nao necessariamente sao os mais relevantes em
termos de importancia de repertério. Considerando, inclusive, que é tarefa demasiadamente
ardua definir o que seja menos relevante na literatura, nos eximimos de realizar qualquer
juizo de valor nesse sentido, ao longo de todo esse capitulo. A literatura para teclas do século
XVIII é tao vasta que o ato de dela extrair alguns poucos exemplos adquire imediatamente
certo ar de simplismo ou insuficiéncia. O propoésito desta secdo, que tem carater meramente
introdutorio a seguinte, € expor aos leitores alguns parametros de escrita para que,
eventualmente, eles possam localiza-los em tantas outras obras que lhes passem pelos olhos
posteriormente. Um estudo aprofundado e vastamente exemplificado dos recursos idiomaticos
das teclas implicaria, de fato, em um volume a parte.
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Leonardo Leo (1694-1744) foi antes um compositor de operas e
musica sacra, mas com uma obra instrumental relevante, especialmente seus
concertos para violoncelo. Na producao para teclas destaca-se o conjunto de
14 Toccate para cravo ou orgao, de cerca de 1730. A segunda delas € quase

toda constituida de arpejos:
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Leonardo Leo
Toccata no. 2 (c.1730), c. 1-15

Os compassos de abertura da Sonata no. 4 de Giovanni Benedetto Platti
(1697-1763), conterraneo de Cristofori, prenunciam a clara tendéncia dos
compositores da segunda metade do século XVIII em utilizar arpejos como

parte essencial de seus temas:

Giovanni Benedetto Platti
Sonata no. 4, 1° mov: Largo (1742), c. 1-5
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Ja em pleno Classicismo, diversos temas sao estruturados sobre
arpejos. As Sonatinas Op. 36 de Muzio Clementi sao exemplos bastante
didaticos da aplicacao de arpejos de maneira enfatica, tanto nos

acompanhamentos quanto na construcao tematica:

Allegretto.
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Muzio Clementi
Sonatina Op. 36 no. 2, 1° mov: Allegretto (1797), c. 1-12

Exemplos mais conhecidos de materiais tematicos notadamente
caracterizados por arpejos sdo os temas iniciais da Sonata em dé menor K.

457 de Mozart

Molto allegro

!
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Wolfgang Amadeus Mozart
Sonata K. 457, 1° mov: Molto Allegro (1784), c. 1-6
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e da Sonata em fa menor Op. 2 no. 1 de Beethoven,
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 2 no. 1, 1° mov: Allegro (1793-95), c. 1-4

temas similares também em carater.
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Os arpejos oferecem a possibilidade de execucoes em andamentos
bastante rapidos, especialmente os que abarcam intervalos menores do que a
oitava entre as notas extremas, artificio que torna possivel a confeccao de
determinadas texturas de carater mais agitado ou turbulento, como nesta

passagem da Sonata em d6 menor de Haydn:

Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:20, 1° mov: Moderato (1771), c. 32-34

Esse tipo de efeito foi utilizado largamente ao longo do século, e um exemplo
anterior a Haydn encontramos na Sonata no. 4 de Azzolino Bernardino della
Ciaja (1671-1755):

TOCCATA
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Azzolino Bernardino della Ciaja
Sonata Op. 4 no. 4, 1° mov: Toccata (1727), c. 1-4

Do mesmo compositor um outro exemplo bastante ilustrativo da vasta

utilizacao de arpejos, nesse caso como constituintes do proprio discurso:
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Azzolino Bernardino della Ciaja

Sonata Op. 4 no. 5, 1° mov: Toccata (1727), c. 1-6
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Naturalmente essa Toccata nos remete a uma outra obra bem mais conhecida,

composta cinco anos antes, o primeiro Preludio de O Cravo Bem Temperado de

Bach:
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Johann Sebastian Bach
Preltidio no. 1 BWV 846, O Cravo Bem Temperado, Livro I (1722), c. 1-5

A utilizacao de arpejos talvez seja um dos recursos mais amplamente

utilizados em toda a producao para teclados da musica ocidental, um reflexo

da enorme naturalidade e facilidade com que os instrumentistas podem

executa-los. Com rarissimas excecoes, qualquer obra para teclado de qualquer

periodo apresentara alguma utilizacao de notas arpejadas, especialmente se

esta apresentar alguma inclinacao tonal.
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5.1.2 Baixo de Alberti

Apenas uma pequena parte da obra para teclas de Domenico Alberti

(c.1710-1740) chegou até nos, consistindo em 14 sonatas completas e 10

movimentos isolados, obras de seu ultimo periodo. Em todas as 8 sonatas

incluidas em primeiro opus, fica patente o uso de uma formula de

acompanhamento que ficou conhecida por seu nome:

Na década de 1730, Alberti desenvolveu um modelo de sonata
para teclado que se serviu de texturas de continuo e idiomas
violinisticos, o qual substituiu antigas tradicoes do estilo de
teclas — tais como a de Marcello — com novas figuras de
acompanhamento (sendo a mais notavel o ‘baixo de Alberti) e
um estilo meloédico ‘cantante’ compativel com as primeiras
nocoes classicas de ‘naturalidade’ em musica. Este novo estilo
‘cantante’ com baixo de Alberti alguns criticos de hoje entendem
como mais eficiente quando tocado nos primeiros pianos com o
mecanismo de Cristofori do que quando tocado no cravo, e pode
mesmo ter sido concebido com o fortepiano em mente, a
despeito da falta de fontes que explicitamente especifiquem a
performance neste instrumento (PERSONE, 2006, p. 66-67,
t.n.).

Nao se pode dizer, hoje, que Alberti tenha de fato criado essa formula de

acompanhamento, mas certamente foi um dos maiores responsaveis pela sua

incorporacao a idiomatica das teclas e consequente popularizacao.

Ja no primeiro movimento de sua primeira Sonata do Opus 1

observamos o extensivo uso de seu tipico baixo:
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Domenico Alberti

Sonata Op.1 no. 1, 1° mov: Andante (1748142), c. 10-13

142 Essa € a data da publicacao postuma das sonatas Op. 1. A composicao dessas obras
remonta a década de 1730.
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De fato, Alberti utilizava a formula baseada na sequéncia fundamental-quinta-
terca-quinta do acorde, com ocasionais inversoes e uso de notas alheias a
triade, de maneira quase compulsiva, o que demonstra um provavel
deslumbre do compositor com aquela maneira tao confortavel e eficiente de
lidar com o decaimento sonoro das teclas, decompondo continuamente os
acordes em seus sons constituintes, de uma maneira diferenciada do uso do
simples arpejamento fundamental-terca-quinta. No primeiro movimento de
sua segunda Sonata Op. 1 (Allegro moderato), por exemplo, apenas em 9 de
seus 48 compassos sua tipica figuracao nao € utilizada, sendo que nos outros
39 ela o € de maneira ininterrupta. O compositor parecia interessado antes na
facilidade de execucao oferecida por esse tipo de acompanhamento do que em
um plano composicional mais profundo, ja que o uso continuo de um mesmo
elemento na escrita recorrentemente leva a saturacao da escuta e consequente
perda de interesse por parte do ouvinte.

A figuracao que imortalizou o nome de Alberti vinha sendo
correntemente utilizada, especialmente pelos italianos, em paralelo as obras
do compositor, o que nos leva a deduzir que nao se possa falar em uma
invencao localizada desse acompanhamento, mas apenas em sua utilizacao,
a partir de certa época, como recurso diferenciado. Antes das sonatas tardias
de Alberti, por exemplo, encontramos o uso da figuracdao em 1727 por Della

Ciaja, dessa vez na mao direita:
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Azzolino Bernardino della Ciaja
Sonata Op. 4 no. 1, 2° mov: Canzone (1727), c. 77-81
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Esse recurso de acompanhamento, que rapidamente se tornou
bastante popular na Italia a partir da década de 1720, nas décadas seguintes
foi amplamente disseminado, de modo que a partir do pré-classicismo se
tornou um recurso corrente em toda a musica para teclas de matriz europeia.

Na terceira Sonata de seu Op. 5, Johann Christian Bach, um dos
grandes responsaveis pela sedimentacao do estilo classico, intercalou o uso

de arpejos e de baixos de Alberti nos compassos de abertura:
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Johann Christian Bach
Sonata Op. 5 no. 3, 1° mov: Allegro (1765), c. 1-4

De fato, o baixo de Alberti, tal qual outras variantes do arpejamento,
se tornou um recurso de efeito facil e banalizado. Apenas os mais competentes
compositores classicos foram capazes de utiliza-lo de uma maneira mais
organica, revestindo-o novamente de ares de originalidade. Como nao poderia
deixar de ser, Mozart esta entre os que utilizaram cotidianamente o recurso,
mas em diversos momentos com maestria. Eis um exemplo:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 21 K. 467, 3° mov: Allegro vivace assai (1785), c. 85-106

Nas maos do compositor, a quase banalidade do baixo de Alberti se
transfigura em um acompanhamento ideal para suas melodias
recorrentemente repletas de lirismo, como vemos na entrada do solista no

Concerto no. 23:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 23 K. 488, 1° mov: Allegro (1785-86), c. 67-70

Uma quantidade incalculavel de musica do Barroco tardio e do
Classicismo utilizou o baixo de Alberti de maneira cotidiana, em todos os tipos
de contextos e aplicacoes, de modo que nao se faz necessario ainda mais
exemplos. O mais importante, cremos, € constatar que o grande chamariz
desse tipo de acompanhamento reside exatamente em sua propriedade
idiomatica. Para qualquer tecladista, a execucao de baixos de Alberti é algo
tdo natural, internalizado e confortavel quanto a execucdao de um simples

acorde ou arpejo de trés notas.

5.1.3 Oitavas quebradas e trémulos

Para os tecladistas, a oitava € ao mesmo tempo algo corriqueiro e
problematico. Por um lado, a execucao de oitavas € algo tao recorrente que
mesmo o instrumentista com menos tempo de estudo nao necessita
racionalizar sobre a abertura de mao necessaria a sua execucao, algo similar
ao que acontece com a posicdo de execucao de triades. Por outro lado,
comumente o repertério mais avancado oferece passagens em oitavas que
apresentam relativa ou enorme dificuldade de execucao, seja pelo andamento,
pela repeticao, pelo carater cromatico do trecho ou pelo uso de saltos. Tais
passagens demonstram que a naturalidade para o alcance da oitava pelas
maos pouco tem a ver com alguma facilidade de execucao no repertorio
avancado. Por tal razao, nao consideramos a execucao de oitavas simultaneas
um recurso essencialmente idiomatico das teclas, embora, em diversos
momentos, sua execucao nao traga maiores desafios.

Os compositores lidaram com alguns dos empecilhos causados pelas
oitavas desenvolvendo a decomposicao das notas simultaneas em notas

sequenciais, recurso que denominamos de oitavas quebradas. Em termos de
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execucao, as oitavas quebradas consistem em um recurso consideravelmente
mais idiomatico do que as oitavas simultaneas, uma vez que o alternar de
suas notas constituintes possibilitam maior conforto ao executante,
especialmente em passagens mais rapidas. Além disso, a decomposicao da
oitava em notas separadas permite uma diversidade de textura, e também
funciona como uma solucao para o decaimento sonoro dos teclados de cordas,
sustentando a informacao harmoénica por meio da repeticao, similarmente ao
emprego dos arpejos e seus derivados, como o baixo de Alberti.

Na literatura encontramos o uso de oitavas quebradas em diversos
contextos. Um exemplo de wutilizacao simples do recurso como
acompanhamento encontramos em uma Sonatina de Johann Baptist Vanhal

(1739-1813):

Allegretto
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Johann Baptist Vanhal
Sonatina no. 5, 3° mov: Allegretto (1786), c. 1-2

Também em uma Sonatina, Clementi se vale do recurso de maneira

similar:
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Muzio Clementi
Sonatina Op. 36 no. 4, 1° mov: Con spirito (1797), c. 1-11

Benedetto Marcello (1686-1739), em sua Sonata no. 7, faz com que

as oitavas se movimentem discretamente:
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Benedetto Marcello
Sonatina no. 7, 4° mov: Presto (1710-20)143, c. 144-149

Ja Carlos de Seixas (1704-1742), utiliza as oitavas quebradas em
saltos em sua Tocatano. 11. Quando as oitavas se estabilizam na mao direita,
elas se transformam em oitavas simultaneas, e as quatro semicolcheias de
cada bloco dao lugar a seminimas, sendo que a movimentacao passa para a

mao esquerda:

Carlos de Seixas
Tocata no. 11 (ca.1720-42), c. 9-12

Ao longo do século XVIII, as oitavas quebradas vao sendo cada vez
mais utilizadas, e na musica de suas ultimas décadas aparecem em contextos
mais desafiadores, como, por exemplo, nesta passagem de Mozart, a qual traz
um andamento mais acelerado e o uso mais extensivo do recurso. Nao se pode
dizer que esse trecho seja de facil execucao, mas certamente € muito mais do

que seria se cada semicolcheia trouxesse oitavas simultaneas:

143 Newman (1957) situa as sonatas para teclado solo de Marcello em algum ponto na década
entre 1710 e 1720, levando em conta aspectos biograficos e estilisticos. Essas obras nunca
foram publicadas durante a vida do compositor, e os manuscritos nao apresentam datacao.
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 21 K. 467, 1° mov: Allegro maestoso (1785), c. 1-2

Gradualmente se desenvolve também o uso de oitavas quebradas
como trémulos, que seriam consequéncia natural de sua aceleracao, algo que
podemos sentir em certa medida em trechos como este, nao exatamente pela

grande rapidez, mas pela insisténcia do uso:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Sonata K. 457, 1° mov: Molto Allegro (1784), c. 9-15

Beethoven foi, provavelmente, o maior responsavel pela
transformacao das oitavas quebradas comuns em trémulos de carater
orquestral, em evocacoes ao mesmo tempo de rulos de timpados e tremulacoes
dos instrumentos de arco, recursos ja muito presentes na musica orquestral,
especialmente na opera, € que passavam a ser incorporados as teclas. Antes
do fim do século, o compositor apresentou ao publico tal recurso, que deve ter
soado consideravelmente espantoso para os ouvintes de entdo. Sao oitavas
quebradas executadas muito rapidamente, e por um trecho bastante longo,
um recurso que passaria a ser muito utilizado em transcricoes de obras
orquestrais para o piano a partir do século XIX, e também um elemento de
escrita fundamental para diversas cancoes de Schubertl44, pouco tempo

depois:

144 Schubert, alias, foi responsavel por um dos grandes dilemas dos pianistas, ao escrever em
sua cancao Erlkdnig (O Rei dos Elfos) cerca de quatro minutos de musica com tercinas em
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op.13, “Patética”, 1° mov: Grave-Allegro molto e com brio (1798), c. 11-26

A utilizacao de oitavas quebradas desenvolveu-se em paralelo com o
estabelecimento da linguagem classica e consequente ampliacao do uso dos
teclados, especialmente do fortepiano, que passou a ser cada vez mais
explorado em suas possibilidades de escrita a partir da segunda metade do

século XIX.

5.1.4 Estruturas sobre um eixo

Um recurso também largamente utilizado na musica para teclas,
devido a sua funcionalidade aliada ao conforto do intérprete, € o que aqui
nomeamos de estruturas sobre um eixo. O compositor adapta a logica
harmonica de determinado trecho de maneira que uma ou mais notas
permanecam constantes ao logo do desenho, estabelecendo um eixo a partir

do qual outras notas sao adicionadas. Observe este exemplo de Platti:
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Giovanni Benedetto Platti
Sonata no. 2, 4° mov: Allegro (1742), c. 21-23

oitavas simultaneas, quase ininterruptas, em andamento rapido. Ja tivemos a oportunidade
de ouvir uma execucao adaptada da cancao, com oitavas quebradas: infelizmente o resultado
foi demasiadamente insatisfatorio.
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Na mao direita ha um desenho estruturado por uma sequéncia de blocos de
quatro semicolcheias, sendo que apenas a primeira nota de cada bloco varia
de acordo com a harmonia, e as outras trés sao repetidas, formando algo como
um eixo fixo. Se nessas trés notas finais de cada bloco o compositor
mantivesse a ritmica e a logica do desenho, mas alterasse as alturas de acordo
com as harmonias, a execucado se tornaria bem menos comoda. Observe,
ainda, que o mesmo principio € aplicado as notas mais graves da mao
esquerda, que se mantém inalteradas ao longo do trecho.

Em termos harmonicos, esses eixos podem ser interpretados como
pedais, ou seja, notas ou grupo de notas que, pela repeticao, perdem seu
carater definidor da harmonia, funcionando muito mais como textura. Nesse
sentido, € um recurso utilizado também para facilitar o destaque de notas
melodicas, ja que, a partir da repeticdo do eixo, o ouvido naturalmente
atentara mais para o que é variado. O conforto decorrente desse tipo de
escrita, porém, indica que mais importante do que sua funcao harmonica é
sua utilidade enquanto elemento facilitador da execucao.

Um outro exemplo de Platti, no qual, similarmente, na mao esquerda

a nota mais grave se mantém fixa:
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Giovanni Benedetto Platti
Sonata no. 6, 2° mov: Allegretto (1742), c. 21-23

Aqui, a mao esquerda mantém a nota mais grave também inalterada

ao longo do trecho, mas intercalada com as mais agudas que variam:
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Muzio Clementi
Sonatina Op. 36 no. 4, 1° mov: Spiritoso (1797), c. 13-16
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Neste outro exemplo, retirado da mesma obra, observamos uma
variedade de eixos: nos primeiros cinco compassos, cada um deles tem uma
nota que permanece fixa na mao direita, formando uma sequéncia de notas
intercaladas com outras que variam acima ou abaixo delas, e nos dois
seguintes temos eixos de trés notas nos dois primeiros blocos de
semicolcheias, e no ultimo um eixo de trés semicolcheias por todo o compasso:
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Muzio Clementi
Sonatina Op. 36 no. 4, 1° mov: Spiritoso (1797), c. 38-41

Também neste trecho de Haydn encontramos um eixo de trés
semicolcheias por bloco, mas com as notas variantes ocupando a posicao de

ultima semicolcheia de cada um:
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Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:20, 3° mov: Allegro (1771), c. 27-30

Nesta passagem do Concerto no. 21 de Mozart encontramos a
intercalacao de eixos de trés e de uma nota, de maneira quase idéntica nas

duas maos:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 21 K. 467, 1° mov: Spiritoso (1785), c. 255-258

Como ultimo exemplo, observemos um trecho da Sonata Op. 20 no.
3 de Kozeluch. Nos dois primeiros compassos a nota ré mais aguda da mao
direita corresponde ao eixo, cedendo lugar a nota la nos dois compassos
seguintes; nos trés compassos finais o eixo volta ao mesmo ré de antes, mas

agora com as notas variantes escritas acima deste.

Leopold Kozeluch
Sonata Op. 20 no. 3 (P XII:25), 3° mov: Rondo - Allegretto (1780), c. 16-23

Ao longo do repertorio para teclas observa-se uma utilizacao variada
do mesmo principio de estruturas construidas em torno de eixos, os quais
podem consistir de uma ou varias notas. Esse tipo de estrutura é
particularmente utilizado nos movimentos rapidos, em momentos que exijam
texturas mais densas, pois oferecem a possibilidade de aglomeracdo de um
maior numero de notas a um baixo custo muscular, gracas ao conforto e a

relativa facilidade de execucao.
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5.1.5 Trechos escalares e escalas cromaticas

Escalas e arpejos costumam ser objetos de estudos exaustivos por
parte dos tecladistas, especialmente dos que se conectam a escolas mais
tradicionais de desenvolvimento técnico puro. De maneira geral, cremos que
as escalas diatonicas nao constituam um elemento propriamente idiomatico
das teclas, considerando que uma escala completa em uma unica oitava, a
depender do tom, exige até duas passagens de dedos. Em comparacao, um
arpejo sobre a triade de qualquer tom em uma oitava nao exige passagem
alguma, o que nos faz perceber que, em principio, escalas diatonicas sao
menos anatomicas do que arpejos. Se considerarmos, porém, apenas um
trecho escalar que nao exija mudanca de dedos — um trecho de até cinco notas,
portanto — teremos entdo um elemento de grande conforto para execucao. E
exatamente tal principio que encontramos neste trecho da Sonata no. S de

Platti:

| 188

xixt

Giovanni Benedetto Platti
Sonata no. 5, 2° mov: Non tanto Allegro (1742), c. 99-101

Valendo-se do mesmo principio, em sua Sonata no. 6 Platti faz com que cada

uma das maos toque metade de cada escala, tornando a execucao mais fluida:
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Giovanni Benedetto Platti
Sonata no. 6, 4° mov: Minuet con Variazioni, Var. VI (1742), c. 1-6
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Trechos escalares sao também muito utilizados para efeitos
ornamentais, que trazem certo brilho a nota real, especialmente em
andamentos mais rapidos. Devido a comodidade, esses fragmentos de escalas
podem ser executados com muita rapidez. E o caso dessa passagem da Sonata

no. 6 de Della Ciaja:

Azzolino Bernardino della Ciaja
Sonata Op. 4 no. 6, 4° mov: Allegro (1727), c. 22-24

Aqui também temos um trecho escalar utilizado em carater ornamental:

Giovanni Benedetto Platti
Sonata no. 5, 3° mov: Siciliana (1742), c. 29

No Preludio em ré maior do segundo volume de O Cravo Bem
Temperado de Bach, o tema se inicia com um trecho escalar de cinco notas

em semicolcheias, um motivo que ecoara por toda a peca:

Johann Sebastian Bach
Preludio no. 5 BWV 874, O Cravo Bem Temperado, Livro II (1740), c. 1-8
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A escala cromatica, em oposicao a diatonica, exige diversas
passagens de dedos em uma Unica oitava, mas, ainda assim, sdo muito mais
comodas para as maos, gracas ao relevo do teclado, que intercala teclas de
dois planos no sequenciamento de semitons, permitindo a execucao em
andamentos bastante rapidos, e por uma longa extensao do teclado.

Por sua caracteristica de neutralidade tonal, a escala cromatica é
bastante utilizada para efeitos de transicao entre secoes ou temas, como neste

trecho do Concerto no. 21 de Mozart, no qual um tema cantabile € precedido
ss=ey—cy

=R

por uma longa escala cromatica de quase trés oitavas:

v Crrs

Wolfagang Amadeus Mozart
Concerto no. 21 K. 467, 1° mov: Allegro maestoso (1785), c. 126-128

Beethoven utilizava escalas cromaticas de maneira recorrente em
efeitos similares, explorando a neutralidade harmoénica do recurso, mas
também se valendo do brilho extra que o cromatismo oferece a passagens
rapidas. Os exemplos que se imortalizaram em suas partituras sdo um

pequeno reflexo de seu documentado virtuosismo como tecladista:

Attacca subito I" Allegro:

Ludwig van Beethoven
Sonata Op.13, “Patética”, 1° mov: Grave-Allegro molto e con brio (1798), c. 10

Os compositores barrocos pensavam o cromatismo muito mais em
termos de blocos ou de relacoes melodicas do que pelo simples uso da escala
cromatica. Tratava-se de um cromatismo muito mais atrelado a estrutura da
composicao, algo que ndo encontra muitos ecos na producao do Classicismo.
Por outro lado, a musica classica para teclas desenvolveu um gosto pelos

efeitos mais imediatos proporcionados pelas escalas cromaticas, fosse pela
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neutralidade harmonica, pelo brilho virtuosistico ou pela evocacao de
portamentos vocais ou glissandos reais dos arcos e dos sopros, algo
completamente alheio a natureza dos teclados. Por tais motivos, as escalas
cromaticas foram grandemente utilizadas nas cadéncias dos concertos
classicos, de maneira ainda mais expansiva do que nas composicoes em si,
algo que foi imitado em algumas obras para piano solo do periodo, em

momentos cadenciais de carater improvisatorio.
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5.2 ANDAMENTOS LENTOS E TECLAS CANTANTES

Apods as fundamentacoes historicas e estéticas, e apos a exposicao
de alguns elementos que constituem a base do idioma dos teclados, faz-se
necessario observar de que maneira e em que medida a busca por uma escrita
evocativa do canto aparece no repertorio para teclas, sendo tal escrita uma
representacdo nao originalmente idiomatica desses instrumentos, embora
muito pretendida. Nosso olhar, a partir de agora, recai sobre obras dos
compositores italianos mais representativos das primeiras décadas do século
XVIII, mas, por vezes, € necessario observar também obras imediatamente
posteriores, que sao fruto do processo como um todo, de modo que obras
compostas até 1800 se inserem em nossa delimitacdo, como ja explicamos
anteriormente. Essa extensao temporal implica também em uma extensao
geografica, uma vez que nos preocupamos antes com tendéncias de escrita, e
nao estritamente com as nacionalidades dos compositores. Assim, o repertorio
surgido em outras terras, que nao as italianas, também colaboram com nossa
proposta.

Ainda que a musica instrumental no Barroco tenha sido marcada
pelo desenvolvimento da escrita idiomatica e do virtuosismo, seu ideal
expressivo so era atingido em algum grau nos momentos de maior lirismo. Nos
movimentos rapidos também encontramos passagens com algum grau de
lirismo, como veremos mais a frente, mas € especialmente nos movimentos
lentos que a musica instrumental barroca, e classica, vai ao encontro de seus
anseios vocais de maneira mais pronunciada.

Podemos entender que existem basicamente dois tipos de
movimentos lentos na tradicdao barroca, que € transmitida diretamente ao
Classicismo: aqueles mais voltados ao estabelecimento de alguma atmosfera
(drama, suspensao, introspeccao etc.) e os diretamente conectados ao lirismo,
sendo este ultimo tipo o mais comumente associado a grandes melodismos.
Quantz, por exemplo, advertiu em seu tratado que o intérprete deveria atentar
as diferencas entre os tipos de andamentos lentos, levando em conta alguns

elementos:
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[...] os seguintes tipos de pecas lentas, Cantabile, Arioso,
Affettuoso, Andante, Andantino, Largo, Larghetto etc., devem ser
claramente diferenciados de um Adagio patético. Seja em
relacado ao tempo ou ao mouvement, deve-se julgar os requisitos
de cada peca pelo seu contexto individual. A tonalidade e o
metro (ou seja, se € duplo ou triplo) lancam algumas luzes sobre
o assunto. De acordo com o que foi dito acima, movimentos
lentos em sol menor, la menor, dé menor, ré sustenido maior e
fa menor devem ser tocados mais lamentosamente, e por isso
mais lentamente, do que aqueles nos outros tons maiores ou
menores. Uma peca lenta em dois por quatro ou seis por oito é
tocada um pouco mais movida, e uma em alla breve ou em trés
por dois € tocada mais lentamente do que as que tém o tempo
comum de trés por quatro (2001, p. 164-165, t.n.).

Observa-se o uso vasto, por parte dos compositores, de expressoes
indicativas de carater lirico, em geral nos andamentos lentos, uma vez que
neles a escrita se despe do virtuosismo mais tipico dos andamentos rapidos,
e a idiomatica mais marcadamente tecladistica cede espaco ao melodismo
mais proximo da voz. Tais indicacoes se dividem em duas categorias: as que
se referem diretamente ao repertério vocal, e as que o fazem de maneira
indireta, ou menos clara. Utilizaremos, a seguir, tal categorizacdo como auxilio
a nossa observacao do repertorio, almejando explicitar exemplos claros da

busca pelo lirismo na producao para teclados.

5.2.1 Referéncias diretas a muasica vocal

5.2.1.1 Cantabile

Em seu Dicionario Completo de Mtusica, publicado em 1767, mas
finalizado alguns poucos anos antes, Rousseau definiu cantabile nos

seguintes termos:

CANTABILE, Um adjetivo italiano, que significa: conveniente
para o canto. Ele € apropriado para qualquer aria, cujos
intervalos, nado importando suas medidas, nao sejam muito
grandes, nem as notas muito precipitadas, de modo que eles
possam ser facilmente cantados sem forcar ou prejudicar a voz.
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A palavra cantabile €, por derivacao, também cabivel na lingua
francesa (ROUSSEAU, 1779, p. 53, t.n.).145

Muito embora Rousseau restrinja sua definicao ao ambiente da musica vocal,
ela nao deixa de se aplicar também a instrumental, uma vez que, quando o
termo aparece indicado para instrumentos, trata-se de buscar transpor essa
mesma logica de naturalidade de um meio vocal para outro sem voz. A
definicdo de Rousseau, entretanto, acabou por tornar-se bastante datada,
uma vez que nao se usa tal indicacado para a musica vocal, ao menos nos dias
atuais, dada a redundancia que adviria desse ato.

A indicacao cantabile, assim, cristalizou-se como tipica da musica
instrumental, correspondendo ao termo mais comum que ilumina a relacao
desta com a escrita para voz e representa um apelo mais direto ao
instrumentista para que este execute o trecho com um sentido vocal,
procurando fazer com que o instrumento cante. Tal efeito so6 € atingido quando
o executante € capaz de delinear o arco melddico com bastante precisao
dinamica, deixando claros inicio, apice e fim da construcao frasal. A voz
cantada tende a delinear as melodias com mais naturalidade devido as
propriedades da dinamica natural, associada aos mecanismos de producao do
canto pelo aparelho fonador humano, fazendo com que se estabelecam
diferencas dinamicas mais perceptiveis ao menos em pontos mais extremos,
de modo que notas mais pronunciadamente agudas soam imediatamente mais
intensas!46. O cantabile, na verdade, é necessario em qualquer trecho mais
marcadamente melédico, mesmo em andamentos mais rapidos. A utilizacao
desse termo por um compositor consiste em uma explicitacdo nao s6 do
carater do trecho em si, mas ainda de seu proprio desejo de que este seja

executado com muito apelo vocal.

145 O célebre filosofo, autor e compositor parece ignorar o fato de que esse termo também ja era
correntemente aplicado a misica instrumental, o que provavelmente se explica por sua falta de gosto
por esse tipo de musica. Os verbetes de seu Diciondrio sdo bastante carregados de seus vieses pessoais
em relacdo a arte musical, enfatizando seus gostos e concepgdes, especialmente sobre questdes
expressivas e sobre a supremacia da melodia e da 6pera italiana, em seu entender.

146 Vale notar que, apesar dessa tendéncia de funcionamento da voz, o cantor precisa, tal qual o
instrumentista, sempre atentar para o delineamento melédico apropriado, uma vez que a dindmica
natural é sutil e ndo resiste a um canto impensado em termos de intensidades.
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Em sua sétima Sonata para cravo, apoés um rapido trecho
introdutorio, um Presto com carater de toccata seguido de um Adagio de oito
compassos, Marcello nos apresenta um Largo consideravelmente longo, com
a indicacao cantabile exposta antes mesmo da indicacao padrao de
andamento, dando ao intérprete uma boa ideia da prioridade do compositor

em relacao a suas intencoes quanto ao carater do movimento:

Cantabile e Largo
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Benedetto Marcello
Sonata no. 7 S. 740, 2° mov: Cantabile e Largo (1710-20), c. 1-7

A insisténcia no uso de figuras pontuadas, tanto na melodia quanto no
acompanhamento, pode ser uma tentativa de recriar, na escrita, variacoes
agogicas que seriam naturais na pratica, uma vez que a figuracao com pontos
de aumento, nesse trecho, tem a tendéncia de preceder pontos melédicos mais
acentuados (primeiro e terceiro tempos de cada compasso). Na execucao,
existe a possibilidade de transformar essas figuracdoes em tercinas, algo
bastante comum no Barroco, especialmente para suavizar a dureza constante
das figuras pontuadas em prol de um lirismo maior. Essa escrita pode ser
entendida como uma tentativa expressa do proprio compositor em grafar o
que ele também pede por extenso, almejando variedade ritmica em busca da
expressividade.

Um exemplo contrastante a essa logica € o terceiro movimento da
Sonata Wq. 55 no. 3 de Carl Philipp Emanuel Bach, que faz parte do primeiro
conjunto de obras escritas a partir de 1779, o qual foi batizado de para
profissionais e amadores (ftir Kenner und Liebhaber). As sonatas, fantasias e

rondos constantes do conjunto constituem as primeiras obras de Carl Philipp
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para fortepiano, um instrumento que ele tardou a apreciar. O terceiro
movimento da mencionada sonata nao possui indicacao de andamento, o
compositor marca apenas Cantabile: para ele o mais importante parece ser
que o carater do movimento seja conseguido, dentro uma margem
consideravel de possibilidades de andamentos. Essa escrita contrasta com
aquela de Marcello por nao fazer uso de artificios ritmicos exagerados para
perseguir o efeito vocal, uma vez que o delineamento sera feito por meio das
microdinamicas. E notavel a semelhanca entre o acompanhamento de carater
cromatico descendente mais largamente utilizado por Carl Philipp e o inicio

do acompanhamento no trecho da sonata de Marcello:
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Carl Philipp Emanuel Bach
Sonata Wq. 55 no. 3, 3° mov: Cantabile (1779), c. 1-10

Na Sonata Op. 1 no. 1 de Eckard temos também um cantabile como
inaugurador da obra. Bastante notaveis sao as detalhadas indicacoes de
dinamicas que percorrem todo o opus, mais ainda se considerarmos o periodo
(1763) e o ambiente (Paris) nos quais esse conjunto foi escrito. Nesse sentido,
é esclarecedor o aviso que o compositor insere nas paginas introdutoérias do

volume:

Eu procurei tornar esse trabalho de uso comum ao cravo, ao
clavicordio e ao fortepiano. Por tal razdo me senti obrigado a
indicar também os pianos e os fortes, algo que teria sido inutil
se tivesse apenas o cravo em vista (ECKARD, 1763, nao
paginado, t.n.).
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Cantabude.< el 2ot 2.0 22 2etly

Sonata Op. 1 no. 1, 1° mov: Cantabile (1763), c. 1-13

A melodia baseada nas triades dos acordes principais expoe uma escrita mais
marcadamente idiomatica do instrumento. Ainda assim, a atmosfera geral do
trecho evoca o lirismo, e mesmo a dramaticidade em certos momentos (veja o
fortissimo no compasso 6, por exemplo), algo que a indicacdo de cantabile
ajuda a delinear.

Um exemplo retirado de uma singela sonatina de Johann Baptist
Vanhal, escrita em 1786, mostra a mesma intencdo de Carl Philipp e de
Eckard: o andamento do trecho sera definido pelo carater cantante. Essa
imprecisdo na indicacao parte do pressuposto de que o intérprete conheca
suficientemente o repertério de canto e seu proprio instrumento a ponto de,
sem problemas, adotar um andamento que tire o maximo de proveito tanto da

musica quanto do instrumento:

Cantabile
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Johann Baptist Vanhal
Sonatina no. 5, 2° mov: Cantabile (1786), c. 1-10

A Sonata Op. 7 no. 3 de Muzio Clementi foi composta em 1782. Nela
encontramos um segundo movimento com referéncias a vocalidade, algo nao

muito tipico do compositor italiano, cujas sonatas primavam por movimentos
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brilhantes e agitados, bons demonstrativos de seu proprio virtuosismo. Nesse
Cantabile e lento o lirismo nao é exacerbado, a escrita tende a ser mais
marcadamente instrumental do que vocal, mas, ainda assim, percebemos o
esforco do compositor em evocar atmosferas cantantes. Certamente a
indicacao cantabile, especialmente em um caso como esse, consiste em um
apelo do compositor para que o intérprete atente e colabore ao maximo para

explorar o que houver de lirico na escrita:

Cantabile e lento.

L

(&

Muzio Clementi
Sonata Op. 7 no. 3, 2° mov: Cantabile e lento (1782) —c. 1-12

Contemporaneo exato de Bach e Giustini, o italiano Domenico
Scarlatti (1685-1757) € um dos nomes mais lembrados no que se refere ao
repertorio para teclas do Barroco tardio. O centro de sua obra consiste nas
mais de 600 sonatas para teclas, muitas das quais provavelmente pensadas
para o clavicordio ou mesmo para o recente fortepianol!4?7. Suas sonatas,
estruturadas em um unico movimento de forma binaria, sdo absolutamente
inventivas em termos do uso das possibilidades expressivas do(s)
instrumento(s). Um grande exemplo de incursao ao lirismo encontramos em
sua Sonata em la maior, K. 208. Aqui a simplicidade é tamanha que toda a
atencao se volta a melodia, e qualquer intromissao mais sonora da mao
esquerda pode levar a quebra do lirismo desta quasi aria, o que nos faz pensar

que um instrumento que ofereca controle dinamico seja mais apropriado a tal

147 Cf. Shuterland, 1995
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escrita. A indicacdao de cantabile adicionada a de Adagio deve remeter o
intérprete a um andamento intimista que, ao mesmo tempo, ofereca fluidez a
linha melddica:

Adagio e cantabile
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Domenico Scarlatti
Sonata em 14 maior K. 208 (1730-35), c. 1-6

Obra para fortepiano de um dos representantes maximos do estilo
classico, Joseph Haydn, a Sonata em mi bemol Hob. XVI:49 é uma das mais
executadas nos dias atuais, dentre as varias sonatas do compositor. Escrita
por volta de 1789, seu segundo movimento, Adagio cantabile, € um o6timo
exemplo do tipico lirismo classico, e nele antevemos muito dos movimentos
lentos do Beethoven de primeira e algo da segunda fase, um lirismo reflexivo
e contemplativo. A indicacdo para um cantabile junto a de andamento deve
chamar a atencao do intérprete, que devera propor um pulso sentido a trés, e
nao subdividido, como € comum nos adagios classicos, para que a conducao
melodica seja mais fluente e para que se consiga uma proximidade de fraseado
cantado, levando em conta o ar disponivel a um cantor mediano para executar
cada trecho sem interrupcao. Nesse caso, o cantabile tende a transformar o

Adagio em um quase Andante para que tal efeito seja conseguido:



Adagio cantabile

Sonata Hob. XVI:49, 2° mov: Adagio cantabile (c.1789), c. 1-11
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A Sonata K. 330 de Mozart foi composta poucos anos antes da de

Haydn, e apresenta uma indicacao similar, mas dessa vez com o cantabile

aparecendo junto de um Andante. Além da clara referéncia a vocalidade do

movimento, encontramos um reforco a esse mesmo carater com a adicao do

termo dolce, o qual, como veremos mais a frente, também consiste em um

indicativo do carater vocal de um trecho ou movimento.

Nesse Andante

cantabile as indicacoes de dolce foram guardadas por Mozart para enfatizar o

carater do tema principal, como se observa nas anacruzes dos compassos 1 e
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Wolfgang Amadeus Mozart
Sonata K. 330, 2° mov: Andante cantabile (1783), c. 1-4, 10-15
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Completando os exemplos de utilizacao do termo pela grande triade
do classicismo vienense, citamos um dos trechos mais melodiosos de
Beethoven em sua musica para teclas, o Adagio cantabile da Sonata Op. 13.
Tanto quanto sao famosos os seus momentos de dramas e arroubos de furia
nas obras em do menor, sdo lembrados os grandes momentos liricos em la
bemol maior, que constituem os movimentos lentos daquelas, e que mostram
muito da verve melodica do compositor, muito mais presente em sua producao
do que gostaria o senso comum. O tema principal desse Adagio nos remete a

atmosfera do lied, género que Beethoven ajudou a delinear:

Adagio cantabile.

j
|
i
;ﬂ

ﬁ_

S e —

Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 13, “Patética”, 2° mov: Adagio cantabile (1798), c. 1-10

De volta ao cravo, e ao ano de 1723, temos um exemplo do termo
aplicado nao a um trecho estritamente meloédico, mas ainda assim
marcadamente vocal, estruturado como um expressivo recitativo. Seu autor,
Alessandro Scarlatti, um dos maiores compositores italianos da fase média do
Barroco e autor de dezenas de operas e grande quantidade de musica sacra,
nos apresenta um tipico recitativo secco reduzido para o teclado, o segundo
movimento de uma Toccata, no qual pode-se observar as partes vocais e

intervencoes de continuo mescladas em um unico fluxo:
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Alessandro Scarlatti
Toccata per Cembalo d'Ottava stesa, 2° mov: Adagio-Cantabile appoggiato (1723), c. 1-5

Os recitativos instrumentais tornaram-se cada vez mais frequentes
ao longo do século XVIII, e de algum modo conectaram-se a musica vocal de
principios dos seiscentos, em seu carater livre e retérico. Ao longo do século
XIX, a partir de Beethoven, os recitativos encontrados no repertorio para piano
serao organicamente construidos com base nas propriedades ressoadoras do
instrumento, e consistirao em passagens extremamente expressivas, bastante
caras as atmosferas poéticas e sonhadoras do romantismo.

Correspondendo a indicagcdo por exceléncia que referencia o
universo do canto no ambiente instrumental, o cantabile sera sempre
pretendido quando alguma relacao entre essas duas expressdes musicais
basicas estiver presente na escrita, ainda que nao esteja notado. Todos os
procedimentos técnicos e objetivos, necessarios a uma conducao meloédica
apropriada - os quais tém por base a capacidade de controle das
microdinamicas e a consciéncia da estrutura dos arcos melodicos tonais —,
constituem a esséncia do cantabile, ainda que a pura sensibilidade do
intérprete e sua familiaridade com o repertorio vocal também contribuam com
o estudo, desenvolvimento e conquista de um melodismo consistente na
execucao. Podemos, enfim, compreender a indicagcdo cantabile como a
explicitacao maxima de um principio que, a rigor, € subentendido em qualquer
trecho melodico que remeta a vocalidade, trazida por escrito pelo compositor
em determinados trechos ou obras cujas esséncias consistam, sobremaneira,

no lirismo.
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5.2.1.2 Aria/Arietta

A segunda indicacao que faz referéncia direta ao universo da musica
vocal é a Aria, ou seu diminutivo Arietta. Se o termo cantabile vincula-se ao
canto imediatamente por sua etimologia, o termo Aria o faz por meio de uma
referéncia a realizacao maxima da voz na opera e no repertorio sacro, as arias,
nas quais o cantor solista ocupa papel de destaque. Nas arias, naturalmente,
o melodismo é exacerbado, e recorrentemente o virtuosismo vocal também é
desenvolvido.

Domenico Zipolil4® (1688-1726) foi um dos compositores italianos
para teclas mais representativos do inicio dos setecentos, sendo que suas
Sonate d’intavolatura per organo e cimbalo, de 1716, reservaram-lhe um lugar
de honra na historia da musica para teclas no Barroco italiano. O segundo
livro do conjunto € dedicado as obras para cravo, e € de sua primeira sonata
para o instrumento este Largo, uma Aria para teclado com acentuado carater
vocal, muito embora em varios trechos este ceda espaco a uma escrita mais

idiomatica. Trata-se de

[...] uma Aria de requintada articulacdo melodica. Todas as
glorias Barrocas em andamentos lentos se dao aqui: das
minimas as semifusas e dentro da mais complexa teoria de
pontos e sincopas, a melodia se destaca com uma articulacao
carregada de intencdes, suspensoes, em um momento livre, e a
seguir contida, ora com valores regulares, ora
enlouquecidamente irregular e sincopada. Em qualquer desses
casos, uma imaginacao quase onirica rege a construcao de sua
linha melodica, de aparente e, por vezes, traicoeira simplicidade
(AYESTRAN, 1962, p. 121, t.n.).

148 Uma referéncia curiosa sobre a biografia de Zipoli: tendo ele trabalhado como organista na Igreja de
Jesus, em Roma, tomou gosto pela vida religiosa e em 1717 embarcou para a América do Sul em uma
missdo jesuita. Estabeleceu-se na Argentina, e na quase uma década que se seguiu até o fim da vida, sua
fama de compositor e organista se espalhou, e sua musica permaneceu sendo executada, copiada e
referenciada ainda por décadas em toda a América espanhola.
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Domenico Zipoli
Sonata no. 1, 3° mov: Aria, Largo (1716) — trecho completo

Zipoli nao faz qualquer indicacado de ornamentacao, ainda que a obra seja para
cravo, um provavel reflexo da tradicao clavicinistica italiana, bem mais
econdmica nos apelos ornamentais do que a tradicao francesa.

Na célebre aria que serve de tema para as Variacées Goldberg de
Johann Sebastian Bach, temos um exemplo da veia melodica bachiana de

influéncia italiana, com alguma influéncia da ornamentacao francesa:

Johann Sebastian Bach
Variagoes Goldberg BWV 988, Aria (1741) —c. 1-17

Uma atmosfera intimista, em algum grau similar a aria de Bach,

encontramos neste movimento lento da primeira Sonata para cravo do
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compositor suico Johan Joachim Agrell (1701-1765). Ao contrario de Bach,
que utiliza o termo aria como determinante geral do carater do trecho (o apelo
a vocalidade novamente determinando o andamento), Agrell € mais explicito

ao indicar Andante para o movimento:

"N T . I‘-?-“--;-
LA L e o ey |
:\{’-"! SEE . -

. o

< HF, meem— -
. | - —

Johan Joachim Agrell
Sonata no. 1, 5° mov: Aria, Andante (1748) — c. 1-28

As arias de Bach e de Agrell, ambas compostas na década de 1740,
demonstram uma clara tendéncia ao estabelecimento de um ritmo harmonico
mais lento, algo ao mesmo tempo importante para a valorizacao da melodia e
que se tornara cada vez mais caracteristico da musica do periodo classico
como um todo. Ambos os compositores, apesar de separados por uma geracao,
encontram-se em um momento de indefinicoes estilisticas, e por isso ambas
as arias tém algo do estilo galante que prenuncia o Classicismo, embora ainda
soem como obras barrocas.

Seis anos apos essa obra de Agrell, foi composta uma outra Aria,
dessa vez por Pietro Domenico Paradies (1707-1791), compositor hoje
essencialmente lembrado por algumas de suas pecas para cravo, mas que,
como tantos, teve um forte vinculo com a producdao de operas. Aqui
encontramos uma referéncia dupla a vocalidade, uma vez que além do termo
Aria o compositor marca cantabile, provavelmente para inspirar no intérprete
um cuidado especial na execucao do movimento, valorizando ao maximo sua

natureza cantante:
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Pietro Domenico Paradies
Sonata no. 3, 2° mov: Aria-Larguetto e Cantabile (1754) — trecho completo
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Duas décadas a frente, um exemplo retirado de uma Sonata de

Clementi, obra de 1784 ja plenamente concebida para o fortepiano. O

compositor nos apresenta um trecho de 24 compassos que ele chamou de

Arietta, em uma referéncia conjunta ao seu tamanho reduzido e a sua

simplicidade. O andamento é mais movido do que o esperado para uma aria,

mas ainda assim com algumas possibilidades de exploracdo do lirismo da

escrita, especialmente na frase de abertura, que se repete no encerramento; a

frase intermediaria (c. 9-16), de carater mais intervalar, remete-nos, em

contraste, a uma escrita mais instrumental. A atmosfera geral dessa pequena

aria, que lembra antes uma cancao simples, tem carater de canto folclérico:
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Muzio Clementi

Sonata Op. 23 no. 3, 2° mov: Arietta, Allegretto vivace (c. 1784) — trecho completo
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Movimentos instrumentais intitulados de Aria sao, portanto,
imediatamente vinculados ao repertorio da musica vocal. Em geral, nesses
casos, os andamentos sdao moderadamente lentos, sendo o andante uma
referéncia padrao. A associacao com as arias operisticas, ou equivalentes em
cantatas e oratorios, pode denotar um apelo a um lirismo com certa
grandiloquéncia, ou a um discurso mais estendido. Nesse sentido, o termo
arietta propoe algo mais proximo a uma cancao simples, com tom
eventualmente mais folclorico, e de menores dimensodes. Mas, em ambos os

casos, o apelo ao lirismo é direto e evidente.

5.2.2 Referéncias indiretas a musica vocal

5.2.2.1 Affettuoso

Para Rousseau, o termo Affettuoso indica ao mesmo tempo um
andamento “algo entre Andante e Adagio” e o carater da musica, que deve
trazer uma “expressao afetuosa e doce” (1779, p. 18, t.n.). Tentar definir
objetivamente um termo vago como esse, entretanto, consiste em tarefa
fadada a relativo fracasso, uma vez que toda a terminologia musical
concernente a andamentos e expressividade nao é absoluta. Os compositores
a utilizam de acordo com tradicoes especificas e localizadas, e ainda de acordo
com concepcgoes pessoais. No verbete Affettuoso no dicionario The New Grove,

por exemplo, sao citados alguns exemplos de utilizagcoes do termo:

[...] Caccini (Le nuove musiche, 1601/2/R) menciona
esclamazione affettuosa; Frescobaldi (prefacio de Toccate e
partite, 1615) afirma que as passagens rapidas devem ser
executadas men velocemente et affettuoso; Francesco Rognoni
(1620) menciona uma arcada de violino que ele chamou
lireggiare affettuoso; e Monteverdi indicou que o lamento em sua
obra Lamento della ninfa (1638) deve ser executado em ‘tempo
dell’affetto del animo e non quello de la mano’, o que
presumivelmente implica em um pulso fluido e variavel. Mas a
ocorréncia real [do termo] em fontes musicais € escarca antes
do século XVIII: Francois Couperin (usando affectueusement) e
Gottlieb Muffat estdo entre os primeiros compositores que o
utilizaram como indicador de tempo e expressdo em seus
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movimentos lentos. Os tedricos foram quase unanimes ao situa-
lo entre adagio e andante como uma designacao de tempo
independente; e como qualificacao ele aparece mais
frequentemente junto de largo, adagio e larghetto. Talvez o mais
famoso uso de affettuoso esteja no segundo movimento do 5°.
Concerto de Brandenburg!4® de Bach: a formalidade e
delicadeza deste movimento devem ser suficientes para explicar
porque o termo saiu de moda no século XIX (FALLOWS, 2001,
nao paginado, t.n.).

O que podemos observar, inicialmente por exemplos retirados das
sonatas de Lodovico Giustini, € que o termo faz referéncia a vocalidade dos
trechos aos quais se refere. Giustini € o autor das 12 Sonate da cimbalo di
piano e forte detto volgarmente di marteletti (12 Sonatas para cravo com piano
e forte comumente chamado de martelos), de 1732, que correspondem as
primeiras obras conhecidas explicitamente compostas para o fortepiano. Elas
sdo estruturadas similarmente as suites barrocas tipicas, com movimentos de
dancas estilizadas. Giustini, ao longo dessas sonatas, utiliza diversas vezes a
indicacao Affettuoso, comumente em movimentos alla siciliana, derivados da
larga utilizacao desse tipo caracteristico de danca lenta, em compasso
composto e predominio de figuracoes pontuadas. Nas operas barrocas as arias
escritas nesse carater sdao muito conectadas a atmosfera pastoril, e
recorrentemente melancolicas. No século XVII torna-se relativamente comum
a configuracdo de movimentos instrumentais lentos como sicilianas!®0. A

primeira aparicao do termo nas sonatas de Giustini se da no inicio da terceira:

149 Curioso esse exemplo, considerando que esse concerto marca uma expansao no uso do teclado por
parte de Bach, que adquire uma fungdo tripla: continuista, camerista e solista. A famosa cadéncia do
primeiro movimento consiste em um rompante expressivo tipico de concerto solista. O segundo
movimento, de fato, é um belissimo trio para flauta, violino e teclado, de carater marcadamente lirico.
150 Provavelmente o exemplo mais célebre de uma siciliana classica no repertério para piano seja o Adagio do
Concerto em la maior K. 488 de Mozart, uma das passagens mais abertamente tocantes do compositor.
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Lodovico Giustini
Sonata no. 3, 1° mov: Siciliana, Affettuoso (1732), c. 1-10

Curiosamente, Giustini utiliza o termo canzone para momentos
marcadamente distantes da escrita vocal. Em suas sonatas, uma canzone
consiste em um movimento de carater imitativo e escrita mais
pronunciadamente idiomatica, como € o caso do movimento que sucede o
anteriorls!;
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Lodovido Giustini
Sonata no. 3, 2° mov: Canzone (1732), c. 1-14

Na sétima sonata mais um exemplo de associacao do termo Affettuoso a uma
Siciliana. Curioso notar a inversao da posicao dessas duas indicacoes em
relacao ao primeiro movimento da terceira sonata, onde o termo Siciliana
aparece acima. Isso pode denotar que, para Giustini, ambos os termos

expressam bem o carater do trecho, sendo complementares entre si, nao

151 O mesmo ocorre sistematicamente nas Sonatas para cravo Op. 4 (c.1727) de Della Ciaja.



241

havendo uma hierarquia. Mais uma vez os contornos melodicos bem definidos

evocam a atmosfera da vocalidade:
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Lodovico Giustini
Sonata no. 7, 3° mov: Siciliana, Affettuoso (1732), c. 1-17

Apesar de haver ainda outros momentos nas sonatas nos quais Giustini anota
Affettuoso, trazemos este ultimo exemplo como um sinal de que a definicao de
Rousseau para o termo, estabelecida mais de trés décadas apos a composicao
destas obras, nao se aplica ao uso que Giustini faz dele. Se para o filésofo o
termo indica um andamento lento a meio termo entre Andante e Adagio, para
Giustini nao necessariamente. Nas sicilianas sim, mas no exemplo seguinte
temos uma Sarabanda, tradicionalmente a mais lenta das dancas comumente
presentes nas suites barrocas, em andamentos que correspondem ja ao
Adagio ou, a depender do caso, ainda mais lentos. Por outro lado, aqui a
indicacao Affettuoso nao parece, do mesmo modo, referir-se a uma vocalidade
da escrita, uma vez que o contorno melodico do trecho, com seus grandes
saltos, tendéncia escalar e muitas notas repetidas, configura uma escrita
muito mais tipicamente instrumental. Neste exemplo, portanto, Affettuoso
refere-se antes a uma atmosfera geral mais intimista, ndo se conectando nem

com a evocacao vocal nem com um andamento especifico:
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Lodovico Giustini
Sonata no. 8, 1o mov: Sarabanda, Affettuoso (1732), c. 1-15
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Podemos supor, enfim, que Giustini utiliza a indicacao Affettuoso com
acepcoes diferenciadas, a depender de outro termo que venha a ele atrelado,
e também da escrita, seja esta mais ou menos caracteristicamente vocal.

Na quarta sonata de Agrell encontramos algo similar: um Affettuoso
em uma siciliana, embora, aqui, apareca apenas a primeira indicacao. Essa
siciliana € um pouco menos evidente, mas ainda caracteristica. A escrita desse
trecho pode ser entendida como primordialmente vocal, muito embora
perceba-se um grau mais acentuado de ornamentacoes. Tal caracteristica,
entretanto, vai ao encontro da pratica da musica galante ja bastante em voga
pelos meados dos setecentos, um estilo que tinha na ornamentacao, inclusive
vocal, um dos pilares expressivos, exatamente por se pretender uma musica
antes elegante do que propriamente reflexiva ou mesmo marcadamente

discursiva:

Affettuoso

Johan Joachim Agrell
Sonata no. 4, 2° mov: Affettuoso (1748) —c. 1-12

No segundo conjunto de obras para cravo de Geminiani, de 1762,

encontramos este Affettuoso:
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Francesco Geminiani
No. 6 do Segundo Livro de obras para cravo, 2° mov: Affettuoso (1762), c. 1-19

Nele podemos observar a veia lirica do compositor, que escreve uma melodia

plenamente cantabile, utilizando, entretanto, o termo affettuoso para indicar

ao a

, a vocalidade do trecho. Na segunda sec

, por consequéncia

Ater e

O Cara

da, sem perder seu carater de acompanhamento, inflexiona-se de

mao esquer

modo mais marcadamente melddico, contrastando com uma quase coloratura

da direita, dando a obra um carater de dueto, enfatizando sua vocalidade:
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Francesco Geminiani
No. 6 do Segundo Livro de obras para cravo, 2° mov: Affettuoso (1762), c. 14-36
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Encontramos também em uma sonata de Thomas Arne (1710-1778),

provavelmente o mais representativo compositor inglés do século XVIII, o uso

do termo Affettuoso. Também aqui as caracteristicas gerais do trecho evocam

o carater cantabile:
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Thomas Augustine Arne
Sonata no. 6, 1° mov: Affettuoso (1756), c. 1-8

Em seu tratado de 1752, Quantz destina algumas paginas!>? a tratar
da questao do acompanhamento pelos teclados, e em suas explicacoes pontua
mais enfaticamente a importancia das dissonancias para a expressividade
geral da musica, e o papel das dinamicas, fundamental em sua opinido, em
dotar as dissonancias de intensidades adequadas para cada situacao. Quantz
explica que um bom acompanhamento do teclado € algo de grande
importancia e dificuldade, que exige do musico conhecimento e sensibilidade,
e que parte dos desafios da realizacao de um acompanhamento de qualidade
reside na adequada execucao das dinamicas, levando em conta as
dissonancias de cada trecho. Com o propésito de clarear sua exposicao, a certo
ponto ele apresenta uma composicao com uma linha melédica e outra de baixo
continuo, nesta ultima anotando cuidadosamente as diversas gradacoes de
intensidade que o tecladista deveria utilizar no acompanhamento, para dotar
as dissonancias de expressao mais adequada e valorizar a musica como um
todo. O mais curioso € que essa composicao apresentada traz a indicacao de
Affettuoso di molto, em Adagio. Quantz apresenta uma musica de carater
superlativo,

lirico com uma

marcadamente indicacao affettuoso no

provavelmente como um clamor para que o tecladista utilize o maximo de sua

152 Cf. Quantz, 2001, p. 250-294.
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sensibilidade no acompanhamento para, assim, enfatizar a expressividade da

melodia:

Affettuoso di molto.
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Johann J. Quantz
Affettuoso di molto (1752), c. 1-12153

E possivel entender, assim, o termo affettuoso como um indicativo
de vocalidade do trecho ou movimento ao qual ele se refere. Nao & possivel
afirmar que os compositores utilizassem objetivamente este termo com tal
significacdo, mas os exemplos demonstram que, muito provavelmente, uma
musica que necessitasse soar afetuosa deveria ser, em grande parte, pensada

a partir do lirismo.

153 Exemplo retirado de QUANTZ, 2001, p. 257, com o acréscimo da realizacdo do baixo continuo.
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5.2.2.2 Dolce

No Diciondrio de Rousseau ha duas referéncias diretas a significacao
do termo dolce. A primeira aparece no verbete D., que é explicado desta

maneira:

D., Esta letra significa, na musica francesa, a mesma coisa que
P em italiano, ou seja, doce. Os italianos também a usam as
vezes para o termo dolce, e esta palavra, doce, € nao apenas
uma oposicao a forte, mas também a rude (1779, p. 114, t.n.).

Ja no verbete Dolce a explicacao esta como segue:

DOLCE, Essa palavra, em musica, € oposta a forte, e € escrita
acima das linhas na musica francesa e abaixo na italiana,
quando desejamos a diminuicdo do ruido, moderando e
adocicando a veeméncia do som, como no eco e em partes do
acompanhamento. Os italianos frequentemente escrevem piano
no mesmo sentido; mas seus criticos musicais declaram que
nao se trata de termos sinénimos, e que € algo abusivo que a
maioria dos autores os utilize como se fossem. Segundo eles,
piano significa apenas a moderacao do som, uma diminuicao do
ruido; mas dolce denota, além disso, uma maneira de tocar piu
soave, mais docemente, com maior unidade, correspondendo
quase a palavra louré em francés. O dolce tem trés divisdes, as
quais precisamos conhecer, sendo elas o meio toque, o doce, e
o muito doce. Entretanto, ainda que tais divisdes aparentem
estar unidas, um conjunto muito bem executado assegura que
elas permanecam distintas e sensiveis (1779, p. 143-144, t.n.).

Tendo como parametro a pratica atual, a diferenciacado proposta por Rousseau
parece ao mesmo tempo obvia e ambigua, uma vez que o termo dolce nao
necessariamente comporta em si mesmo uma obrigatoriedade de execucao em
p, ao mesmo tempo em que essas duas indicacoes nos parecem naturalmente
diferentes em suas aplicabilidades. Se o filésofo levou demasiadamente em
conta as observacoes dos criticos italianos sobre a pratica de seus
compatriotas compositores em relacao a utilizacao dos dois termos como
sinénimos, ao menos o trecho a seguir, da sexta sonata de Giustini, contradiz
ao mesmo tempo aos criticos e a Rousseau, uma vez que o compositor além
de wutilizar ambos os termos em sequéncia, o que implica em uma

diferenciacao entre eles, guarda o termo dolce como Unico indicador geral do
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carater do trecho, sem qualquer indicacdo sobre andamento. E possivel,
assim, admitir que no exemplo seguinte Giustini utilize este termo da mesma
maneira que Marcello, C. Ph. E. Bach e Vanhal utilizam Cantabile nos
exemplos anteriormente citados, ou seja, como um indicativo relacionado a
vocalidade do trecho, de modo que o andamento devera ser ajustado para que
se atinja o efeito cantante. A primeira implicacao disso seria a adocao de um
andamento comodo que trate as figuracoes pontuadas como elementos
dramaticos, e nao de agitacao, e que, da mesma forma, valorize a tensao
gerada pelas pausas nos dois primeiros compassos, as quais retornardo na
secao seguinte, de maneira ainda mais enfatica. Observemos, também, a
maneira com que Giustini se vale dos efeitos de contraste dinamico nesse

contexto dramatico:
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Lodovico Giustini
Sonata no. 6, 3o mov: Dolce (1732), c. 1-8

Uma similar utilizacdo de contrastes dinamicos encontramos,
curiosamente em uma obra para cravo, na Sonata Op. 3 no. 4154 de Anton
Steffan (1726-1797), compositor tcheco que ficou conhecido em vida como um
dos mais brilhantes cravistas de Viena, e hoje é creditado como um dos

criadores do proprio estilo vienense. Segundo Picton, Steffan

[...] € reconhecido pela importancia historica de suas colecoes
de lieder, as primeiras desse tipo publicadas em Viena, mas sua
real significancia reside na musica para teclado, a qual abarca
toda sua vida criativa. Os divertimentos e sonatas do primeiro
periodo, anterior a 1765, ja mostram o dominio da nova maneira

154 As sonatas Op. 3 de Steffan foram publicadas em trés partes com trés sonatas cada, nos
anos 1763, 1766 e 1771, sendo que a Ultima parte se perdeu. A sonata referida é a primeira
da segunda parte, sendo, portanto, a quarta na sequéncia. Por esse motivo adotamos a
numeracao Op. 3 no. 4, embora ela ndo seja assim objetivamente referida na partitura.
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italiana e um talento para ideias criativas trabalhadas em
algumas pecas visionarias. A introducao lenta em tonalidade
menor de uma sonata de 1763 foi o protétipo para exemplos
posteriores em sonatas e concertos. Stépan estabeleceu com
firmeza um estilo pessoal colorido, e com as publicacoes dos
anos 1770, todas obras substanciosas em quatro movimentos,
produziu algumas das mais interessantes sonatas vienenses.
Seu idioma tecladistico é caracterizado por uma textura densa,
animada por uma escrita em partes complexa, configuracoes
tematicas intrincadas e vitalidade e impeto ritmicos
impressionantes (2001, nao paginado, t.n.).

No primeiro movimento de sua sonata, um Adagio non molto e Cantabile, o
qual funciona como introducao ao movimento rapido que segue, o compositor
anota dolce em um trecho de clara mudanca da textura do acompanhamento
(c. 38), que com figuracao de colcheias constantes passa a funcionar mais
claramente como apoiador da melodia, a qual também neste ponto se torna
mais marcadamente lirica. Os compassos que precedem a pequena secao em

dolce trazem as indicacoes de contrastes dindmicos as quais nos referimos:

== ,»’ '3 BT a%.::::fmmmﬂ

1 - =Tl M < — o i = : - ¢ § -
( """’1 =——r—C—trrie ’:-hﬁ!ﬁ‘]{"’*’-‘-‘f: aase i

Engwy

Anton Steffan
Sonata Op. 3 no. 4, 1° mov: Adagio non molto e Cantabile (1766), c. 28-49

Um indicativo de que o termo dolce nao necessariamente se refere a
docura de um trecho musical, mas muitas vezes a seu carater cantante,
encontramos em obras que trazem o termo, mas cujo carater nao se relaciona

diretamente a docura. De fato, toda musica de natureza doce se relaciona ao
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canto, mas nem tudo o que € cantante € obrigatoriamente doce. Exemplo disso
€ a Sonata em fa maior de Haydn, cujo segundo movimento traz a indicacao,
mas seu carater € antes dramatico do que dolce. Esse drama em fa menor,

para ser plenamente realizado, necessita de uma conducao melodica atenta:

Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:23, 2° mov: Adagio (1773), c. 1-5

Perto do fim do século, encontramos dois exemplos de utilizacao de
dolce na Sonata Op. 49 no. 1 de Beethoven, uma das sonatas conhecidas como
facile dentre as 32 do compositor. Primeiramente na reexposicao do primeiro
movimento, quando o segundo tema volta no tom principal. Em sua primeira
apresentacao, em si bemol maior, esse tema nao recebeu a indicacao de dolce,
o que pode implicar que sua reapresentacao na relativa menor tenha sido

concebida com um carater mais marcadamente melodioso:
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 49 no. 1, 1° mov: Andante (1797), c. 78-83
Composta no mesmo ano, a Sonatina no. 3 de Clementi traz também
um exemplo de dolce em seu movimento lento. Uma vez mais, o dolce parece

querer iluminar a natureza lirica do tema:
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Muzio Clementi
Sonatina Op. 36 no. 3, 2° mov: Un poco Adagio (1797), c. 1-10

A docura de um trecho musical conecta-se, tradicionalmente, ao
lirismo. Uma voz cantada que fosse qualificada como doce poderia sé-lo
também por um timbre agradavel, mas antes de tudo assim seria considerada
se o canto fosse suficientemente legato e bem conduzido, mais do que
propriamente um canto suave. Assim, um trecho musical dolce necessitara

comportar-se como uma voz em pleno legato e com boa conducao.

5.2.2.3 Espressivo/Con espressione

Como vimos anteriormente, o ideal de expressdao da musica dos
séculos XVII e XVIII consistiu, em esséncia, na musica vocal: a palavra nela
contida replicava a realidade, algo fundamental que possibilitava o mover de
afetos, o desenvolvimento retérico da musica e a dramaticidade. Na musica
instrumental ser expressivo significava aproximar-se ao maximo da voz, na
composicdo e na execucdo, de modo que a busca pelo lirismo nos
instrumentos era realizada de maneira constante. Assim, uma indicacao como
espressivo ou con espressione, a partir desse contexto, era algo bastante claro
aos intérpretes daquele momento, significando um pedido do compositor para
que o instrumentista executasse o trecho de uma maneira tao expressiva
quanto uma voz executaria.

Na Sonata em mi bemol, Hob. XVI:49, escrita entre 1789 e 1790,
Haydn, apdés uma primeira secao cantabile, desenvolve uma secao

contrastante bastante dramatica, com arpejos insistentes que dividem



251

figuracées nos registros extremos, com um soprano suplicante. Apos a
repeticao dessa primeira secao interna, as suplicas, antes entrecortadas por
pausas, se transformam em um fluxo lirico bastante intenso no inicio da casa
2, no melhor estilo haydniano. Exatamente nesse ponto (c. 67) surge a
indicacao espressivo, que, no contexto do cantabile indicado como
caracterizador geral do movimento, funciona como um intensificador da

natureza vocal do trecho:
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Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:49, 2° mov: Adagio cantabile (c.1789), c. 66-74

Uma das maiores realizacoes de Haydn no repertorio para fortepiano
€ seu conjunto de variacoes sobre um tema duplo, o famoso Andante com
Variacoes, de 1793. No primeiro tema, em fa menor, tudo € lirismo, ainda que
uma parte constituinte sua seja uma sequéncia de dez notas fa repetidas, algo
que foge das recomendacoes tradicionais da escrita vocal. O conjunto, porém,
evoca fortemente a vocalidade, seja pela melodia principal, seja pelos
acompanhamentos lamentosos com forte inclinacao melodica. As indicacoes
de espressivo aparecem nos pontos nos quais o tema principal ecoa na mao
esquerda (c. 7) com lirismo acentuado e, na segunda secao, volta variado uma
terca menor acima de sua exposicao inicial (c. 13), conferindo-lhe um ar algo
mais dramatico. Trata-se de uma obra particularmente dificil em relacdo ao
estabelecimento do andamento, pois a indicacao de Andante mostra-se

demasiado genérica para sua caracterizacao dramatica. A logica da voz precisa
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ser constantemente evocada pelo intérprete, e a expressividade das varias
figuracoes das variacoes que se seguem deve também ser levada em conta no
estabelecimento de um andamento adequado. Outra dificuldade consiste no
equilibrio entre os aspectos homofénicos e contrapontisticos do conjunto:
trata-se, em principio, de uma melodia acompanhada, mas as divisoes de
vozes da mao esquerda (e posteriormente na direita, quando ocorre a inversao
de papéis) deixam claras algumas intencoes de textura diferenciada por parte
de Haydn. Mais uma vez faz-se necessario compreender os caminhos das
vozes, e em que medida determinados acompanhamentos alcam-se a categoria
de importancia de melodia que correra em paralelo a principal, ainda que
momentaneamente. Trata-se de uma escrita repleta de enigmas e decisdes a
serem tomadas pelo intérprete, o qual s6 podera soluciona-los levando em

conta a intrinseca vocalidade do trecho.
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Joseph Haydn
Andante com Varia¢dées Hob. XVII: 6 (1793), c. 1-14

Por essa época, proxima da morte de Mozart e em que Haydn, no
auge da maturidade, compunha definitivamente para o fortepiano, a

linguagem classica da musica instrumental havia atingido um alto patamar
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de expressividade, e os grandes compositores de musica vocal haviam
desenvolvido um acurado estilo cantante repleto de lirismo, particular e
vastamente representado no repertorio para teclas.

Contemporaneo de Mozart, Domenico Cimarosa (1749-1801) foi
também um compositor grandemente voltado para a musica vocal,
especialmente a opera. Hoje ele € mais comumente lembrado por sua opera
mais famosa, Il matrimonio segreto de 1792, mas deixou uma série de
pequenas sonatas para teclas, ao estilo das de Scarlatti, em um unico
movimento. Em sua Sonata em sol menor nao ha qualquer indicacao além de
um espressivo. As figuras pontuadas, bastante presentes, sao
recorrentemente baseadas no arpejamento tipico da idiomatica das teclas, o
que distancia a escrita de uma vocalidade mais plena; ainda assim o lirismo
transborda, e os trechos mais cantantes deixam entrever o prenuncio da
propria escrita vocal de Bellini. O andamento da sonata sera definido a partir
do carater das fusas, que nao poderao soar afobadas ou virtuosisticas, para
que nao se perca o efeito de lirismo. Uma unica indicacdo de espressivo

resume toda a conceituacao e todas as intencoes primarias do compositor:
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Domenico Cimarosa
Sonata em sol menor (sem indicacao de data), c. 1-8

Ja na Sonatina no. 4 de Clementi, obra do final do século,

encontramos um exemplo da indicacao con espressione:
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Muzio Clementi
Sonatina Opus 36 no. 4, 2° mov: Andante con espressione (1797), c. 1-8

Aqui Clementi, tal qual Cimarosa, se vale da simplicidade de
acompanhamento tantas vezes encontrada em passagens de carater
marcadamente cantado. A linearidade ritmica, e por vezes de alturas, dos
acompanhamentos — algo que encontramos em diversos contextos similares a
este — parecem consistir em um recurso recorrentemente utilizado pelos
compositores setecentistas para valorizacao da melodia. A utilizacao de tal
recurso, por si s6, em um contexto melodioso, ja deve inspirar atencao
aumentada a vocalidade do trecho. As indicacoes de crescendo e decrescendo
nos primeiros compassos também chamam a atencao para a necessidade de
uma conducao mais cuidadosa, tal qual seria realizada por um bom cantor.
A categorizacao de espressivo como referéncia indireta a musica
vocal baseia-se apenas no termo em si, que nao se conecta etimologicamente
de maneira direta aos termos vinculados ao canto. No que se refere a
significacao, entretanto, a relacao € tdo clara quanto cantabile, considerando
o contexto estético da época. Tornar a musica expressiva, segundo a tradicao
setecentista, implica que o instrumentista emule a expressividade do canto,
buscando ao maximo as propriedades cantantes do instrumento, amparado

por uma escrita pensada nos mesmos termos.

5.2.3 Referéncias a misica vocal pelo contexto

Ao longo da histéria da notacdo musical € possivel observar o
gradual aumento de detalhamento das informacoes disponiveis por meio dos
codigos musicais e, a partir de certo ponto, a extrapolacao das informacoes
para o campo da linguagem escrita. Varios dos termos utilizados na pratica

cristalizaram-se como integrantes da terminologia oficial da musica (em geral
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indicadores de andamento e de expressao na lingua italiana), e tantos outros
foram utilizados livremente pelos compositores, cada vez mais frequentemente
em lingua vernacula e com cada vez maior precisao.

Apesar de toda a terminologia disponivel, entretanto, o que
encontramos mais comumente no repertorio tradicional sao obras que trazem
apenas a indicacao de andamento base, sendo que no Barroco nem mesmo
tais indicacoes apareciam de maneira corrente, cabendo aos intérpretes as
definicoes de andamentos por meio da escrita pura. Essa pratica, alias, foi
enfraquecida provavelmente pelo excesso de indicacdées que as musicas
passaram a apresentar a partir do século XIX, tornando os intérpretes, em
geral, reféns de tabelas de correspondéncias entre andamentos e indicacoes
metronomicas, e também das instrucoes de professores. O fato € que, apesar
da importancia de informacdes sobre épocas, contextos e compositores, o
documento maior, disponivel ao intérprete do repertorio tradicional, continua
sendo a partitura.

Uma das habilidades necessarias ao intérprete, responsavel pela
decodificacao da partitura e pela tomada de diversas decisdes interpretativas,
é identificar os variados caracteres dos elementos de escrita. No caso das
teclas, tal tarefa provavelmente é ainda mais ardua, uma vez que aos teclados
foi destinado o papel de receptor de absolutamente todas as tendéncias e
influéncias de escrita ao longo dos trés séculos da pratica tonal comum, de
modo que no repertorio para teclas, e mais enfaticamente no repertoério para
piano, estdo expressos variados tipos de escrita, que fazem referéncias a
outros instrumentos, a orquestra, ao quarteto de cordas tradicional, a
dramaticidade operistica e a vocalidade em geral, tudo conectado e
estruturado por codigos idiomaticos proprios dos teclados. Lembrando as

palavras de Schenker:

Deve-se  considerar que a textura  pianistica
frequentemente inclui elementos orquestrais; para dominar tais
exigéncias melodicas e harmoénicas, muito mais habilidades sao
necessarias do que para a linha puramente horizontal do violino
ou parte vocal.

Uma compreensao real do piano exige que o intérprete
permaneca proximo dos instrumentos de cordas e da voz, bem
como da orquestra. A dificuldade inerente a tal abordagem,
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entretanto, fez com que pianistas disfarcassem suas lacunas,
compensando uma inabilidade com uma maneira de tocar que
foi apresentada como um estilo pianistico novo e especial (2000,
p. 7, t.n.)1s5,

Assim, torna-se imprescindivel ao intérprete familiarizar-se com todas essas
facetas do repertorio tradicional, a fim de tornar-se apto a reconhecé-las nas
escritas diferenciadas no repertorio para teclado.

O século XVIII nos legou um precioso corpo de obras para teclas,
tendo sido os instrumentos de teclado os instrumentos pessoais de grande
parte dos compositores, e abordado muitas vezes largamente por outros tantos
que se dedicavam mais a géneros vocais ou a outros instrumentos. Nesse
extenso repertorio encontramos uma vastidao de exemplos de trechos de
carater vocal em andamentos lentos, especialmente a partir da popularizacao
do fortepiano ao longo do ultimo terco do século, e tais exemplos sao ainda
mais vastos quando nao consta, neles, qualquer outra indicacao além do
andamento. Estando nosso foco na vocalidade e no lirismo dos andamentos
lentos, observaremos agora, portanto, exemplos de obras que nao trazem
qualquer indicacao, direta ou indireta, de conexdo com o canto, e em alguns
casos nem mesmo uma indicacao de andamento, restando-nos reconhecer o
apelo a vocalidade unicamente por meio da escrita.

Bach pai, um compositor largamente mais versatil do que o senso
comum permite conceber, apesar do gosto pelo contraponto — em geral
expresso em sua musica instrumental — interessava-se pela musica italiana
de seu tempo. Prova disso, acima de tudo, esta em sua escrita tantas vezes
lirica all’italiana, e também pelas referéncias diretas ao repertéorio daquelas
terras, como se da no Concerto Italiano — um engenhosissimo concerto grosso
com todas as partes adaptadas para um unico teclado —, bem como pelas
transcricoes para teclado solo, ou teclado e orquestra, de concertos de
compositores como Vivaldi, Marcello e Torelli. No Concerto Italiano, obra de

1735, o lirismo da voz solista € a base do segundo movimento:

1% Como exemplo de trabalho que trata destas questdes explicitadas por Schenker, indicamos nossa
dissertagdo de mestrado (BIANCOLINO, 2008), na qual realizamos o estudo da escrita pianistica de
Schubert, no contexto do ciclo de cangdes Winterreise (Viagem de Inverno), buscando compreender as
diversas referéncias realizadas pelo compositor a escritas de outros instrumentos, especialmente cordas,
metais e orquestra.
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Johann Sebastian Bach
Concerto Italiano, para teclado solo, BWV 971, 2° mov: Andante (1735), c. 1-10

Uma escrita ainda mais marcadamente vocal encontramos no
segundo movimento de uma adaptacao feita por Bach de um concerto para
violino de Vivaldi. Comparando as duas obras constatamos que Bach
transfigura a melodia original, mais simples, em uma melodia com floreios
necessarios a ambientacdo acustica do cravo e seus decaimentos sonoros,
mas que, ainda assim, mantém o lirismo. Os floreios, de fato, aproximam-se
em algum grau das ornamentacoes vocais tipicas de reexposicao da primeira
parte nas tradicionais arias da capo, a principal forma de aria do barroco.
Bach também acrescenta um interludio “orquestral” que s6 aparece no
original varios compassos a frente, provavelmente para valorizar as
intervencoes melodicas. A seguir a linha original do violino solista de Vivaldi

e a correspondente adaptacao de Bach:

Largo
canlabile
Violino [ b3 —e
principale ps . Tmmn =
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Antonio Vivaldi
Concerto para violino RV 3162, Op. 4 no. 6, La Stravaganza, 2° mov: Largo (c. 1712), c. 1-9
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Antonio Vivaldi/Johann Sebastian Bach
Concerto BWV 975, para teclado solo, 2° mov: Largo (c. 1713), c. 1-11,
baseado no Concerto para violino RV 3162, Op. 4 no. 6, La Stravaganza!>6

Ainda outro exemplo de Bach, e provavelmente um de seus
momentos instrumentais mais pronunciadamente dramaticos, o oitavo
Preludio do primeiro volume de O Cravo Bem Temperado também nao traz
qualquer indicacdo, apenas um soturno tom de mi bemol menor e uma
melodia entrecortada por pausas. A vocalidade aqui € mais estilizada do que
nos exemplos anteriores, mas a atmosfera geral € de profundo lirismo. Tanto
o acompanhamento consideravelmente estatico e demasiado proximo da
melodia, quanto uma clara necessidade de diferenciacao de vozes que utilizam
seguidamente uma mesma tecla (o dé bemol dos dois primeiros tempos do
segundo compasso), nos fazem crer que se trata de uma escrita muito mais

apropriada ao clavicéordio do que ao cravo:

156 E bastante oportuno observar que Bach realizou sua transcriao a partir de copias manuscritas do
concerto de Vivaldi, uma vez que este s6 teve seu conjunto de concertos La Stravaganza editado em 1716,
cerca de quatro anos apds a composicdo. A transcricao de Bach data de cerca de apenas um ano ap6s a
composicdo do italiano, algo que nos da uma boa ideia do grau de trocas de informagdes em solo
europeu naquele tempo, e também do quanto o Kantor de Leipzig apreciava a musica
pronunciadamente lirica e homofénica de seu tempo.
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Johann Sebastian Bach
Preltidio no 8 BWV 853, O Cravo Bem Temperado, Livro I (1722), c. 1-8

Um outro momento de intenso lirismo de Scarlatti encontramos em
sua sonata em si menor, a qual poucas se comparam nesse sentido.
Claramente estruturada sobre quatro vozes, duas delas, entretanto, se
destacam em termos de melodismo, e a escrita contrapontistica entre elas
resulta em algo como um dueto. Nenhuma indicacao de andamento é dada,
ele devera ser definido pelo carater sério do tom de si menor, pelas construcoes

melodicas e pela malha em contraponto suave:
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Domenico Scarlatti
Sonata K. 87 (1720-25), c. 1-17

Contemporaneo exato de Bach, Scarlatti e Giustini, Georg Friedrich
Héndel (1685-1759), além de compositor e empresario bem-sucedido, foi

muito conhecido por sua destreza ao cravo e ao 6rgao. Hoje, suas obras para
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teclas permanecem bem menos divulgadas do que sua extensa obra vocal e
suas suites orquestrais, com excecao, talvez, dos concertos para orgao. No
Menuet da Suite HWV 434 encontramos um precioso exemplo da
maleabilidade da musica barroca, que pode adquirir facetas e cores diversas
de acordo nao s6 com os instrumentos que sao utilizados, mas também - e
talvez principalmente — pelas concepc¢oes dos intérpretes. Apesar de consistir
em uma danca tradicional das suites barrocas, esse minueto em sol menor
permite uma leitura absolutamente lirica do intérprete, devido a sua escrita.
Tocado em um fortepiano, por exemplo, € possivel reduzir um pouco o
andamento para desenvolver uma conducao melédica mais cuidada, e, assim,
a peca se transforma de uma danca algo banal em uma quase aria, repleta de
lirismo. Uma vez mais, apenas o contexto geral permitira ao intérprete

perceber a veia cantante da obra:
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Georg Friedrich Handel
Suite HWV 434, 4° mov: Menuet (1733), 1-19

Exatamente o mesmo ocorre em um minueto de Johann Schobert
(c. 1735-1767), compositor que também representou uma influéncia ao jovem
Mozart, o qual adaptou ou citou obras para teclado de Schobert em algumas
de suas composicoes (TURRENTINE, 2001b, nao paginado). Neste, que € o

terceiro movimento de sua Sonata Op. 14 no. 3, encontramos uma escrita
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pronunciadamente lirica, a qual — como ocorre no minueto de Handel — pode
ter seu aspecto dancante menos valorizado, em prol de uma maior exploracao

da vocalidade da obra:
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Johann Schobert
Sonata Op. 14 no. 3, 3° mov: Menuetto grazioso (1761-1767), c. 1-12

De fato, esse menuetto parece prenunciar os arroubos liricos e intimistas das
mazurcas de Chopin. Especialmente em sua segunda secao o apelo a um
instrumento dinamicamente responsivo parece maior, uma vez que a escrita

adquire um aspecto mais contrapontistico.
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Johann Schobert
Sonata Op. 14 no. 3, 3° mov: Menuetto grazioso (1761-1767), c. 15-25

Embora o frontispicio da edicdo das sonatas Op. 14 de Schobert indiquem
obras para cravo (pour le clavecin), e embora nao haja qualquer indicacao de
dinamicas em nenhuma das seis sonatas, a escrita de certos trechos, como a

desse minueto, revela a busca por uma expressividade calcada em
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delineamentos melddicos e estabelecimento de hierarquias na malha
contrapontistica, os quais s6 eram plenamente realizaveis em um clavicordio
ou em um fortepiano.

Zipoli, em sua segunda Sonata para cravo do conjunto de Sonate
d’intavolatura traz o terceiro movimento em forma de sarabanda, um dos
movimentos lentos tipicos das suites e sonatas barrocas, em geral destinados
aos momentos mais intimistas dessas composicoes. Esse exemplo nao foge a
regra: apesar da exploracao de saltos de quinta justa que advém do primeiro
motivo, o trecho permanece caracteristicamente vocal, com suas figuracoes
lamentosas tendendo a circularidade. Entre os compassos 6 e 11 a linha do
tenor estabelece um belo cantabile em contraponto a melodia principal. Outro
exemplo da veia lirica de Zipoli, essa sarabanda desenvolve seu lirismo de
maneira mais intimista por meio de uma certa linearidade das semicolcheias,
enquanto que na Aria da primeira sonata, anteriormente citada, o lirismo

apresenta um carater um tanto mais rebuscado e altivo:
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Domenico Zipoli
Sonata no. 2, 3° mov: Sarabanda, Largo (1716) — trecho completo

Compositor de vida longa para os padroes setecentistas, e
considerado como um importante representante do estilo pré-classico,
Baldassare Galuppi (1706-1785) compos uma série de sonatas para teclas que
ainda hoje aparecem ocasionalmente no repertorio. Galuppi tinha uma
inclinacdo pronunciada ao melodismo, talvez pela sua extensa producao de
opera e musica sacra, algo que se refletiu em sua obra para teclas. Um bom

exemplo € o Largo de sua sonata Op. 1 no. 3, na qual uma linha melodica
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pronunciadamente lirica destaca-se de um acompanhamento de carater
estatico em semicolcheias, que deve ser executado de maneira absolutamente
discreta, com especial atencao as dissonancias (c. 2), para que soe da maneira

mais suave possivel:
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Baldassare Galuppi
Sonata Op. 1 no. 3 (1756), c. 1-8

O tema inicial do Fandango de Antonio Soler (1729-1783), que
funciona como introducdao as diversas figuracoes formadas sobre
acompanhamentos que se repetem incessantemente, e que voltara no
encerramento da peca, possui carater melodioso e lirico, e tal efeito €&
conseguido por um tratamento agoégico mais livre e um andamento mais calmo
do que o da danca que se segue, além da delineacao melodica. O titulo da obra
basta para definir o carater geral da peca, dancante e cheia de vivacidade, mas
a introducao possui um carater diferenciado, cabendo ao intérprete identificar

seu apelo cantante e delinea-lo nesse sentido:
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Antonio Soler
Fandango R. 146 (sem indicacao de data), c. 1-10
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Ao longo do século XVIII configurou-se lentamente o que hoje
chamamos de estilo cldassico, a partir do estabelecimento de novas praticas e

novas maneiras de pensar a arte musical. Como nos lembra Rosen:

O estilo classico aparece inevitavelmente apenas apoés o evento.
Olhando para o passado, hoje, podemos entender sua criacao
como algo natural, ndo como um fruto do estilo precedente (em
relacao ao qual ele parece mais com um salto, ou uma quebra
revolucionaria), um passo na progressiva realizacdo da
linguagem musical que existiu e se desenvolveu desde o século
XV. A época nada poderia ter parecido menos légico; o periodo
entre 1750 e 1775 foi marcado pela excentricidade,
experimentacoes de tentativa e erro, resultando em obras que
ainda hoje sao dificeis de aceitar devido as suas estranhezas.
Ainda assim, cada experimento que ocorreu, cada
desenvolvimento estilistico que se tornou uma parte integrante
da musica pelo meio século seguinte ou mais, foi caracterizado
por sua aptidao a um estilo dramatico baseado na tonalidade
(1998, p. 57, t.n.).

Essa aptiddo a um estilo dramdtico, que Rosen define como uma espécie de
condicao sine qua non da musica do Classicismo, nao importando as diversas
tendéncias estilisticas que se fundiam naquelas décadas, pode ser entendida
como o vinculo de toda a arte musical com a opera, a realizacdo dramatica
maxima no universo sonoro. Dai depreende-se que essa condicao primeira da
musica da segunda metade dos setecentos vincula-se diretamente ao universo
da musica vocal, e que a antiga busca pela expressao retérica da uniao entre
sons musicais e palavras passa a transfigurar-se em uma busca pela
dramaticidade ao longo do século XVIII. Assim, o melodismo classico €, em
ultima instancia, um melodismo repleto de drama.

Um patente exemplo disso encontramos no Andante da Sonata Op.
2 no. 1 de Eckard, um compositor que viria a influenciar o estilo do jovem
Mozart. Aqui vislumbramos prenuncios da fluidez lirica que banhara em breve
os movimentos lentos do génio de Salzburg. Eckard mescla uma verve vocal a
uma logica de escrita instrumental idiomatica, um amalgama que ganha
unidade pelo prudente uso do baixo de Alberti, recursos que também serdo

recorrentes em passagens liricas de Mozart:
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Johann Gottlieb Eckard
Sonata Op. 2 no. 1, 2° mov: Andante (1764), c. 1-19

Outro bom exemplo da busca meldédica do Classicismo, em sua ansia
dualista pelo lirismo e pelo drama, observamos nos compassos de abertura do
segundo movimento do Concerto em do maior de Antonio Salieri (1750-1825),
obra da juventude, e muito provavelmente escrita ja para o fortepiano, pois
traz, especialmente nos movimentos rapidos, indicacoes de contrastes
dinamicos na mesma frase, o que nao poderia ser atingido nem mesmo em
um cravo com dois manuais, pois nao haveria possibilidade de mudar de um
para outro. Este Larguetto em la menor nao oferece outra possibilidade de
execucao, a nao ser aquela baseada em grande lirismo. Trata-se de uma
siciliana, apesar de nao haver a indicacao, tal qual a que Mozart usara em seu

Concerto no. 23 na década seguinte:
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Antonio Salieri
Concerto em d6 maior, 2° mov: Larguetto (1773), c. 1-8

As sicilianas eram tradicionalmente utilizadas para a evocacao de
atmosferas pastoris, contemplativas ou melancélicas, inclusive na opera.
Provavelmente por tal razao elas tenham sido tao frequentemente utilizadas
como estruturacao ritmica de movimentos lentos no século XVIII, e mesmo

posteriormente. Sdo pecas naturalmente voltadas ao lirismo, intensamente
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melodiosas, mantendo a reminiscéncia de uma danca lenta. Além dos
exemplos de Giustini e Agrell expostos anteriormente, podemos citar também
este exemplo do Padre Martini (1706-1784), que foi responsavel pela educacao
de uma nova geracao de compositores, sendo que mesmo Johann Christian
Bach e Mozart passaram por suas maos. Como na siciliana nao nomeada de
Salieri, uma pronunciada preocupacao com a conducao meldodica constituira

a base da expressividade do movimento:

Adagio.

Siciliana. <

Giovanni Battista Martini
Sonata no. 9, 3° mov: Siciliana-Adagio (1742), c. 1-6

Kozeluch, um importante e pouco abordado representante do
classicismo vienense, foi bastante prolifico, e nos deixou dezenas de sonatas
para piano, além de concertos e diversas pecas individuais. Quinze anos mais
novo do que Haydn, seu tempo de vida correu em paralelo a deste, e abarcou
toda a existéncia de Mozart, e grande parte das de Beethoven e Schubert. Sua
fama como compositor fez com que suas obras fossem difundidas por toda a
Europa, e certamente foram muito acessiveis aos classicistas mais
conhecidos. Em suas composicoes percebemos uma série de atmosferas, tipos
de discurso e técnicas de escrita que recorrentemente hoje associamos aos
nomes mais celebrados do periodo. Um exemplo € o Largo introdutério da
Sonata Op. 38 no. 3, que traz um gosto pré-schubertiano. Apos alguns
compassos de carater mais harmonico, inicia-se uma pequena secao lirica
com os elementos tradicionais: a mao esquerda realiza uma base com texturas
de semicolcheias e ritmo harmoénico lento, enquanto a direita entraga-se a
uma melodia amplamente ornamentada, em um claro estilo operistico. Nada

além da propria escrita indica tal intensa conexao com a vocalidade:
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Leopold Kozeluch
Sonata Op. 38 no. 3, 1° mov: Largo (1793), c. 8-12

Os nomes de Haydn e Mozart, os mais festejados representantes do
estilo classico, sdo obrigatérios a abordagem deste amplo contexto, esteja o
foco no Classicismo como um todo, nas caracteristicas primordiais de seu
estilo, ou na confluéncia entre musica vocal e instrumental. As obras para
teclas desses dois compositores, cuja esséncia relaciona-se mais com o
fortepiano do que com o cravo, constituem um corpo documental da maior
relevancia para o dimensionamento das propriedades cantantes do piano, e
podem ser consideradas como a realizacao classica maxima das pretensoes de
Cristofori ao criar seu instrumento.

Haydn, um grande e hoje pouco referido compositor de musica vocal,
expos sua veia lirica de maneira continua em sua musica para teclado. Os
movimentos lentos de suas obras instrumentais, tais quais os de Mozart e
Beethoven, sao monumentos erigidos ao canto, a manifestacao musical que
todos eles tinham como a mais cara e expressiva, um verdadeiro e perene ideal
para toda a musica. Um exemplo da inclinacao cantante da escrita de Haydn
observamos no Adagio de sua Sonata Hob. XVI:39. O movimento todo é
tomado pelo lirismo, mas particularmente a volta em modo menor do segundo
tema, na segunda secao, remete o ouvinte a um tipico ambiente sonoro
instrumental emulador dos dramas operisticos que percorriam o imaginario

desses compositores:
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Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:39, 2° mov: Adagio (1770-75), c. 24-28

Se fosse necessario eleger o maior representante da convergéncia
entre musica vocal e instrumental no século XVIII, muito provavelmente o
nome de Mozart seria um dos mais votados. Acima de tudo um dos maiores
operistas da Historia da musica, além de compositor de extenso corpo de
musica sacra, Mozart desenvolveu um senso de teatralidade transmutada em
musica que inundou toda a sua producao, e na sua musica instrumental, via
de regra, a vocalidade esta presente em elevado grau. Naturalmente o
compositor desenvolveu seu estilo instrumental cantante de modo mais
intenso e rebuscado nas teclas, sendo inicialmente o cravo e logo o fortepiano
vienense — além do intimo clavicordio — seus veiculos mais imediatos,
cotidianos e pessoais de expressao instrumental. Suas inUmeras obras para
teclado solo, em particular suas sonatas, nos mostram sua veia lirica a todo
instante, e de maneira transbordante nos andamentos lentos. Qualquer
sonata poderia servir de exemplo; trazemos aquela que € comumente
classificada como facile e muito abordada por estudantes iniciantes de piano:
trata-se da Sonata em do, K. 545. A escrita aparentemente simples e didatica
revela, porém, um compositor absolutamente maduro, o que se atesta pela
economia de recursos em paralelo a grande expressividade alcancada. O
segundo movimento, Andante, representa uma mescla absolutamente

funcional de um pleno cantabile vocal com elementos conectores mais tipicos
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da escrita instrumental (como as semicolcheias do compasso 7). O largo uso
do baixo de Alberti, que poderia ser considerado um recurso cliché, pelas maos
de Mozart transforma-se em uma licado de economia de meios para uma
finalidade de pleno ganho expressivo: as suaves semicolcheias da mao
esquerda potencializam a sustentacao das notas longas da melodia,
aumentando a sensacao de vocalidade, ao mesmo tempo que definem a
atmosfera do trecho por meio de uma textura fluida. A atmosfera geral é de

intenso lirismo, um legitimo canto sem palavras:

Andante

Wolfgang Amadeus Mozart
Sonata K. 545, 2° mov: Andante (1788), c. 1-9

Foi, entretanto, em seus concertos para piano que Mozart alcou seus
maiores voos expressivos, estabelecendo um novo paradigma de instrumento
solista, e explorando exaustivamente as possibilidades cantantes do piano, e
nao apenas nos andamentos lentos. Dentre seus 27 concertos podemos
facilmente eleger varias obras primas de todo o repertério para piano e mesmo
do repertorio setecentista como um todo, e, sem duvida, dentre elas esta o
vigésimo Concerto, em ré menor, K. 466, obra de dramaticidade impar e
intenso lirismo. Seu segundo movimento traz apenas a indicacao de Romance
(ou Romanza, ou Romanze), o que de imediato deixa transparecer as intencoes
de Mozart em relacdo ao carater intimista e poético do movimento. Este se
inicia apenas com o solista, que de imediato estabelece uma atmosfera de
delicadeza, com um tema marcadamente cantabile que em seguida € imitado

pela orquestra:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 20 K. 466, 2° mov: Romanze (1785), c. 1-7

Apo6s mais um dialogo entre solista e orquestra, inicia-se uma nova secao que
corresponde, provavelmente, a um dos momentos mais intensamente liricos e
vocais de toda a producao para piano do compositor. Neste ponto Mozart
pretende que o instrumento assuma seu papel de solista da maneira mais
plenamente lirica: um longo discurso melodico se desenrola na regido mais
cantante do teclado, a mao esquerda apenas apoiando a harmonia, em geral
a cada compasso, juntamente com violoncelos e contrabaixos; violinos e violas
acompanham com discretas colcheias em notas repetidas, o que valoriza ainda

mais o “canto” do solista:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 20 K. 466, 2° mov: Romanze (1785), c. 40-51
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O século XVIII assistiu a uma continua e cada vez mais intensa
busca pelo lirismo na producao para teclas, fato que os exemplos aqui
expostos ajudam a constatar. Mesmo antes do fortepiano iniciar seu processo
de popularizacao, a propria escrita para cravo — de maneira mais intensa nos
repertorios italiano e germanico — dava claros sinais de que a vocalidade
imperava no pensamento composicional. Nao havendo, no cravo, uma
possibilidade de realizacao completa da verve lirica, especialmente nos
movimentos lentos, e sendo o clavicordio demasiadamente intimista para
execucoes publicas, seria inevitavel que um novo instrumento de grande
porte, capaz de suprir essa lacuna, acabasse por dominar o cenario da musica
para teclado, tdo logo alcancasse o conhecimento generalizado do meio
musical e tivesse suficientes melhorias no mecanismo. O declinio do cravo a
partir da segunda metade dos setecentos talvez seja o maior indicativo de toda
uma nova busca expressiva da musica, que de algum modo vinha sendo
delineada desde o século anterior, por meio de um processo que terminou por
coroar a invencao de Cristofori como a grande representante do repertorio

instrumental classico-romantico.
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5.3 ANDAMENTOS RAPIDOS: LIRISMO IMPLICITO E VIRTUOSISMO
VOCAL

Na secao anterior observamos as maneiras como a musica para
teclado setecentista mimetizou, nos andamentos lentos, a manifestacao mais
natural e idiomatica da voz cantada, que € o melodismo puro. Ha, entretanto,
uma faceta menos 6bvia do reflexo do canto na escrita para teclas no século
XVIII, que se constata na producao instrumental como um todo, a qual diz
respeito a imitacao pelos instrumentos de uma escrita vocal virtuosistica nos
movimentos e trechos de andamento mais rapido.

A partir da decomposicao dos elementos intrinsecos do canto
monodico declamatorio do inicio do Barroco, gradualmente, ao longo do século
XVII, se estabeleceram os elementos que constituiriam a base formal da 6pera
e da musica sacra no minimo até meados do século XIX: o recitativo e a aria.
Os recitativos, em principio, eram utilizados para o avanco do enredo,
enquanto nas arias os personagens momentaneamente refletiam sobre
situacoes, sentimentos, dilemas etc. A depender do assunto abordado em
determinada aria, seu carater podia variar do melodismo pleno as coloraturas,
essas ultimas destinadas a sentimentos ou atitudes mais pontuais, como a
faria, a decisao, a indignacao, em alguns casos a ironia etc. Também aos
poucos, tornou-se corrente a contraposicdo dos elementos melodiosos e de
coloratura em uma mesma aria, de modo que o recitativo funcionava como
introducao a parte lirica da aria, e esta como introducao ao trecho final mais
marcadamente virtuosistico, o qual, posteriormente, ficou conhecido como
cabaleta. Na aria da capo barroca tais elementos comumente se
contrapunham, sendo cada um deles destinado a uma de suas duas secoes
principais. Assim, ainda outro tipo de contraste entre escritas foi utilizado no
delineamento da dramaticidade da musica vocal barroca e classica como um
todo, ainda que tenham sido muito utilizadas também diversas arias e cangoes

de carater geral Ginico.
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As coloraturas, elemento bastante presente nas secoes virtuosisticas
das arias, consistem em longos melismas formados por figuras de menor
duracao, que abarcam poucas silabas de palavras mais significativas do texto,
as quais o compositor pretende valorizar com tal recurso. Nesse tipo de escrita,
nem sempre a idiomatica natural da voz — que prioriza graus conjuntos e
saltos pequenos — € seguida, cabendo aos cantores lidar com elementos muitas
vezes mais associados a escrita instrumental, como rapidas progressoes
(sequéncias) e saltos maiores e em maior quantidade. Mesmo a logica da
respiracao, normalmente mais preservada pelos compositores nas melodias, é
desafiada, impondo aos executantes a dificuldade extra de cantar longos
trechos em um unico fluxo de ar. A titulo de ilustracao, seguem dois exemplos
caracteristicos de coloraturas utilizadas no Barroco tardio, por dois de seus

maiores representantes:
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Georg Friedrich Handel
Aria “Un pensiero nemico di pace”, do oratério Il Trionfo del Tempo (1707), c. 22-24 —
sem indicacao de andamento

Antonio Vivaldi
Aria “Lo seguitai felice”, da 6pera L’Olimpiade RV 725 (1734), c. 15-18 — Allegro non molto

Utilizacao extensiva de progressoes e de figuras rapidas € o que

Alessandro Scarlatti nos apresenta em varios trechos de sua Toccata de 1723.
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E importante observar que tais elementos, entretanto, ndo definem o carater
de virtuosismo vocal de um trecho por si mesmos. E um qué de lirismo
implicito que nos remete, de fato, ao universo da voz. Tais cantos disfarcados
identificamos, normalmente, pelos delineamentos melodicos das notas que
sao naturalmente destacadas pelos desenhos, em geral notas mais graves ou
mais agudas do que a média do conjunto de notas. Do mesmo modo, as
informacoes harmonicas desses trechos também ajudam a realcar o lirismo
que repousa nas entrelinhas. E exatamente o que ocorre nesse exemplo de

Scarlatti pai:

Alessando Scarlatti
Toccata per cembalo d’ottava stesa, 1° mov: Presto (1723), c. 70-80

Também em Zipoli, um compositor naturalmente voltado ao lirismo,
observamos a mesma logica em um trecho de sua segunda Sonata
d’intavolatura. Aqui, além das progressoes e notas realcadas do conjunto, a
mao esquerda também contribui com o delineamento cantante do trecho a

partir do compasso 33:
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Domenico Zipoli
Sonata no. 2, 2° mov: Corrente-Allegro (1716), c. 27-42

Na giga da mesma sonata encontramos um exemplo similar. Aparentemente
Zipoli guardava para as segundas secoes de seus movimentos rapidos a
configuracao mais lirica de suas coloraturas. Nos compassos 14 e 15, e de 19
a 21, o intérprete pode enriquecer ainda mais o discurso musical realizando
uma separacdo sutil de vozes, um jogo de perguntas e respostas, com as
proposicoes ascendentes se iniciando nas anacruses, enquanto as respostas,

mais curtas, sao feitas pelos arpejos descendentes:
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Domenico Zipoli
Sonata no. 2, 4° mov: Giga-Allegro (1716), c. 14-26

Em uma giga de um outro italiano, Giustini, € utilizado o mesmo
principio, e também na segunda secao, mas aqui de maneira menos extensa.
O destaque das notas repetidas na mao direita (c. 13 e 14), nesse caso, se da

mais pela ritmica do que pelo destaque das alturas:
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Lodovico Giustini
Sonata Op. 1 no. 1, 4° mov: Giga-Presto (1732), c. 10-14

Apesar dessas coloraturas instrumentais aparecerem de maneira
recorrente nos movimentos rapidos das ultimas décadas do Barroco, foram os
compositores do Classicismo que, de fato, passaram a utilizar vastamente tal
recurso. A trindade vienense naturalmente incorporou o elemento vocal
virtuosistico da tradicao barroca em suas obras vocais, adaptando-o a sua
linguagem e propositos expressivos, e também a suas obras instrumentais,
especialmente as para teclado, que era o principal meio de expressao pessoal
dos trés grandes compositores. Nas obras classicas, as referéncias ao
virtuosismo do canto sdo utilizadas de maneira incorporada a dramaticidade
do discurso, especialmente na forma classica dramatica por exceléncia, a
forma sonata.

Na Sonata em d6 menor de Haydn, um trecho em mi bemol maior,
que aparecera ao fim da exposicao do primeiro movimento, retorna no
desenvolvimento em sua homoénima menor, e rapidamente € conduzido a uma
explosdo lirica tipica do compositor a partir do compasso 56, em uma
sequéncia descendente de trés fases e de ornamentacao continua, algo que,
juntamente com o fluxo proporcionado pelo acompanhamento, oferece ao
ouvinte a sensacao de um continuumde lirismo, como que imitando uma prima

donna em coloraturas dramaticas:
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Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:20, 1° mov: Moderato (1771), c. 55-60

O tema principal do rond6 da Sonata em mi menor de Haydn, apesar
do andamento acelerado, mantém suas caracteristicas de melodismo puro, tal
qual acontece na maioria dos temas liricos das sonatas classicas, em geral

destinados a funcionar como nucleos dos tons contrastantes dentro da forma

sonata:
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Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:34, 3° mov: Rondé-Vivace molto (ca.1781), c. 1-18
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Mais a frente, uma das voltas desse tema aparece variado, de modo que
especialmente sua segunda parte perde um tanto da inocéncia original,
funcionando agora muito mais como uma coloratura, devido ao aumento do
uso de notas rapidas, aos ornamentos e aos saltos. Seria a volta da mesma

prima donna do imaginario de Haydn?
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Joseph Haydn
Sonata Hob. XVI:34, 3° mov: Rondé-Vivace molto (ca.1781), c. 1-18

Nas sonatas de Mozart, diversos momentos remetem o ouvinte ao
universo do virtuosismo vocal, com escritas mais literais e outras estilizadas
em uma linguagem de carater mais instrumental, como € o caso do terceiro
movimento da Sonata K. 330, no qual observamos um trecho de natureza

similar aos exemplos anteriores, mas inteiramente estruturado em arpejos:
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Wolfgang Amadeus Mozart

Sonata K. 330, 3° mov: Allegretto (1783), c. 124-129

Nesse exemplo, a primeira nota da mao direita de cada compasso funciona

como um ponto de apoio melédico, de modo que todas as tercinas anteriores
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a cada uma devem funcionar como longas anacruses, estabelecendo um
fraseado que abarcara todo o trecho. Assim, o intérprete devera definir sobre
qual dessas notas iniciais recaira o climax da frase. Levando em conta as
conjuncoes das informacoes melddicas e harmonicas, o fa sustenido do
compasso 127 ou o fa natural do compasso seguinte, inclusive pelas suas
énfases cromaticas, sdo os pontos mais indicados para funcionar como apogeu
da construcao frasica.

Os concertos para piano do compositor devem, de fato, ser colocados
em um rol diferenciado em sua producao para o instrumento. Neles, Mozart
encontrou o ambiente ideal para a expressao de sua veia lirico-dramatica,
fazendo com que o colorido orquestral oferecesse um suporte extremamente
bem delineado ao canto e aos efeitos idiomaticos do solista. Foi ao longo de
seus 27 concertos que o compositor desenvolveu seu grande refinamento de
expressao ao instrumento, por meio de um amalgama organico entre a forma
sonata e o drama, entre a opera e a musica para teclas.

As referéncias ao virtuosismo vocal nos concertos sdo ainda mais
complexas e funcionais, uma vez que Mozart leva em conta o conjunto, e nao
apenas o efeito do solista. Por essa razao, o trecho a seguir inclui a reducao

da orquestra para segundo piano:
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Wolfgang Amadeus Mozart
Concerto no. 23 K. 488, 1° mov: Allegro (1784-86), c. 166-179

A partir do compasso 168 o solista inicia suas coloraturas estilizadas,
enquanto a orquestra segue ecoando o tema em quinta descendente,
estabelecendo um conjunto de intenso lirismo, o qual nao teria o mesmo efeito
sem algum dos elementos. O colorido e a textura do piano ao mesmo tempo o
destacam da malha instrumental e o inserem nela, proporcionando ao ouvinte
um dos momentos caracteristicos e inimitaveis da musica instrumental de

Mozart.
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A Sonata Op. 26 de Beethoven €, provavelmente, a primeira
representante de sua chamada segunda fase de composicao, pelo seu
afastamento formal das sonatas antecedentes. A anterior, Op. 22 foi escrita
entre 1799 e 1800, simbolicamente encerrando a primeira fase das sonatas
juntamente com o século XVIII. A seguir, exporemos alguns exemplos das trés
sonatas anteriores a esta, uma delas das mais conhecidas do conjunto, a Op.
13, popularmente conhecida como Patética, e as duas seguintes, ambas do
Op. 14, duas obras da maior importancia, comumente menos lembradas ou
consideradas como inferiores, algo que consiste em uma falha de julgamento.

No primeiro movimento da Op. 13, o tema principal da segunda
secao tonal da exposicdo, em contraste ao tema inicial do Allegro molto e con
brio, € bastante melodioso, apresentando um dueto dramatico entre baritono

e soprano, esta ultima com uma escrita ornamentada:

e .{;}:T"*'r 2o pm G G [ I B o i =r=t 1 ot

7 e e o B 7 R G [ i S A A O G s 1 T A A S M (R e 5 et 5
Deseid gy iy Lags hagy Liss faes
= pry - e R P o

Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 13, “Patética”, 1° mov: Grave-Allegro molto e con brio (1798), c. 49-72

Alguns compassos a frente, o baritono se cala, e o soprano irrompe em uma
sequéncia de coloratura, tomada pelos mordentes que haviam sido
anunciados logo antes. Nesse trecho, claramente inspirado no operismo tao

caro a Beethoven, o virtuosismo vocal ecoa no teclado:
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 13, “Patética”, 1° mov: Grave-Allegro molto e con brio (1798), c. 79-88

Em suas obras para piano, em diversos momentos de adensamento
dramatico, Beethoven se vale do recurso de progressoes estruturadas nas
triades dos acordes envolvidos, em passagens recorrentemente rapidas e que
utilizam grande extensdo do teclado. Embora sejam, em geral, escritas
bastante idiomaticas do instrumento, elas guardam o mesmo tipo de lirismo
implicito que ja observamos em exemplos anteriores. Neste exemplo do
terceiro movimento da Sonata Op. 14 no. 1, a cada dois compassos as notas
mais agudas da mao direita marcam os pontos melédicos a serem conduzidos,
0s quais ecoam nas aparicoes das mesmas notas nas oitavas inferiores.
Quando o si menor do inicio do exemplo se transforma em acorde de
dominante nos dois ultimos compassos, com o baixo se movendo

cromaticamente, o efeito é particularmente dramatico:
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 14 no. 1, 3° mov: Allegro comodo (1798), c. 58-65
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Na exposicao do primeiro movimento da sonata seguinte, temos dois
momentos de novas referéncias a agilidade vocal. Na segunda metade do
primeiro tema (c. 5-8), com seus longos saltos, mais uma vez Beethoven imita
coloraturas tipicas da musica italiana:

Allegro.
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 14 no. 2, 1° mov: Allegro (1798-99), c. 1-10

De fato, esse tipo de escrita sera ainda mais tipica da 6pera italiana romantica
do que foi da opera classica. Outro exemplo € o tema principal da segunda
secao tonal do mesmo movimento, que antecipa um tipo de sonoridade

caracteristicamente rossiniana, com duas vozes femininas em tercas:
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Ludwig van Beethoven
Sonata Op. 14 no. 2, 1° mov: Allegro (1798-99), c. 26-32

Com os exemplos apresentados nessa secao, pretendemos oferecer
um quadro de como o virtuosismo vocal da tradicao barroco-classica se
manifestou na escrita para teclas no século XVIII. Observamos que a
referéncia ao canto nas obras barrocas foi muito mais voltada ao melodismo

puro, com manifestacoes virtuosisticas vinculadas a voz utilizadas de maneira
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mais comedida e menos extensiva, enquanto que o repertorio classico se valeu
bem mais amplamente do principio do lirismo implicito, e também das
coloraturas estilizadas, aliando-os de maneira mais organica a propria
idiomatica do instrumento.

Ainda que a evocacao da vocalidade no repertorio setecentista tenha
se dado acima de tudo pelo melodismo puro, fosse nos movimentos lentos ou
mesmo em trechos mais marcadamente melodiosos também nos movimentos
rapidos, € curioso constatar como a escrita para voz deixou sua marca na
musica para teclas de maneira tao profunda, estendendo-se também aos
dominios menos 6bvios, mais voltados ao virtuosismo, ao brilho e aos efeitos
mais tipicamente instrumentais, tradicionalmente destinados a causar nos

ouvintes o espanto, a admiracdo, o maravilhamento, enfim.
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CONCLUSAO

As artes traduzem muito do espirito de cada época, e
recorrentemente de maneira um pouco tardia, quando ideias, concepcoes e
visoes de mundo ja atingiram consideravel grau de sedimentacao na vida
cotidiana e no imaginario. Apenas os criadores mais sensiveis conseguem
produzir obras que nao apenas anteveem mudancas de paradigma como, em
tantos casos, contribuem com elas.

Cristofori certamente foi um desses espiritos, uma dessas mentes
capazes de absorver os padroes de seu tempo e, neles, encontrar as pistas que
levam a mudancas em varios niveis. Sua criacao maxima se encaixa
perfeitamente nessa logica: o século XVII, em cujo cerne Cristofori veio ao
mundo, legou-lhe uma visdo de mundo e um conceito de expressdao musical
que continham em si as bases para as mudancas que passariam a ser mais
sentidas na musica a partir do século seguinte. O fortepiano foi resultado da
ansia de um visionario que entendeu, como poucos, certas lacunas
expressivas das teclas e trouxe a materialidade um instrumento que viria a
preencher nao so6 a elas, mas a uma série de necessidades de expressao dos
séculos seguintes.

Devemos entender Cristofori, entretanto, ndo apenas como um
génio, na acepcao romantica do termo, mas também como alguém que, apesar
de todas as suas qualidades e talentos, s6 foi capaz de criar algo tao
significativo quanto seu novo instrumento devido a uma série de conjuncoes,
que vao desde o acaso — por viver em uma cidade pela qual passou o Principe
Ferdinando em uma de suas viagens — até o ambiente que mais tarde o cercou
em Florenca, o qual disponibilizou uma variedade de condicoes propicias para
o aflorar de suas possibilidades criativas.

Talvez a propria historia do piano fosse diferente se Maffei nao
tivesse se interessado pela invencao de Cristofori naquele momento, pois,
nesse caso, provavelmente Silbermann nao teria contato com o artigo mais

tarde, e uma série de eventos nao teriam tornado o fortepiano tao conhecido
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ainda naquele século, o que teria afetado, por exemplo, toda a producao para
teclas da Primeira Escola de Viena. Desse modo, podemos entender que Maffei
teve papel decisivo nao so6 na historia do instrumento, como da propria musica
no Ocidente, ja que foi gracas a seu artigo que o fortepiano realmente passou
a ser conhecido no mundo germanico, fora do eixo latino que ligava a Italia a
peninsula ibérica naquele momento. Além do proprio Cristofori, toda uma
engrenagem precisou funcionar de maneira precisa, e muitos personagens —
incluindo o Principe Ferdinando, outros construtores, compositores, Maffei e
seus companheiros fundadores do Giornale, Mattheson e Kénig — precisaram
atuar de maneira especifica para que o fortepiano surgisse e, ao final do século
XVIII, gozasse de uma posicdo impar junto aos compositores, intérpretes,

criticos e publico.

Toda pesquisa € feita com olhares a um resultado, seja qual for. No
caso desta, os resultados brutos ja acenavam em minha mente mesmo antes
de seu inicio, pois, como disse no inicio desse trabalho, a ideia para essa
investigacao surgiu a partir da necessidade de validacao teodrica de algo que ja
esta validado na pratica desde sempre. Quando senti tal necessidade,
entretanto, mal conhecia a literatura relacionada, e tinha pouco mais do que
um instinto de que aquela questao, a vocalidade do piano, nao tinha sido
abordada em estudos teoricos, ao menos nao de maneira suficientemente
profunda. Iniciando o processo de tomada de contato com textos de todos os
tipos, relacionados a todo o universo que foi abordado nesse trabalho, fui
lentamente constatando — com um misto de alivio e espanto — que, de fato,
havia essa lacuna na literatura, e, ao longo de anos de pesquisa, nao pude
encontrar nada mais do que paragrafos, muitas vezes apenas frases, que
tocavam muito discretamente em minha questao principal.

Apo6s uma primeira fase de pesquisa, ja mais dignamente inteirado
da literatura, a angustia do o que? cedeu espaco aquela do como?, de modo
que afirmei a certeza de que meu tema era baseado em uma pergunta motriz

que fazia sentido, mas nao tinha ideia de como construir uma argumentacao
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solida sobre uma premissa que nao podia ser embasada diretamente por
nenhuma fonte primaria, nem mesmo por secundarias. O texto que apresentei
para o exame de qualificacao foi resultado de muita ponderacao, no sentido
de tentar encontrar um caminho adequado para argumentar, e de colocar em
palavras escritas aquilo que os pianistas, ao menos boa parte deles, percebem
e transmitem pelo seu fazer musical cotidiano. Como nao poderia deixar de
ser, cometi excessos, apelei a uma abrangéncia ainda maior do que a
necessaria, que ja nao € pouca, e apresentei possibilidades de caminhos,
muitos dos quais eu entendia como claros naquele ponto, mas que s6 se
iluminaram de fato meses depois, além de outros que precisei descartar.

O uso da musicologia como uma das ferramentas de construcao
desses caminhos néo foi escolhido com base em uma ansia por teorizacoes
acirradas. Pelo contrario, sempre pretendi vislumbrar uma teoria que
possibilitasse a compreensdao de maneiras de pensar e ver o mundo no
Barroco, e que refletisse sua pratica musical. Por tal razdo, a primeira parte
desse trabalho deve ser compreendida mais como um conjunto de varias setas
que apontam para uma mesma direcdo do que como um aglomerado tedrico
inécuo. Cada texto de cada capitulo de algum modo remete o leitor aquele
momento e contexto muito particulares relacionados a origem do piano. E a
segunda parte, especialmente o centro do quinto capitulo, demonstra o quanto
a musica para teclado daqueles anos, fosse ou nao para fortepiano, refletia a
busca, a ansia e a necessidade de uma expressao particular por parte dos

compositores, expressao esta profundamente atrelada ao canto.

O centro das conclusodes desse trabalho — e, ao mesmo tempo, de seu
argumento — esteve sempre ao meu alcance, mas tardei a perceber sua
importancia: o artigo de Maffei. Este que € o Ginico documento primario que
trata direta e mais demoradamente da criacao de Cristofori, durante algum
tempo passou pelos meus olhos como curiosidade, e mesmo o lendo néo o via
como algo a mais do que aquele documento que a literatura especializada

costumeiramente cita, ainda que reconhecendo uma série de informacoes
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fascinantes nele. Foi apenas em meu exame de qualificacdo que me foi
chamada a atencao a extrema importancia desse texto para minha
argumentacao, o que ocorreu mesmo apos eu ter me proposto a traduzi-lo.
Sua importancia nao se deve ao fato de ser um documento tunico e raro para
aquele contexto, mas por seu conteudo. Levando em conta a solida hipotese
de Och, conforme vimos, as palavras do artigo ganharam nova perspectiva, e
se elas ja se mostravam fascinantes considerando a autoria pura de Maffei,
tornaram-se vitais a partir da possibilidade de encara-las como ecos dos
pensamentos do proprio Cristofori.

O que se pode concluir € o que la esta expresso ha mais de trés
séculos: um novo cravo com piano e forte era o que faltava para fazer com que
os teclados fossem finalmente dotados de um chiaroscuro, uma possibilidade
expressiva que poderia realmente maravilhar os ouvintes. Mas nao se tratava
de uma mera oposicao entre pianos e fortes, tratava-se de um teclado capaz
de sutilezas antes apenas vislumbradas nas teclas a partir das sonoridades
do clavicordio. Essa invencao, fruto de uma mente tdo engenhosa que poderia
mesmo ser rotulada de demasiado tola se expusesse seus planos, possibilitou
que os tecladistas produzissem sons cuidadosamente controlados, com uma
tal diversificacdo de dinamicas que poderiam ser comparados aos do
violoncelo, um instrumento de arco que, tal qual o violino, era
tradicionalmente relacionado a vocalidade, por suas propriedades de plena
realizacao do cantabile. Fica suficientemente clara a proposicao de Maffei (e
de Cristofori?): eis que surgiu uma invencao que se equipara as maiores ja
vistas, fruto de extrema engenhosidade e pericia, um instrumento de teclas
que pode cantar, na mesma medida que outros instrumentos de outras
familias o fazem. O inicio do texto € direto e vital ao que foi tratado nesse
trabalho, e ao longo da primeira metade do primeiro paragrafo foi expresso
tudo o que ha de mais decisivo sobre essa investigacdo. Se cada texto de cada
capitulo € uma seta que indica a mesma direcao, o inicio do artigo de Maffei
abre as portas do local para o qual todas apontavam, e nos convida a
vislumbrar a particularidade de uma criacdo cuja relevancia apenas as
décadas — e os séculos — seguintes seriam capazes de expor ao mundo. O

primeiro paragrafo de Maffei valida todo o cenario tedrico antes exposto e, mais
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importante, expoe os aspectos materiais e praticos que levaram Cristofori a
perseguir, por décadas, o principio mecanico que possibilitasse a existéncia
de um grande teclado cantante, transformando uma antiga utopia em plena
realidade. Sao Maffei e muito provavelmente também o proprio Cristofori que
nos apresentam tudo o que ha de mais palpavel acerca dessa criacao Unica,
sua propria necessidade de existéncia, sua utilidade essencial a musica de
entdo, suas qualidades tado caras a imitacado de um melodismo

verdadeiramente alusivo ao canto, imerso em pleno lirismo.

A partir dessa pesquisa, podemos entender que a propria musica
setecentista, apoiada no imaginario musical que remonta ao século anterior,
€ o maior indicio de que os teclados necessitavam de um representante capaz
de plenamente evocar a vocalidade e que, por tal razao, o fortepiano surgiu
para preencher uma lacuna expressiva bastante definida, embora nem sempre
exposta ou assumida por parte dos tecladistas e compositores. Outro indicio
muito claro da necessidade da musica de uma época, a barroca, que soO
encontrou plena realizacdo na seguinte, a classica, encontramos no proprio
processo de declinio do cravo. Um processo dessa natureza, que envolveu um
instrumento enraizado na cultura musical ja havia séculos, deve ser
entendido como muito mais complexo e com origens muito anteriores ao
momento no qual ele pode ser realmente percebido.

Assim, se o cravo passou a ser preterido em funcao do fortepiano de
maneira mais clara a partir da década de 1770, isso s6 ocorreu devido a um
processo cujo inicio remonta ao século anterior. Em outras palavras, nao foi
o advento do Classicismo que, por si sO, transformou o cravo em um
instrumento entendido como inexpressivo, mas, antes, o Classicismo apenas
concluiu um processo que se iniciara muito anteriormente, em meio a tantas
mudancas de paradigmas de composicao do primeiro Barroco, € em meio a
toda uma concepcao artistica que refletia o proprio entendimento da realidade.
O longo e complexo processo que levou a supremacia do piano na virada para

o século XIX foi iniciado antes mesmo de sua invencdo, de modo que seu
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surgimento deve ser entendido como apenas um dos frutos de um processo
anterior. O declinio do cravo naquele contexto expressivo certamente deveu
muito a existéncia do fortepiano, mas tudo nos leva a crer que mesmo que
este nao tivesse sido criado naquele momento, ainda assim o cravo nao teria
tido muito mais félego, pois, dia apods dia, ele destoava cada vez mais da busca
expressiva do século XVIII. E curioso pensar que, sem o piano, provavelmente
a musica classico-romantica naturalmente nao teria sido tao fortemente
baseada nas teclas, e a propria Histéria da musica teria sido
consideravelmente diferente a partir de meados do século XVIII. A vasta
utilizacao dos recursos cantantes do fortepiano, desde a inauguracao oficial
de seu repertorio com as sonatas de Giustini em 1732, demonstrou o
preenchimento, de maneira pratica e cotidiana, de uma lacuna expressiva que
assombrara a musica para teclas desde pelo menos um século antes, a qual
levou a busca que acabou por gerar o proprio instrumento por meio do génio
de Cristofori na virada para os setecentos.

Se por um lado o fortepiano surgiu um tanto tardiamente para
atender as expectativas estéticas tipicamente seiscentistas, por outro ele
surgiu na alvorada da transmutacao daquela que era uma busca pela imitacao
de uma vocalidade afetiva e retéorica para outra de carater mais lirico e
melodioso, algo que foi plenamente atingido com o auge da producdo do
Classicismo, e que encontrou ainda uma nova caracterizacao a partir do
Romantismo e dos posteriores desenvolvimentos técnicos de construcao, que
transformaram gradualmente o fortepiano no instrumento que conhecemos
hoje.

O piano moderno, tal qual ele se apresenta ao longo do tltimo século
e meio, foi moldado a partir da busca de uma equalizacao de seus registros,
de um gradual aumento de sua poténcia sonora e da padronizacao de sua
construcdo, caracteristicas que o colocam como um instrumento
consideravelmente diferente de sua contrapartida histérica, com perdas e
ganhos de possibilidades de expressao. Sua esséncia, porém, foi preservada,
uma vez que o mecanismo do piano moderno, apesar de tantas alteracoes,
ainda é baseado na mecanica de Cristofori e, nesse sentido, podemos dizer

que se trata do mesmo instrumento. A preservacao da esséncia mecanica do
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fortepiano original traz aos dias de hoje, porém, muito mais do que principios
técnicos de construcao: o que ha do fortepiano de Cristofori que permanece
ecoando em cada piano que € tocado hoje, acima de tudo, € a natureza lirica
do instrumento, o qual, desde a primeira inspiracdao de seu criador, foi

concebido para ter o poder de cantar.
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SCIPIONE MAFFEI

GIORNALE DE’ LETTERATI D’ITALIA,
TOMO QUINTO, 1711, VENEZIA

p. 144157

ARTICOLO IX.

Nuova invenzione d’un Gravecembalo col piano, e forte;
aggiunte alcune considerazioni sopra gli strumenti musicali.

Se il pregio delle invenzioni dee misurarsi dalla novita, e dalla
difficolta, quella, di cui siamo al presente per dar ragguaglio, non € certamente
inferiore a qualunque altra da gran tempo in qua si sai veduta. Egli € noto a
chiunque gode della musica, che uno de principal fonti, da’ quali traggano i
periti di quest’arte il segreto di singolarmente dilettar chi ascolta, ¢ il piano,
e’l forte; o sia nelle proposte, e risposte, o sia quando con artifiziosa
degradazione lasciandosi a poco a poco mancar la voce, si ripiglia poi ad un
tratto strepitosamente: il quale artifizio € usato frequentemente, ed a
maraviglia ne’gran concerti di Roma com dileto incredibile di chi gusta la
perfezione dell’arte. Ora di questa diversita, ed alterazione di voce, nella quale

p. 145

eccellenti sono fra gli altri gli strumenti da arco, affatto privo ¢ il gravecembalo;
e sarebbe da chi che sai stata riputata una vanissima immaginazione il
proporre di fabbricarlo in modo, che avesse questa dote. Con tutto cid una si
ardita invenzione € stata non meno felicemente pensata, che eseguita in
Firenze dal Sig. Bartolommeo Cristofali, Padovano, Cembalista stipendiato dal
Serenissimo Principe di Toscana. Egli ne ha finora fatti tre della grandeza
ordinaria degli altri gravecembali, e son tutti riusciti perfettamente. Il cavare
da questi maggiore, o minor suono dipende dalla diversa forza, con cui dal
sonatore vengono premuti i tasti, regolando la quale, si viene a sentire no solo
il piano, e il forte, ma la degradazione, e diversita della voce, qual farebbe in
un violoncello. Alcuni professori non hanno fato a questinvenzione tutto
l'applauso ch’ella merita; prima, perché non hanno inreso, quanto ingegno si
richiedesse a superarne le difficolta, e qual maravigliosa delicatezza di mano
per compirne con tanta aggiustarezza il lavoro:

157 Na presente transcricdo do texto em italiano do artigo, optamos por apontar a paginacéo original, tal qual consta
na primeira versdo do texto (1711), com o propdsito de facilitar ao leitor a conferéncia com o fac-simile do
Giornale no qual esta inserido o artigo, caso seja de seu interesse ou necessidade.
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in secondo luogo, perché & paruto loro, che la voce di tale strumento, come
differente dall’ordinaria, sia troppo molle, e ottusa; ma questo € un
sentimento, che si produce nel primo porvi sul e mani per 'assuefazione, che
abbiamo all’argentino degli altri gravecembali; per altro in breve tempo vi si
adatta l'orecchio, e vi si affeziona talmente, che non sa staccarsene, € non
gradisce piu i gravecembali comuni; e bisogna avvertire, che riesce ancor piu
soave 1'udirlo in qualche distanza. E’stata altresi oposta eccezione di non avere
questo strumento gran voce, e di non avere tutto il forte degli altri
gravecembali. Al che si responde prima, che ha pero assai piu voce, ch’essi
non credono, quando altri volglia, e sappia cavarla, premendo il tasto con
impeto; e secondariamente, che bisogna saper prender le cose per lo suo verso,
e non considerare in riguardo ad un fine cid ch’¢ fatto per un’altro. Questo &
propriamente strumento da camera, e non € pero adattabile a una musica di
Chiesa, o ad una grand’orchestra. Quanti strumenti
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vi sono, che non si usano in tali occasioni, € che non pertanto si stimano
de’piu dilettevoli? Egli € certo, che per accompagnare un cantante, e per
secondare uno strumento, ed anche per un moderato concerto riesce
perfettamente: benché non sai pero questa l'intenzion sua principale, mas si
quella d’esser sonato a solo, come il leuto, ’arpa, le viole da sei corde, ed altri
strumenti de’piu soavi. Ma veramente la maggior opposizione, che abbia patito
questo nuovo strumento, si € il non sapersi universalmente a primo incontro
sonare, perché non basta il sonar perfettamente gli ordinari strumenti da
tasto, ma essendo strumento nuovo, ricerca persona, che intendendone la
forza vi abbia fatto sopra al quanto di studio particolare, cosi per regolare la
misura del diverso impulso, che dee darsi a’tasti, e la graziosa degradazione a
tempo e luogo, come per iscegliere cose a proposito, e delicate, e
massimamente spezzando, e facendo camminar le parti, e sentire i foggetti in
piu luoghi.
Ma venendo alla strutura particolare

p- 148

di questo strumento, se l’artefice, che ’ha inventato, avesse cosi saputo
descriverlo, come ha saputo perfettamente fabbricarlo, non farebbe
malagevole il farne comprendere a’lettori ’artifizio: ma poicheé egli non € in cio
riuscito, anzi ha giudicato impossibile il rappresentarlo in modo, che se ne
possa concepire lidea, € forza, ch’altri si ponga all'impresa, benché senza aver
piu lo strumento davanti agli occhi, e solamenente sopra alcune memorie
fattesi gia nell’esaminarlo, e sopra um disegno rozzamente da prima disteso.
Diremo adunque primieramente, che in luogo degli usati salterelli, che
suonano con la penna, si pone qui un regjstro di martelletti, che vanno a
percuotere la corda per di sotto,avendo la cima, con cui percuotono, coperta
di dante. Ogno martello dipende nel suo principio da una rotella, che lo rende
mobile, e le rotelle stanno nascoste in un pettine, nel quale sono infilate.
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Vicino alia rotella, e sotto il principio dell' asta del martello vi € un sostegno,
o prominenza, che ricevendo colpo per di sotto, alza il martello,

p. 149

e lo spjnge a percuoter la corda con quella misura d'impulsione, e com fluel
grado di forza, che vien dato dalla mano; e quindi viene il maggiore o minor
suono a piacere del sonatore; essendo agevole anche il farlo percuotere con
molta violenza, a cagione che il martello liceve ['urto vicino alla sua
imperniatura, che vuol dire, vicino al centro del giro, ch'egli descrive; nel qual
caso ogni mediocre impulso fa salire con impeto un raggio di ruota, Cio che
da il colpo al martelo sotto I'estremita. della prominenza suddetta, € una
linguetta di legno, posta sopra una leva, che viene all'ncontro del tasto, e ch'é
alzata da esso, quando vien premuto dal sonatore. Questa linguetta non posa
pero sopra la leva, ma n'é alquanto sollevata, e si sta infilzata in due ganasce
sottili, che le son poste a questo effetto una per parte. Ma perché bisognava,
che il martello percossa la corda subito la lasciasse, staccandosene, bencheé
non ancora abbandonato il tasto dal sonatore; ed era perd necessario, che il
detto martello restasse subito in liberta di ricadere

p- 150

al suo luogo; percio la linguetta, che gli da il colpo, € mobile, ed € in tal maniera
congegnata, che va in su, e percuote ferma, ma dato il colpo subito scatta, cio
passa ; e quando lasciato il tutto, ella torna giu, cede, e rientra, riponendosi
ancora sotto il martello. Questo effetto ha conseguito 1' artefice con una molla
di filo d'ottone, che ha fermata nella leva, e che, distendendosi, viene a battere
con la punta sotto la linguetta, e facendo alquanto di forza, la spinge, e la tiene
appoggiata a un altro filo d' ottone, che ritto, e fermo le sta dal lato opposto.
Per questo appoggio stabile, che ha la linguetta, e per la molla, che ha sotto,
e per l'imperniatura, che ha dalle parti, ella si rende ora ferma, ed ora
pieghevole, secondo il bisogno. Perché i martelli ricadendo dopo la percossa
non rifavellissero, e ribattessero nella corda, si fanno cadere, e posare sopra
una incrociatura di cordoncini di seta, che quetamente li raccoglie. Ma perché
in questa sorte di strumenti € necessario spegnere, cioé¢ fermare il suono, che
continuando confonderebbe
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le note che seguono, al qual effetto hanno le spinette il panno nelle cime de'
salterelli; essendo anche necessario in questo nuovo strumento 1' ammorzarlo
affatto, e subito; percio ciascheduna delle nominate leve ha una codetta, e
sopra queste codette € posto un filare, o sia un registro di salterelli, che dal
loro ufizio potrebbero dirsi spegnitoij. Quando la tastura € in quiete, toccano
questi la corda com panno, che han su la cima, ed impediscono il tremolare,
ch' essa farebbe al vibrarsi dell' altre sonando; ma compresso il tasto, ed alzata
da esso la punta della leva, viene per conseguenza ad abbaffarsi la coda, ed
insieme lo spegnitojo, con lasciar libera la corda al suono, che poi s'ammorza
lasciato il tasto, rialzandosi lo spegnitojo stesso a toccar la corda. Ma per
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conoscere piu chiaramente ogni movimento di questa macchina, e 1'interno
suo artifizio, si prenda per mano il disegno, e si osservi a parte a parte la
denominazione di esso.

Spiegazione del disegno.
A. corda.
p.- 152

B. telajo, o sia pianta della tastatura.

C. tasto ordinario, o sia prima leva, che col zoccoletto alza la seconda.

D. zoccoletto del tasto.

E. seconda leva, alla quale sono attaccate una per parte le ganasce, che
tengono la linguetta.

F. perno della seconda leva.

G. linguetta mobile, che alzandosi la seconda leva, urta, e spinge in su il
martello.

H. ganasce sottili, nelle quali € impernata la linguetta,

I. filo fermo d' ottone schiacciato in cima, che tien ferma la linguetta.

L. molla di fil d' ottone, che va sotto la linguetta, e la tiene spinta verso il filo
fermo, che ha dietro.

M. pettine, nel quale sono sequitamente infilati tutti i martelletti.

N. rotella del martello, che sta nascosta dentro al pettine.

0. martello, che spinto per di sotto dalla linguetta va a percuoter la corda col
dante, che ha su la cima.

P. incrociatura di cordoncini di seta, fra' quali posano I'aste de martelli.

Q. coda della seconda leva, che si
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abbassi nell' alzarsi la punta.

R. registro di salterelli, o spegnitoi, che premuto il tasto si abbaffano, e
lasciano libera la corda, tornando subito a suo luogo per fermare il suono.

S. regolo pieno per fortezza del pettine.

Dopo di tutto questo e da avvertire, che il pancone, dove si piantano i
bischeri, o pirdi di ferro, che tengono le corde, dorenegli altri gravecembali &
sotto le corde stesse, qui € sopra, e i bischeri passano, e le corde vi si attaccano
per di sotto, essendovi bisogno di piu sito nel basso, affinché v'entri tutta la
macchina della tastatura. Le corde sono piu grosse delle ordinarie, e perche il
peso non nocesse al fondo, non sono raccomadate ad esso, ma alquanto piu
alto. In tuttii contatti, che vale a dire in tutti i luoghi, dove si potrebbe generar
rumore, € impedito con cuojo, o con panno; specialmente ne' fori, dove
passano perni, € posto ha per tutto con singolar maestri del dante, e il perno
passa per esso. Quest' invenzione € stata dall' artifice ridotta ad effetto anche
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in altra forma, avendo fatto un altro gravecembalo piu col piano e forte, con
diiferente, e alquanto piu facile struttura, ma nondimeno & stata piu
applaudita la prima.

Essendo questo ingegnoso uomo eccellente anche nel lavorare
gravecembali ordinari, merita di notarsi, com' egli non sente coi moderni
artefici, chi per lo piu gli fabbricano non solo senza rosa, ma ancora senza
sfogo alcuno in tutto il casso. Non gia ch'egli creda necessario un si gran foro,
come erano le rose fattevi dagli antichi, ne che stimi oportuno il forargli in quel
sito, ch'é si esposto a ricever la polvere, ma suol' egli farvi due piccoli buchi
nella fronte, o sia nel chiudimento davanti, che restano occulti, e difesi: ed
afferma esser necessario in alcuna parte dello strumento un tale sfogatojo,
perchfe nel sonare il fondo deve muoversi, e cedere; e chi il faccia, si conosce
dal tremare che fara cio che vi porrai sopra, quando altri suona: ma se il corpo
non avra foro alcuno, non potendo 1'aria ch'¢ dentro cedere, e uscire, ma
standosi dura e forte, il fondo non
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si muove, e quindi il suono ne viene alquanto ottuso, e breve, e non risonante.
La, dove fattovi un buco, vedrai tosto dar piu il fondo, e restar la corda piu
alta, e sentirai maggior voce, e accostando le dita al predetto foro, quando altri
suona, sentirai far vento, e uscirne I'aria. A questo proposito non vogliamo
lasciar di dire, che ricavandosi, come € noto, bellissimi lumi per la Filosofia
naturale dall' indagare le affezioni, e gli effetti dell' aria, e del moto; un fonte
grandissimo, benche finora affatto sconosciuto, di scoprimenti, e di cognizioni
intorno a cid esser potrebbe I['osservar sottilmente le diverse, e mirabili
operazioni dell'aria impulsa negli strumenti musicali; esaminando la fabbrica
loro, e riflettando da che nasca in essi la perfezione, o'l difetto, e da che se ne
alteri la costituzione ; come, a cagion d'esempio, la variazioti del suono, che
succede neglistrumenti, che hanno ['anima, quai son quelli da arco, se questa
un pocolino si muove di sito; divenendone teste 1'una corda piu sonora, l'altra
piu ottusa ; I'alterazione, e la
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diversita delle armonie, che ricevono gli strumenti dalle diverse misure, e
singolarmente i gravecembali dall' essere il loro fondo alquanto piu grosso, e
alquanto piu sottile, € cosi di mill'altre considerazioni. Non € anche da
tralasciare, che tenendosi universalmente, che siano sempre imperfetti i
gravecembali nuovi, e che acquistino perfezione solamente col lungo tempo;
pretende questo artefice, che si possa lavorargli in modo, che rendano subito
sonora voce non meno degli strumenti vecchi. Afferma egli, che il non risonar
bene de' nuovi nasca principalmente dalla virta elastica, che per qualche
tempo conservano la sponda incurvata, ed il ponte; perche, finché questi fanno
forza sul fondo per restituirsi, la voce non vien perfetta: che perdo se questa
virtu elastica sara loro tolta interamente prima diporgli in opera, verra subito
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a levarsi questo difetto, com' egli in pratica esperimenta. Contribuira ancora
la buona qualita del legno: onde il Pesaro si comincid a servire de' cassoni
vecchi, che trovavo sopra i granaj di Venezia, e di
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Padova, e ch'erano per lo piu di cipresso di Candia, o di Cipro.

Non sara, qui discaro agli amatori della musica, che alcuna cosa si dica anche
dun altro raro gravecembalo, che si trova pure in Firenze in mano del Sig.
Casini, Maestro lodatissimo di Cappella. Ha questo cinque tastami, cioé
cinque interi ordini di tasti, I'uno sopra l'altro gradatamente; e si pud pero dire
strumento perfetto, essendovi divisa ogni voce ne' suoi cinque quinti; ond’e,
che si puod in esso far la circolazione, e scorrere per tutti i tuoni senza urtare
in dissonanza alcuna, e trovando sempre tutti gli accompagnamenti perfetti,
come fa sentire il suo posseditore, che lo ricerca eccellentemente. Gli ordinari
gravecembali, come tutti gli strumenti, che hanno tasti, sono molto imperfetti,
a cagione, che non essendo le voci divise nelle sue parti, molte corde vi sono,
che non hanno quinta giusta, e bisogna serversi degli stessi tasti per diesis,
e per b molli; per ischivare in parte il quale errore alcune vecchie spinette si
vedono, massimamente dell' Undeo, con alcuni de'
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neri tagliati, e divisi in due, del che non comprendono la cagione molti
professori; ed &€ veramente, perché dovendo per modo d'esempio dal diesis di
Gesolreut, al b molle d’ Alamiré corrervi almeno un quinto di voce di differenza,
v’eé necessita di due corde. Ma nasce dall’ imperfezione accennata, che un
gravecembalo, o tiorba non si pud interamente accordare con un violino,
benché sonando in concerto I'orecchio non se n'avvegga; e ne nasce
parimente, che ne i piu de’ neri non si compone, e solo vi si va con riserva, e
da alcuni Maestri solamente, quando alla parola ben conviene il falso, e'l
disgustoso della voce. Questa imperfezione degli strumenti, che hanno tasti
cagiona altresi, che nell'udir sonare s'accorgeremo molte volte, quando il
componimento € spostato, come parla il dialeto Fiorentino, o come dice la
lingua comune, trasportato: perché venendo a cadere in quelle corde, che non
hanno Quinta, la falsita del suono offende 1’orecchio. Non cosi avverra nel
violino, che non avendo tasti, puo trovar tutto a suo luogo, e in qual si
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sia tuono far sentir le voce perfette. Il gravecembalo adunque, di qui parliamo,
oltre al diletto del perfetto suono, puo esser utile a molte speculazioni su la
teorica della musica: ne si credesse, che troppo difficile fosse la sua
accordatura, mentre anzi € piu facile, attesoché precede sempre per Quinte
perfette; la dove ne gli strumenti ordinarj, bisogna aver attenzione di far che
cali la Quinta, che crescano la Quarta, e la Terza maggiore, con piu altre
avvertenze.
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Diagramal58

158 Este diagrama ¢ apresentado apds o fim do artigo, entre as paginas 160 e 161 do Giornale.



