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PALAVRAS CHAVE:

Alaudde, Silvius Leopold Weiss, Ornamentacao

RESUMO:

A presente monografia teve como objectivo empreender uma abordagem sistemadtica e
historicamente fundamentada a ornamentacdo na musica para alaide do compositor Silvius
Leopold Weiss. Para tal foram seleccionadas fontes do século XVII e XVIII que de algum
modo se debrucassem sobre esta questdo: métodos, tratados, livros de misica e manuscritos
para alaide e o Essay d’une methode pour aprendre a jouer de la flute traversiere de Johann
Joachim Quantz. Apds a recensdo das referidas fontes foi feito um estudo de caso, aplicando a
informacdo assim recolhida e organizada a uma obra especifica de Weiss : a Sarabande S-C

S/V.
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ABSTRACT:

The aim of this study was to undertake a systematic and historically supported approach to
ornamentation in the lute music of Silvius Leopold Weiss. In order to do this, sources from
the 17" and 18™ century, which in some way focused on this matter, were selected: lute
handbooks and manuscripts, and Joahann Joachim Quantz’s Essay d’une methode pour
aprendre a jouer de la flute traversiere. After appraisal of the aforementioned sources, a case
study was undertaken in an attempt to apply to a specific work by Weiss, Sarabande S-C 5/V,

the information thus obtained.
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INTRODUCAO

“Em todos os dominios da arte barroca, a ornamentagdo desempenhava um papel

. 1
conspicuo.”

z.

E sabido que a profissdo de instrumentista requer daquele que a exerce uma préatica
sistemdtica e continuada. Em cada dia, vdrias horas sdao passadas a tocar o respectivo
instrumento. Grande disciplina e concentracdo sdo exigidas quer na intimidade do estudo
didrio, quer no palco. O treino ao instrumento é de tal forma absorvente que outros aspectos
do estudo musical s@o muitas vezes relegados para segundo plano; o estudo das fontes do
repertério, a andlise musical, a reflexdo estética e outros sdo deixados para profissionais
especializados nessas dreas. O maior ou menor relevo dado a cada uma destas componentes —
chamemos-lhe simplificadamente “pratica instrumental” e “investigacdo” — varia de um
instrumentista para o outro e estd dependente dos mais variados factores que vao desde o
interesse ou falta deste por parte do musico até a mera falta de tempo para fazer algo mais

para além de tocar.

Enquanto instrumentista, a decisdo de estudar instrumentos antigos de corda pulsada
trouxe com ela um considerdvel incremento no peso da componente “investigacdo” na minha
vida profissional. Por detrds disto encontra-se ndo s6 a vontade pessoal de aprofundar
conhecimentos sobre o repertério que me propunha abordar, mas também uma necessidade; a
interpretacdo historicamente informada exige do musico ndo sé a “pratica” mas também a
“investigacdo”. E frequente recorrer a tratados ou a obras que a eles se refiram para melhor
compreender uma determinada obra, género, estilo ou época. A prépria notacdo da musica dos
séculos XVI a XVIII subentende um conjunto de conhecimentos estilisticos e interpretativos
por parte do musico que deixam a partitura despojada de muitas indica¢des que sdo frequentes
nas obras musicais do século XIX e XX. O conhecimento da tratadistica (fontes primdrias) e
da investigacdo feita em torno desta (fontes secunddrias) € pois indispensdvel para a

constru¢do de interpretacdes adequadas na drea da musica antiga.

" “In all the fields of baroque art, ornamentation played a conspicuous role” (Neumann, 1983: 3). As traducdes
neste estudo sdo minhas salvo indica¢do em contrario.
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O presente projecto de investigacdo, integrado que estd num mestrado em
interpretacdo artistica, proporciona, a meu ver, uma oportunidade para realizar um trabalho de
investigacao sobre um tema pertinente para a minha pratica interpretativa segundo parametros

metodoldgicos e cientificos rigorosos.

A PROBLEMATICA DA ORNAMENTACAO NA MUSICA BARROCA PARA O INTERPRETE

MODERNO

E com a frase citada no inicio deste capitulo que Frederick Neumann introduz o leitor
ao seu exaustivo estudo sobre a ornamentacdo na musica barroca. Para o aficionado daquilo a
que hoje se designa por “miusica antiga”, esta afirmacdo torna-se claramente manifesta no
contacto com a mirfade de interpretacdes de obras musicais do século XVII e XVIII
actualmente disponiveis através de gravacdes e concertos. O ouvinte que escuta a execugao de
uma obra deste periodo rapidamente se apercebe que a ornamentagcdo € uma parte integrante

da linguagem da musica barroca.

Por outro lado, o intérprete ou aluno que se propde abordar o repertério barroco sob
uma perspectiva historicamente informada acabard por assimilar a sua abordagem pessoal a
ornamenta¢do sob orientacdo do(s) seu(s) professor(es), por imitacdo dos seus pares e de
intérpretes de referéncia ou por “instinto musical” (a percep¢ao e aplicagcdo subjectiva daquilo
que ele acha que “soa bem”). As condicdes limitadas de tempo em que uma aula individual de
instrumento ou um master class ocorrem fazem com que as praticas de ornamentacdo nas
obras que o aluno estd a estudar sejam abordadas de uma forma necessariamente sucinta e,
por vezes, até mesmo superficial. O professor exemplifica ou diz ao aluno como se deve
executar e este age em conformidade, muitas vezes acriticamente. O proprio professor
também ndo dispde, frequentemente, de tempo suficiente para explicar a fundamentagcdo das

suas op¢des no que toca a ornamentacgao.

A minha experiéncia, quer enquanto aluno quer enquanto professor, tornou patente
que uma abordagem mais profunda a tematica da ornamentagao requereria um espaco e tempo
proprios que ndo os da aula individual de instrumento. A componente de investigacdo e
recensdo critica de fontes primdrias e de literatura secundaria sobre o referido assunto requer

uma metodologia diversa incompativel com a finalidade e disponibilidade da dita aula de
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instrumento, sem prejuizo, claro estd, da aplicabilidade pratica do conhecimento que dai

advém.

Dada a coexisténcia das duas principais componentes, distintas mas complementares,
do curso no qual este trabalho se insere — o Projecto Cientifico e o Projecto Artistico —
pareceu-me esta uma excelente oportunidade para empreender um exercicio de investigagao

tendo como objectivo final a aplicacdo pratica dos resultados com ele obtidos.

Para o referido Projecto Artistico escolhi estudar e executar um programa de recital
inteiramente dedicado a musica do compositor alemado Silvius Leopold Weiss (1687-1750).
Para o Projecto Cientifico, materializado na presente monografia, propus-me abordar a

problemadtica da ornamentagdo na obra do referido compositor.

Autor da mais extensa obra para alaide em toda a histéria da musica por um dnico
compositor (Smith, 1980:47), Weiss gozou de uma reputacdo impar no seu tempo, quer por
junto de seus pares quer da aristocracia melémana. Apesar de se saber que Weiss escreveu
obras concertantes e para ensembles de miusica de camara, somente obras para alaide solo
chegaram até aos dias de hoje (Smith, 1980). Ainda assim, mais de mil e quinhentas pecas
individuais sobrevivem agrupadas por tonalidades em mais de cem suonaten ou partien de
seis movimentos de danca ou como obras isoladas (Reilly et al, 2010; Crawford, 2006a). Em
vida do compositor, apenas uma obra sua foi publicada (Smith, 1980). A excepgio disto, todo
o corpus da sua vasta obra se encontra dispersa por 29 manuscritos copiados pelo préprio

Weiss, por alunos seus e por alaudistas seus contemporaneos (Smith, 1980).

Toda a obra do alaudista se encontra notada em tablatura francesa, um sistema de
notacdo musical que indica ndo as notas musicais a executar mas sim os locais no instrumento

onde se colocam os dedos em conjunto com a respectiva figuragdo ritmica.

Pode observar-se na figura 1 um exemplo do referido sistema de notacdo: cada linha
horizontal corresponde a uma ordem (par de cordas tocada simultaneamente) do aladde,
dando assim origem a utilizacdo de uma pauta de seis linhas. Para indicar as ordens a partir da
sétima e até a décima terceira, recorre-se a linhas suplementares inferiores e a nimeros como
se poderd observar no terceiro sistema, segundo compasso sobre a letra “a”. Cada letra
corresponde a um trasto onde os dedos da mao esquerda deverdo ser colocados. O ritmo
encontra-se notado na parte superior de cada pauta. A tablatura inclui também sinais

estenograficos de ornamentagdo (na figura em epigrafe dois simbolos distintos). Estes podem

10
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[Ip=i]

observar-se, por exemplo, no segundo sistema, primeiro compasso sob a letra “a” e no sexto

sistema ao lado da letra “d”.

FIGURA 1 — Exemplo de tablatura francesa (Allemande da suite S-C 5 em sol maior de Silvius

Leopold Weiss, British Library, Department of Manuscripts Additional MS 30387, Londres)

Weiss utiliza trés sinais estenograficos para indicar ornamentagao:

— Ornamento a comegar na nota superior em relagdo a nota escrita:

1811

— Ornamento a comecar na nota inferior em relac@o a nota escrita:

lis])

11
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_ Um “X”,

O

=

A realizagdo pratica dos ornamentos acima indicados ndo € univoca em qualquer dos
casos. Além disso, a execu¢do de ornamentacdo em lugares nao explicitamente indicados no
manuscrito é possivel e, em certos casos, necessaria. Hotteterre escreve na adverténcia no seu
livro de pecas para flauta de 1715 que indica na partitura os ornamentos que ele classifica de
essenciais, descrevendo seguidamente quais as situacdes em que uma nota ou passagem

devera ser ornamentada quais os agréments® a elas adequados (Hotteterre, 1715).

METODOLOGIA E OBJECTIVOS

A abordagem metodoldgica ao presente trabalho de investigacdo pode ser resumida
em duas etapas sequenciais. Pretendeu-se em primeiro lugar criar uma base para a realizacdo
de escolhas criteriosas e fundamentadas na ornamentacdo da miusica de Sylvius Leopold
Weiss através da selec¢do e recensdo de fontes pertinentes e adequadas a esta tematica.
Subsequentemente, procurou-se materializar os resultados deste trabalho de pesquisa

aplicando-os a uma obra em concreto do compositor.

E importante ressalvar que ndo é do ambito deste trabalho analisar a dicotomia
ornamento — estrutura tal como apresentada por Frederick Neumann (Neumann,1983) apesar
de esta ser, obviamente, levada em conta uma vez que em qualquer interpretacdo musical a
distincdo entre o que € estrutural e o que € ornamental € indispensdvel. O conceito de
ornamentacdo € aqui considerado sob o ponto de vista meramente performativo onde

ornamentar significa a execu¢do musical de algo que:

— ndo estd escrito na partitura original mas que se espera que o intérprete execute por

razdes de estilo e de convencdo interpretativa;

— ndo estd escrito na partitura original mas que o intérprete executa por vontade
pessoal uma vez que as convencdes interpretativas do estilo ou género da obra em

questdo assim o permitem;

% Agrément é o termo utilizado em Franga nos tratados dos séculos XVII e XVIII para designar ornamento.

12
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— que estd notado na partitura original sob forma estenografica.

Tendo isto em conta, o presente Projecto Cientifico propde-se lancar as bases para uma
abordagem sistemadtica e historicamente fundamentada a ornamentacdo na musica de Silvius

Leopold Weiss.

Os objectivos finais de todo o trabalho de investiga¢do serdo, em ultima andlise, de ordem

prética e podem ser resumidos em dois pontos essenciais:

1. Interpretar (no sentido de “decifrar”) e propor hipdteses de execucdo
fundamentadas para os sinais estenograficos de ornamentac¢do incluidos na

tablatura.

2. Empregar ornamentacdo em locais ndo expressamente indicados no texto
musical original segundo os preceitos veiculados por fontes e modelos da

época.

O trabalho de investiga¢ao incidird assim sobre:

1. Fontes que se refiram a interpretacdo e execuc¢do da simbologia sobre

ornamentacao nas tablaturas para aladde.

2. Fontes que, embora ndo se refiram expressamente ao alaide, se possam aplicar

a musica de Weiss pela sua proximidade historica, geografica e estética.

SELECCAO DAS FONTES

Nao é do ambito deste estudo, naturalmente, fazer uma recensdo exaustiva da
tratadistica sobre ornamenta¢do na era barroca. Tendo presentes os dois pontos enunciados no
ultimo paragrafo, foi efectuada uma seleccao consideravelmente restrita de entre as inimeras

fontes dos séculos XVII e XVIII que contém referéncias a temdtica da ornamentagao.

Assim, para o primeiro ponto atrds referido, as fontes as quais se recorreu consistem

em diversas publicacdes e manuscritos franceses e alemaes dos séculos XVII e XVIII com

13
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miusica para alaide que em maior ou menor grau aludem a estenografia utilizada para
representar os agréments e/ou o seu modo de execucdo. Weiss utilizava, para todo o seu
repertério a solo, um instrumento que hoje se designa por “alaide barroco alemao” de treze
ordens. Tratando-se este instrumento de uma variante tipolégica do seu homodlogo francés
(que continha, por seu turno, onze ordens), pareceu-me pertinente recorrer a textos que facam
referéncia a pratica de ornamentacdo do referido alaide de onze ordens. Nos ultimos trinta
anos do século XVII, diversos livros de pecas de alaide publicados em Franca continham uma
grande variedade de sinalética para indicar os diferentes agréments (Torres, 2003)
contrariamente a Weiss que sé utiliza os simbolos atrds descritos. Da andlise dos
Avertissements introdutérios dos livros de Denis e Ennemond Gaultier (1670 e 1672), Pérrine
(1680), Jacques Gallot (1684) e Charles Mouton (1698) procurar-se-a obter um leque de
possibilidades de ornamentag@o para aplicar na musica de Weiss. Consegui ainda ter acesso a
duas fontes alemds do século XVIII através da sua traducdo para inglés: o tratado
Untersuchung des Instruments der Lauten de Ernst Gottlieb Baron (1727) e Livre de Luth de
Philipp Franz LeSage de Richée (ca 1720-40).

Para o segundo ponto, foi utilizado o tratado de Johann Joachim Quantz, Essai d’une
Methode pour Apprendre a Jouer de la Flute Traversiere. Considerando as caracteristicas
estilisticas da musica de Weiss que é, “como a de Bach, uma fusdo alema de influéncias
francesas e italianas” (Reilly et al, 2010), o tratado de Quantz parece servir bem o propdsito
deste estudo. Se levarmos ainda em conta o facto dos dois musicos terem tido grande
proximidade (Smith, 1980), este Essai afigura-se-me como uma fonte privilegiada a qual
recorrer. Pareceu-me ser ainda um desafio interessante aferir, no ambito deste exercicio, 0os
limites de aplicabilidade a musica de Weiss das minuciosas e exaustivas indicacdes de Quantz

no que diz respeito a ornamentagao.

Poder-se-4 afirmar que este projecto de investigacdo € na realidade um exercicio.
Estudos exaustivos sobre as préticas de ornamentac¢do na musica europeia do século XVIII ja
existem e, mesmo sendo essa a finalidade dltima deste trabalho, os limites impostos a uma
tese de mestrado ndo o permitiriam. Assim, o que se pretende &, através de uma selec¢ao
fundamentada (se bem que restrita) das fontes que se debrucam sobre a temdtica aqui
abordada, empreender - como foi atras referido - um exercicio no qual se experimenta e afere

a aplicabilidade pratica daquilo que foram os resultados da investigacdo. Ao por em pratica

14
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aquilo que foi recolhido e sistematizado através da leitura e recensdo das fontes aplicando-o a
uma obra musical em concreto, pretendo lancar as bases ndo s para a elaboracdo pessoal de
um repertério de solugdes e possibilidades de ornamentagdo ao qual poderei recorrer enquanto
intérprete, mas também da prdatica metodoldgica a seguir em futuros trabalhos de

investigacao.

15
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1. SILVIUS LEOPOLD WEISS: BREVE ESBOCO BIOGRAFICO

O presente capitulo pretende delinear um breve esbogo biografico da vida de Silvius
Leopold Weiss. A principal fonte a qual se recorreu para o efeito consiste numa série de
artigos que a Lute Society of America dedicou a vida e obra do compositor, publicados no seu
jornal anual entre 1998 e 2006. Estes artigos visaram reunir, por um lado, e alargar, por outro,
o conhecimento que se detinha sobre o alaudista até a década de 1990. Nao se pretende aqui,
dado o objectivo desta monografia, fornecer um relato exaustivo da vida de Weiss. Serve este
capitulo ndo s6 para satisfazer a curiosidade do leitor quanto a biografia deste importante
(mas ainda relativamente desconhecido) compositor, mas principalmente para, uma vez
tracado o mapa do seu percurso de vida, se poder efectuar uma seleccdo pertinente e

fundamentada das fontes as quais recorrer na elaboracao do presente estudo.

Silvius Leopold Weiss nasceu em Grottkau (hoje Grodkéw, Polénia) a 12 de Outubro,
provavelmente em 1687 (Smith, 1998: 1). A fundamentacgdo para a atribuicao de Grottkau em
1687 como local e data de nascimento de Weiss e ndo Breslau em 1686 (como € referido nao
s6 num famoso retrato da autoria de Bartolomeo Folin publicado em 1765 como em multiplas
fontes secunddrias) encontra-se exposta em pormenor no artigo de Frank Legel referido na

bibliografia (Legl, 1998: 49-55).

O pai de Silvius, Johann Jacob (?1662-1754) ndo s6 foi um grande alaudista como foi
também o professor dos filhos (Smith, 1998: 2). Weiss teve um irmao e uma irma mais novos,
Johann Sigismund e Juliana Margaretha respectivamente, ambos alaudistas de reconhecido
talento (Smith, 1998; 2). De sua mae, apenas se sabe o nome: Anna Margaretha (Smith, 1998:

2).

O talento do jovem Weiss ter-se-d revelado muito precocemente: enquanto crianga,
com apenas sete anos de idade, terd tocado perante o imperador austro-hingaro Leopold I,
segundo refere Luise Gottsched no Handelexicon oder Kurzgefasstes Worterbuch der schonen
Wissenschaften und freyen Kiinste (Johann Cristoph Gottsched, ed., Leipzig, 1760) (Legel,
1998: 73-74).

16
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Weiss passou toda a sua vida profissional como “misico de corte ao servigo da alta
aristocracia e realeza” germéanica e polaca (Smith, 1998: 3). Os documentos mais antigos que
chegaram aos nossos dias referentes a pagamentos efectuados ao musico encontram-se na
Hessisches Staatsarchiv Marburg e na Landesbibliothek und Murhardsche Bibliothek der
Stadt Kassel. Trata-se dos registos contabilisticos da corte do Principe da Coroa Friederich de
Hessen-Kassel que indicam que Weiss esteve ao servigo deste entre o final de 1705 e o
primeiro quartel de 1706 (Legel, 1998: 57-59). Apesar disto, o musico ndo pertencia a corte
do principe, tendo sido cedido temporariamente pelo seu verdadeiro empregador, o Pfalzgraf

(Conde Palatino) Karl Phillip von Neuburg (1661-1742).

Ap6s ter trabalhado para varios elementos da familia Neuburg entre Breslau e
Diisseldorff, varias fontes mencionam a presenca de Weiss em Roma ao servi¢o do principe
Alexander Sobieski da Polénia (1676 - 1714) (Vacca, 2000). A estadia em Roma tera sido
muito importante para o alaudista quer em termos pessoais, quer profissionais. Na “Cidade
Eterna”, Weiss casou com Maria Angela e ter-se-a convertido ao catolicismo (Vacca, 2000).
A mae do principe Sobieski era a rainha Maria Casimira da Polonia, uma importante mecenas
das artes. Seu mestre de capela foi, até 1708, Alessandro Scarlatti ao qual sucedeu, em 1709,
seu filho Domenico (Smith, 1998). Douglas Alton Smith conjectura a hipétese de Weiss ter
tocado baixo-continuo em tiorba ou arqui-alatide em algumas das varias épera compostas por
Domenico Scarlatti para o teatro privado da rainha, o Palazzo Zuccari, entre 1710 e 1714
(Smith, 1998: 6; Vacca, 2000: 14). Tanto Alexander como sua mae pertenciam a Accademia
degli Arcadi, um importante circulo social e artistico fundado pelo mais destacado patrono da
musica em Roma na época, Pietro Ottoboni. A Accademia incluia entre os seus membros
importantes figuras como Alessandro Scarlatti, Archangelo Corelli e Bernardo Pasquini. A
proximidade com o principe Sobieski terd proporcionado a Weiss, provavelmente, acesso as
reunides da Accademia (Vacca, 2000: 26). Para Douglas Alton Smith e Francesca Vacca, é de
supor que, durante a sua permanéncia em Roma, Weiss terd tido oportunidade para tomar
contacto com a musica de Handel, Caldara, Alessandro e Domenico Scarlatti, Gasparini e
Corelli, entre outros, tendo sido pois uma experi€ncia formativa da mais alta importancia para
o (ainda jovem) alaudista. Refira-se ainda um comentério de Ernst Gottlieb Baron, autor da
primeira recensao histérica sobre os instrumentos da familia do alatide, sobre a passagem de
Weiss por Roma onde, segundo ele, terd “espantado todos os italianos” (Baron, 1727). O
louvor ao alaudista alemao continuaria até a sua morte, perdurando mesmo para além dela

como sucede, por exemplo, no referido Handlexicon de Johann Cristoph Gottsched.
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Entre 1715 e 1718 ndo existe documenta¢do que forneca informacio absolutamente
segura sobre o local de trabalho de Weiss. No entanto, supde-se que terd regressado ao servico
do seu antigo empregador, Karl Philipp, no final de 1714 ou inicio de 1715 (Smith, 1998:7).
Douglas Alton Smith avanga a hipétese de a estadia em Roma do alaudista ter sido uma
licenga concedida ao musico pelo seu patrono de modo a que pudesse absorver o estilo

italiano na sua origem.

Existe evidéncia de que Weiss terd visitado Praga em 1717 e tomado contacto com o
famoso luthier Thomas Edlinger (Smith, 1998:8; Lundberg, 1999). Robert Lundberg sugere
que desta visita e da colaborag@o entre o alaudista e o construtor terd nascido o alaide de 13

ordens (Lundberg, 1999: 37).

Por volta de 1715-1717, Weiss € apadrinhado pelo principe Philipp Hyacinth von
Lobkowitz com a finalidade de, provavelmente, na opinido de Douglas Alton Smith, dar aulas
a sua segunda mulher, Willhelmine, e talvez mesmo ao proprio principe. Pertencentes a mais
alta aristocracia boémia e silesiana, os Lobkowitz foram uma importantissima familia de
mecenas das artes durante vdrias geragdes. O neto do principe foi patrono de Haydn e
Beethoven e ainda hoje a familia detém uma das maiores colec¢des de arte privada do mundo
(Smith, 1998: 28). A amizade e apoio do principe manter-se-iam até a morte do alaudista em

1750.

Em algum momento entre 1716 e 1718, Weiss foi convidado pela corte saxénica em
Dresden, onde tera actuado duas vezes como solista (Smith, 1998: 9). Desta visita ter-se-ao
iniciado os contactos que culminariam na contratacdo oficial a 23 de Agosto de 1718 de
Weiss como Miisico de Camara Eleitoral Saxdo e Real Polaco pelo Eleitor Augusto II da
Saxoénia, o Forte (1670-1733) (Smith, 1998: 13). O compositor ai permaneceria, ao servico da

Hofkapelle, até ao fim da sua vida.

Augusto II foi uma figura de primaz importancia na histéria da Europa Central. Foi
“ndo s6 o maior mecenas da histéria cultural alema, um promotor significativo da ciéncia,
comércio e industria, mas também com a unido saxonico-polaca transformou decisivamente a

3 z 3 :
estrutura de poder na Europa™. Para além de ter transformado Dresden “numa das mais

3 “[...] not only the greatest Maecenas in German cultural history, a significant promoter of science, commerce
and industry, but also with the Saxon-Polish union he succeeded in decisively changing the power structure of
Euope.” Matthias Gretzschel, David Menzhausen e Jiirgen Karpinski, August der Starke und seine Schlosser
(Hamburg: Ellert und Richter, 1991) citado em Smith, 1998: 11.
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destacadas cidades barrocas da Europa”4

(Smith 1998: 12), ser responsdvel pela produgdo de
porcelana fina pela primeira vez no Velho Continente e ter langado os alicerces para uma
solida actividade comercial e industrial, Augusto II (e o seu filho, o principe Eleitor) fez o
maximo esfor¢o para “construir e manter a melhor instituicdo musical de corte na Europa do

seu tempo”5 (Smith, 1998: 12).

A fungdo principal de Weiss na corte de Dresden seria a de tocar na sec¢do de
continuo da orquestra (Smith, 1998; 13). Estd documentada a utilizacdo de alaide e,
principalmente, tiorba pelo musico quer em dpera quer em outros géneros de musica secular,
bem como em musica sacra na Capella Regia (Smith, 1998). O alaudista actuaria também em
grupos de musica de camara e como solista embora seja dificil, com a documentagdo

existente, determinar qual o peso relativo de uma e de outra condi¢cao (Smith, 1998).

Durante os trinta e dois anos que viveu e trabalhou em Dresden, Weiss privaria e
actuaria com alguns dos musicos e compositores de enorme relevancia no panorama musical
da Europa da primeira metade do século XVIII como, por exemplo, Pierre-Gabriel Buffardin,
Johann Joachim Quantz, Anténio Lotti, Johann David Heinichen, Francesco Veracini e
Johann Adolf Hasse (Smith, 1980: 49-50). E de salientar o facto de Weiss assumir, mesmo
entre figuras de tal proeminéncia, um lugar de destaque; em 1744 o alaudista era mesmo o
instrumentista mais bem pago da orquestra com um saldrio superior ao do préprio concertino

(Smith, 1998: 45).

No final de 1719, Weiss casou em segundas nipcias com Maria Elisabeth. Nao se sabe
o que terd sucedido a primeira mulher, se terd morrido ou se o casamento terd sido anulado.
Com Maria Elisabeth, Weiss teve onze filhos, sendo que apenas um deles haveria de se tornar

um alaudista conhecido (Smith, 1998: 20).

Apesar de ter emprego fixo, a actividade de Weiss ndo se circunscreveu a cidade de
Dresden. Diversas viagens do compositor estio documentadas, quer ao servico da corte quer
em licenca com outras finalidades. Seguidamente referem-se algumas destas a titulo de

exemplo.

Entre Setembro de 1718 e Marco de 1719, Weiss integrou o grupo de dez dos

melhores musicos da corte de Dresden que participaram na comitiva do principe Eleitor que

4 “[...] one of the most outsanding baroque cities in europe” (Smith 1998: 12)

...] building and maintaining the finest court musical establishment in Europe of their Era” (Smith 1998: 12)
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se deslocara a Viena com a finalidade de escolher uma esposa entre as duas filhas do
Imperador austro-hingaro. A participacdo dos musicos visaria provavelmente exibir perante a

corte imperial o alto nivel cultural existente em Dresden (Smith, 1998: 14).

No Outono de 1722, Weiss e o traversista Pierre-Gabriel Buffardin foram convidados
a actuar em Munique durante os festejos nupciais do casamento da mais jovem das duas

arquiduquesas imperiais. O facto é referido por Johann Mattheson na sua revista Critica

Musica, onde este se refere a Weiss como “o grande alaudista”® (Smith, 1998: 23).

Johann Joachim Quantz refere, na sua autobigrafia, uma viagem a Praga na companhia
de Weiss em Julho de 1723 com o intuito de assistir a 6pera Costanza e Fortezza de Johann
Joseph Fux composta para a coroa¢do do imperador Carlos VI (Smith, 1998: 26). Estando a
lotacdo do paldcio Hradcany completamente esgotada, sendo a entrada vedada até a membros
da aristocracia, os dois musicos ter-se-do oferecido para tocar na orquestra. Tim Crawford
afirma: “Pode-se imaginar que o maestro, Caldara, [...] teria ficado mais do que satisfeito por

ter tao ilustres instrumentistas para o concerto™’ (Crawford, 1996).

Uma visita de Weiss a Johann Sebastian Bach em Leipzig em 1739 encontra-se
documentada numa carta escrita por Johann Elias Bach, sobrinho e secretdrio do grande
compositor, ao Cantor J. W. Koch (Smith, 1988). Johann Elias afirma mesmo ter ocorrido

“musica extra especial”® aquando do encontro entre os dois musicos (Smith, 1998: 41).

Para além da sua actividade como instrumentista, Weiss dava aulas de aladde a
diversos elementos importantes da aristocracia. Nos ultimos anos de vida, a sua actividade
pedagogica ter-se-a estendido aos elementos da prépria familia real (Smith, 1998: 45). A
dltima actuagdo documentada do musico data de 1749 enquanto tiorbista na serenata Il Natal
di Giove de Hans Leo Hassler (Smith, 1998: 46). Weiss viria a morrer a 16 de Outubro de
1750.

b “Der grosse Lauteniste” (Smith, 1998: 23)

" “One can imagine that the conductor, Caldara, (...) was more than happy to have such illustrious
instrumentalists for the performance.” (Crawford, 1996)

8 “Extra special music” (Smith 1998: 41)
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2. PRATICAS DE ORNAMENTACAO NA MUSICA BARROCA

FRANCESA

ORNAMENTACAO EM FRANCA E ITALIA NA ERA BARROCA: UMA BREVE

COMPARACAO

No seu artigo sobre ornamentacdo nas sonatas Op. 5 de Corelli, Neal Zaslaw distingue
dois tipos de praticas ornamentais referidas nas fontes tedricas musicais do século XVIII: “os
pequenos ornamentos, ditos ‘necessdrios’, € a ornamentacdo de grande escala com maior

liberdade ou parafrase musical™®

(Zaslaw, 1996: 95). Ao primeiro tipo eram atribuidas as
designagdes de agréments, wesentliche Manieren e abbellimenti e consistiam nos ornamentos
a que hoje se chama trilos, mordentes, apogiaturas, etc. (Zaslaw, 1996: 95). J4 a segunda
categoria consiste, nas palavras de Zaslaw, em parafrase musical, “onde quase tudo aquilo que
funcionar com as progressdes harmoénicas respectivas pode ser substituido™'® (Zaslaw, 1996:
95); eram designadas por doubles, willkiirliche Veriinderungen ou passaggi (Zaslaw, 1996:

95).

A execucgdo dos agréments incide sobre notas individuais ou pequenos grupos de notas
da melodia original deixando o esqueleto bdsico desta intacto. A “parafrase musical”
transforma o texto musical recorrendo quer a técnicas de diminui¢do, quer a uma

“recomposicao” da melodia tendo como base a estrutura harmoénica subjacente.

Pode-se afirmar, com algum grau de simplificacdo, que das duas categorias avancadas
por Zaslaw, a primeira estd mais associada a musica barroca francesa e a segunda a italiana.
Para ser mais preciso, talvez se possa dizer que na musica francesa, o intérprete devera
executar os agréments assinalados (e acrescentar, a seu gosto, outros que nao estejam
especificamente indicados na partitura) sem alterar a melodia, enquanto que na musica
italiana, espera-se que este tenha conhecimentos de harmonia e contraponto bem como

capacidade técnica para conseguir elaborar e transformar o texto musical original.

9 “[...] the small so-called ‘necessary’ ornaments, and the freer, large-scale ornamentation or musical

paraphrase” (Zaslaw, 1996: 95)
19°«[...] where almost anything that works with the set chord progressions can be substituted” (Zaslaw, 1996: 95)
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Johann Joachim Quantz afirma que a maioria das obras ao gosto francés
sdo “caracterizadas e compostas por ports-de-voix e tremblements™"! (Quantz, 1752: 95)
enquanto nas italianas “muito fica para a vontade e capacidade de quem toca”'? deixando o
compositor certas passagens escritas “de uma maneira muito simples e seca para conceder ao
intérprete a liberdade de as variar mais de uma vez [...] de modo a surpreender sempre 0s seus

ouvintes com novas inveng;()es”13 (Quantz, 1752: 96).

Como foi atrds exposto na Introducdo, para a presente monografia, dadas as limitacdes
a ela inerentes no que concerne a extensdo e ambito de estudo, bem como o seu objectivo
ultimo (que se pode definir como um exercicio € ndo como um estudo exaustivo sobre
ornamentacao), foram seleccionadas fontes especificas sobre as quais incidiria a componente

de investigagdo e recensdo, a relembrar:

1. Métodos, tratados, livros de misica e manuscritos para alaide dos séculos

XVII e XVIIL
2. O tratado atrds mencionado de Johann Joachim Quantz.

O presente capitulo serve para expor sucintamente 0 contexto em que se inserem as
fontes pertencentes ao nimero 1. O “Essai” de Quantz serd abordado num capitulo aparte e
nele serdo descritas as praticas mais italianizadas de ornamentacdo (a “pardfrase musical” de

Zaslaw).

OS AGREMENTS FRANCESES

A notacdo empregue por Weiss, quer para a musica quer para a ornamentagao,
desenvolveu-se em Franca inserida num contexto mais abrangente de toda uma pratica de
ornamentagao e respectiva representacao estenografica. A inclusd@o no presente trabalho de
informacdo sobre ornamentacdo no canto € em outros instrumentos que nao o alaide visa
completar e complementar aquilo que vem exposto nas fontes respeitantes directamente ao

alaude.

.. ] caracterisées & composées avec des ports de voix et tremblements” (Quantz, 1752: 95)
12 «[...] on laisse beaucoup 2 la volonté & 2 la capacité de celui qui joue” (Quantz, 1752: 95)
...] d’une maniére fort simple & seche pour laisser au joueur la liberte de les varier plus d’une fois (...) afin

de surprendre toujours ses auditeurs par de nouvelles inventions” (Quantz, 1752: 96)

13 “[
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Sdo multiplas e variadas as fontes francesas dos séculos XVII e XVIII que abordam de
alguma maneira a temdtica da ornamentacdo. Podem ser encontradas quer referéncias
passageiras quer descricdes exaustivas sobre as caracteristicas e modos de execucdao dos
diversos agréments em tratados e métodos de musica vocal e instrumental e nos prefacios de
colectaneas de obras instrumentais para instrumentos como o cravo, a viola da gamba, a flauta
e o aladde. Alguns autores como Hotteterre (1715) e Couperin (1713) incluiram tabelas que
indicam a simbologia que empregam para os agréments e respectivo modo de execugao, como
se pode observar, a titulo de exemplo, na seguinte figura.
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FIGURA 2.1 — Excerto da tabela de agréments em Hotteterre (1715)

As designagdes atribuidas a cada agrément, bem como as indicacdes sobre a
respectiva interpretacdo, variam de autor para autor e de instrumento para instrumento.
Apesar de existirem muitos pontos concordantes na literatura, existem também diferencas
importantes. Por vezes, fontes diferentes designam o mesmo ornamento por nomes diferentes.
O contrdrio também sucede, sendo por sua vez o mesmo nome aplicado a ornamentos
diferentes. Sucede também um determinado agrément ser caracterizado de modos diversos em
diferentes tratados. Atente-se, a titulo de exemplo, as defini¢des que Bacilly (1671) e Saint-
Lambert (1702) dao para o ornamento que designam como port de voix. Bacilly define o
referido agrément do seguinte modo: “para mim chamo Port de Voix (e, seguramente, a
designacdo contém nela mesma o seu significado) ao transporte que se faz através de um

golpe de garganta de uma nota inferior a uma superior.”14 (Bacilly, 1671: 137).

' “Pour moy ie nomme Port de Voix (& asseurément le mot mesme porte la signification) le transport qui se fait
par vn coup de gosier d’vne Notte inferieure a vne superieure.” (Bacilly, 1671: 137)
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Ja Saint-Lambert avanca: “o Sr. d’ Anglebert conhece dois tipos [de port de voix], um

que se executa a subir e outro a descer.”" (Saint-Lambert, 1702).

O que para Bacilly era uma evidéncia contida na prépria designacao do ornamento —
um agrément ascendente — ndo o é manifestamente para d’ Anglebert para quem o port de voix

pode ser ascendente ou descendente.

Serviu este exemplo para ilustrar a problemética que surge ao abordar-se assuntos
desta natureza. Nao € a finalidade deste capitulo debrugar-se sobre esta problemética; nao
cabe dentro do ambito deste estudo. Pretende-se aqui sim, enunciar e descrever sucintamente
os agréments referidos em fontes francesas dos séculos XVII e primeira metade do XVIII e
definir uma nomenclatura que serd utilizada ao longo da monografia. Tendo em conta o atrés
referido, optou-se por seguir, em tragos gerais, a nomenclatura utilizada por Neumann a qual,
segundo ele, era aplicada pelos autores da época na maioria dos casos (Neumann, 1983: 49).
Para um resumo dos termos aqui empregues, remeto o leitor para o glossirio da pédgina 73.
Aparecem aqui enunciados somente as categorias principais de ornamentos sem serem

mencionadas as suas multiplas variantes.

Port de voix

O port de voix € um agrément de uma nota que sobe para a nota principal (Neumann,

1983: 49).

“O Port-de-Voix € um golpe de lingua antecipado, um grau da escala sob a nota sobre

qual o queremos executar”'® (Hotteterre, 1707)

Aparece frequentemente seguido de um mordente (pincé ou martellement) executado
de forma ligeira sobre a nota principal. “O Port-de-Voix deve concluir-se sempre com um

Martellement”"’ (Rousseau, 1687:87).

Em terminologia moderna, poder-se-ia designar o port de voix por apogiatura inferior.

15 «Mr d’ Anglebert en connoit deux sortes, I’un qui se fait en montant, & I’autre en descendant.” (Saint-Lambert,
1702).

1 “Le Port-de-Voix est un coup de Langue anticipé d’un degré, au dessous de la Note sur laquelle on le veut
faire.” (Hotteterre, 1707)

17 “Le Port-de-Voix se doit toljours terminer par un Martellement.” (Rousseau, 1687: 87)
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Coulement ou coulé

O coulement designa um ornamento que desce por grau conjunto para a nota principal

(Neumann, 1983; 50).

“O Coulement toma-se a partir de um grau da escala acima [da nota principal], e ndo

se executa sendo em intervalos de terceira descendente”'® (Hotetterre, 1707)

E frequentemente aplicada em passagens de terceiras descendentes preenchendo-as por grau

conjunto. Esta pratica era chamada couler les tierces.

Modernamente, poder-se-ia designar o coulement como apogiatura superior ou como

nota de passagem, dependendo do respectivo contexto e forma de execucao.

Tremblement ou Cadence

Ambos estes termos equivalem aquilo que hoje designamos por trilo (Neumann, 1983:
589). Consiste na alternancia rapida entre duas notas vizinhas separadas diatonicamente por

um tom ou meio-tom.

Accent ou Aspiration

O accent consiste numa nota ligada de modo breve e delicado ao final da nota

principal (Neumann, 1983; 92).

“Este Accent ou Aspiration executa-se sempre sobre uma silaba longa, e nunca sobre
uma curta, e normalmente sé se executa quando uma nota € seguida de uma nota igual ou
. . . . . .. . ” 1
inferior, [...] muito delicadamente e tocada de forma muito ligeira e quase imperceptivel.” ?

(Bacilly, 1668: 189)

Como se pode observar, alguns autores, como Bacilly ou Rousseau (1687), utilizam

também a designacao aspiration para este ornamento.

'8 “Le Coulement est pris un degree au dessus, & ne se pratique guere dans les intervalles de Tierces en
descendant” (Hotetterre, 1707)

19 «“Cet Accent, ou Aspiration, se fait totijours sur vne syllabe longue, & iamais sur vne breve, & pour I’ordinaire
il ne se fait que 1’ors q’vne Notte tombe sur sa semblable, ou son inferieure, [...] fort delicat, & touché fort
legerement, & quasi imperceptible.” (Bacilly, 1668: 189)
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Chiite

Chiite significa literalmente “queda”. E um agrément que antecipa uma nota inferior
que se segue a principal antecipando-a no final da duracdo desta dltima (Neumann, 1983:

581).

Port-de-voix double (ou doublée)

Este ornamento consiste em duas notas curtas que ligam por grau conjunto uma nota a
seguinte (sendo esta ultima a nota principal) (Hotteterre, 1715). Isto sucede geralmente
quando a nota que precede a principal se encontra uma terceira ou quarta abaixo desta sendo o

intervalo preenchido por graus conjuntos com duas curtas notas ornamentais.

Martellement ou Battement ou Pincé

Estas trés designagdes correspondem ao que hoje se chama mordente (Neumann,
1983: 584). Consiste numa oscilacdo rapida entre a nota principal e a sua vizinha inferior uma

sO vez — pincé simple (Couperin, 1713) — ou vdrias vezes — pincé double (Couperin, 1713).

Jrgne
J‘\‘-

Pince - Simple
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FIGURA 2.2 - Pincé simple e double (Couperin, 1713)

Tour de Gosier ou Doublé

Estes termos designam ornamentos com os desenhos ilustrados seguidamente:
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FIGURA 2.4 - Doublé (Couperin, 1713)

Flattement ou Balancement

Estes dois termos designam aquilo que modernamente se entende por vibrato
(Neumann, 1983: 583). O vibrato era encarado como um ornamento na era barroca, sendo por

vezes prescrito simbolicamente mas com muito mais frequéncia executado livremente

(Neumann, 1983: 511).

Encontrando-se expostas as principais categorias de ornamentos utilizados em Franga
no final do século XVII e primeira metade de XVIII, estd estabelecido o contexto no qual se
inserem as fontes que se debrucam directamente sobre ornamentacdo no alatde. Estas serdo

abordadas no capitulo seguinte.
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3. ORNAMENTACAO EM METODOS, TRATADOS, LIVROS DE MUSICA E

MANUSCRITOS PARA ALAUDE

O presente capitulo passa em revista fontes primadrias francesas e alemas dos séculos
XVII e XVIII as quais tive acesso e que abordam a temdtica da ornamentagdo aplicada
especificamente ao alaide. O foco principal da investigacdo foi o de recolher e organizar
informacdo sobre a simbologia empregue para representar os diferentes agréments na
tablatura, bem como qualquer indicagc@o respeitante a sua execu¢ao como, por exemplo, o

modo e contexto da sua aplicacdo ou indicac¢des técnicas respeitantes a mesma.

A terminologia utilizada para os diferentes ornamentos € aquela atrds exposta no
capitulo 2. Nos casos em que as fontes ndo estejam em concordancia com esta, tal serd

referido.

NICOLAS VALLET, PARADISUS MUSICUS TESTUDINIS (1618)

Frederick Neumann refere Nicolas Vallet como sendo provavelmente um dos
primeiros autores a utilizar simbolos na tablatura para representar ornamentos (Neumann,
1983: 66). Na realidade, esta pratica pode ser observada ja um século antes no manuscrito de
Capirola de c. 1517 (Poulton, 1991:73). Simbolos estenograficos de ornamentagdo aparecem
de forma esparsa na literatura para alaide ao longo do século XVI aumentando a frequéncia
da sua utilizag@o a partir do final do século e inicio do seguinte (Smith, 2002: 251). Vallet

utiliza dois simbolos, um para indicar um tremblement e outro para um coulé.

g

FIGURA 3.1 — Tremblement (Vallet, 1618)
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Ll

FIGURA 3.2 — Coulé (Vallet, 1618)

Nicolas Vallet ndo utiliza ainda o termo tremblement mas explica e execugdo do
ornamento indicado do seguinte modo: “é necessario repetidamente puxar a corda com a mao

esquerda duas ou trés vezes™>’

(Vallet, 1618). Este simbolo viria a ser adoptado mais tarde por
diversos autores de musica para outros instrumentos como indicando o tremblement (Torres,

2003: 45).

MARIN MERSENNE, HARMONIE UNIVERSELLE (1636)

No segundo livro dedicado aos instrumentos musicais do seu monumental tratado
“Harmonie Universelle” de 1636, Marin Mersenne inclui dezassete paginas dedicadas ao
alaide (pédginas 76 a 92) com um texto encomendado ao alaudista Basset (Christensen, 2002:
540). Para além de se deter em pormenor sobre os mais variados aspectos relacionados com o
instrumento (técnica, organologia, leitura de tablatura, entre outros) o autor aborda a questao
da ornamentacdo na sua aplicagdo especifica ao alatide. Basset identifica cinco tipos de
ornamentos: tremblement, accent plaintif, martelement, verres cassez e battement, avancando
ele proprio uma simbologia que lhes corresponde, justificando-se com o facto de “cada um os

designa e representa como lhes apetece”21 (Mersenne, 1636: 79).

Tremblement

Para Basset este termo tem duplo significado. Por um lado aplica-se ao tremblement
propriamente dito (i.e. o equivalente ao trilo moderno) mas infere-se do texto que serve
também como designacdo genérica para qualquer tipo de ornamento. O tremblement é
indicado simbolicamente da seguinte forma, aparecendo do lado direito da letra de tablatura a

qual se aplica:

20 “[...] 1l faut redoubler a tirer de la corde de la main gauche soit deux ou trois fois” (Vallet, 1618)

1 ¢[...] chacun les néme & les figure selon qu’il luy plaist” (Mersenne, 1636: 79)
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> I

FIGURA 3.3 — Tremblement (Mersenne, 1636: 82)

O primeiro simbolo da figura 1 corresponde ao tremblement de tom inteiro. Colocando
um traco por cima deste simbolo serd representado o tremblement de meio-tom. Quanto a sua
execug¢do, o autor subentende que o leitor estard familiarizado com este agrément, indicando
somente que o dedo da mao esquerda que calca a nota inferior deverd estar pousado com
firmeza no trasto respectivo e que o ataque da mao direita no inicio do ornamento deve ser
222

imperceptivel: “que ndo se sinta que [a corda] foi tocada com a mao direita

1636:79).

(Mersenne,

Accent plaintif

z.

E com este termo, accent plaintif, que Basset designa o port de voix. Os simbolos

correspondentes sio:

FIGURA 3.4: Accent plaintif (Mersenne, 1636:82)

Como sucedia com o tremblement, o trago por cima do simbolo corresponde ao port
de voix de meio-tom. Basset explica que este ornamento deverd ser executado atacando a nota
ornamental com a mao direita fazendo depois soar a resolu¢do pousando um dedo da mao
esquerda no trasto respectivo, sem novo ataque e “sem executar nenhum fremblement™
(Mersenne, 1636:80). Esta ultima afirmacdo poderd significar que n3o se executa,
imediatamente apds o port de voix, o pincé prescrito em algumas outras fontes (ver capitulo 2,
pg 24 — port de voix), pritica que parece, por sua vez, estar descrita numa combinacdo de

ornamentos designada por Basset como accent joint au battement que serd discutida mais

abaixo. A dissonancia devera tomar metade do valor da durac@o da nota principal.

o
‘4[

...] que I’on ne sente qu’elle ayt este touchée de la main droite” (Mersenne, 1636:79)
...] sans faire aucun tremblement” (Mersenne, 1636:80)
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Martelement

Basset emprega dois simbolos diferentes para este agrément consoante a nota inferior
seja uma ordem solta ou calcada. Assim, se o martelement tiver como nota ornamental uma

ordem solta, € indicado pelo seguinte simbolo:
%

FIGURA 3.5 — Martelement sendo a nota inferior uma ordem solta (Mersenne, 1636:82)

Se ambas as notas que compde o ornamento forem calcadas, os simbolos sdo:
A A

FIGURA 3.6 —Martelement sendo ambas as notas do ornamento calcadas com a mao esquerda

(Mersenne, 1636:82)

O traco indica, como para os outros ornamentos, um martelement de meio-tom. Esta
distingdo é desnecessdria para o simbolo anterior uma vez que este indica que a nota inferior

do ornamento € uma ordem solta.

Verre Cassé

Este termo designa um vibrato executado fazendo oscilar a mao esquerda no sentido

9924

paralelo ao das cordas do alaide, movendo a mao “com grande violéncia”" alternadamente

em direc¢do ao cavalete e ao cravelhame, sem apoiar o polegar esquerdo no braco do

instrumento (Mersenne, 1636:81). O simbolo correspondente €:
’-

FIGURA 3.7 — Verre Cassé (Mersenne, 1636: 82)

2 “[...] bransler la main gauche d’une grande violence” (Mersenne, 1636:81)

31



Ornamentac¢do na musica de Silvius Leopold Weiss Hugo Sanches

Battement

Esta designacdo parece aplicar-se a uma espécie de tremblement mais ligeiro. Atente-
se a descricdo feita por Basset a respeito deste agrément: “o dedo da mdo esquerda ndo deve
puxar a corda mais do que uma vez apds esta ter sido tocada com a direita, pois o resto do
tremblement deve ser produzido pelo simples batimento do dedo, tanta vezes quantas a

9925

duracdo do compasso o permita”” (Mersenne, 1636: 81). O dedo da mdo esquerda sé puxa

com vigor a corda uma Unica vez, a seguir ao ataque da nota pela mao direita, prolongando-se
o ornamento com sucessivos “golpes” do referido dedo contra a corda mas sem a puxar

novamente. O simbolo que o autor atribui ao battement é:

L&

FIGURA 3.8 — Battement (Mersenne, 1636:82)

Accent joint au battement

A descricdo desta combinacdo de ornamentos parece indicar a prética de executar um
martellement a seguir ao port de voix, referida noutras fontes posteriores (ver capitulo 2 — pg

). O simbolo empregue é:

2

FIGURA 3.9 - Accent joint au battement (Mersenne, 1636:82)

DENIS GAULTIER, PIECES DE LUTH (1670) E LIVRE DE TABLATURE DES PIECES DE
LutH (1672)

Nos prefacios destas suas duas coleccdes de pecas para alaide, Denis Gaultier explica
diversos sinais que aparecem na tablatura referentes quer a ornamentacdo quer a outras

questdes de notacdo. Gaultier emprega simbolos absolutamente idénticos em ambos os livros.

» «[...]le doigt de la main gauche ne doit tirer la chorde qu’une fois, aprés avoir este touchée de la main droite,

car le reste du tremblement se doit faire par le seul battement du doigt, autant de fois que la longeur de la mesure
le peut permettre” (Mersenne, 1636: 81)
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No entanto, a publicagdo de 1672 contém uma descricdo algo mais detalhada em relagdo a

alguns dos agréments.

Tremblement

A semelhanca de Basset, Gaultier utiliza uma pequena virgula a seguir a letra de

tablatura para indicar o tremblement.

<
FIGURA 3.10 — Tremblement (Gaultier, 1670 e 1672)

Enquanto no Pieces de Luth de 1670 o compositor se limita a referir que o simbolo
representa o tremblement sem fornecer qualquer instrucao sobre o seu modo de execucao, no
Livre de Tablature de dois anos depois, Gaultier escreve que o nimero de vezes que se deve
puxar a corda com a mdo esquerda (entenda-se: o nimero de oscilacdes do tremblement) deve
ser maior quanto maior for a dura¢do da nota: “é necessario puxar a corda com um dedo da
mao esquerda [...] somente uma vez quando se trata de uma colcheia [...], duas no caso de
uma seminima e vdrias vezes quando hd uma seminima com ponto, e executando o

tremblement até A conclusio da cadéncia”?® (Gaultier, 1672: 5).

Parece-me particularmente significativa ainda a afirmacdo que Gaultier faz
imediatamente a seguir a supra-citada: “deve-se observar que cada um pode gerir estes tipos
de ornamentos segundo a natureza da melodia da peca e do seu andamento™’ (Gaultier, 1672:
5). O critério do intérprete (em conformidade com a “natureza” e o andamento da melodia)

prevalece assim na execucdo do tremblement.

Separée

Uma linha recta colocada obliquamente entre duas letras de tablatura sobrepostas

indica que as notas deverdo ser tocadas uma a seguir a outra, ou seja, arpejadas.

26 <[] il faut tirer de la corde de quelque doigt de la main gauche (...) une fois seulement lors qu’il y a une

crochué(...), deux fois lors qu’il y a une noire et plusieurs fois quand il y a une noire et un point, et en faisant le
tremblement jusques a la conclusion de la cadence” (Gaultier, 1672: 5)

7 «[...] il faut observer que chacun peut ménager cés especes d’agrements, selon la nature du chant de la piece et
du mouvement” (Gaultier, 1672: 5)
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—&_;
FIGURA 3.11 — Separée (Gaultier, 1670 e 1672)

Gaultier ndo fornece qualquer indicacdo ritmica sobre a execucdo do separée,

contrariamente ao que faz Perrine, como se vera adiante.

Accent

Este termo, na utilizacdo de Gaultier, parece aplicar-se ao simbolo - que se trata

efectivamente um acento - € ndo ao ornamento em si.

~An

FIGURA 3.12 — ACCENT (GAULTIER, 1670 E 1672)

No livro Pieces de luth de 1670, o compositor explica a execugdo deste agrément do
seguinte modo: “deve-se puxar a corda do trasto precedente e colocar o dedo sobre a letra
[indicada na talblaltural]”28 (Gaultier, 1670). Ja no Livre de Tablature de 1672, a descri¢do € um
pouco mais elaborada: “deve-se puxar a corda com um dedo da mdo esquerda sobre a letra
anterior a letra assinalada e colocar o mais rapidamente possivel o dedo da mao esquerda
sobre esta mesma letra e isto a0 mesmo tempo que se toca a corda com um dedo da mao

direita”® (Gaultier, 1672: 6)

George Torres interpreta o simbolo como um martellement (Torres, 2003: 25). Ja para
Frederick Neumann, trata-se de um port de voix curto e antecipado, sendo a nota principal

atacada com a mao direita (Neumann, 1983: 67 e 596).

PERRINE, PIECES DE LUTH EN MUSIQUE (1680)

Este livro publicado por Perrine em 1680 tem a particularidade conter numerosas

transcricdes para notagdo regular de obras para alaide de autores como Ennemond e Denis

3
‘6[

...] il faut tirer la corde de la touche precedentes, et mettre le doibt sur la lettre” (Gaultier, 1670)

...] il faut tirer la lettre de quelque doigt de la main gauche sur la touche precedente au regard de la lettre qui
est marquée, et porter ausi tost le doigt de la main gauche sur cette mesme lettre qui est marquée et ce a mesme
temps que I’on touche la corde de quelque doigt de la main droite.” (Gaultier, 1672: 6)
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Gaultier. No “Advertissement”, Perrine detem-se em pormenor sobre o separée, fornecendo
instrugdes ritmicas muito precisas sobre o modo de o fazer. O simbolo empregue pelo autor

consiste, a semelhanca de Gaultier, num traco obliquo entre as notas a serem arpejadas como

=

FIGURA 3.13- Separée (Perrine, 1680: 6)

ilustra a seguinte figura:

Perrine avanca indicagOes ritmicas precisas para a execucdo deste ornamento em

funcdo da figuracdo das notas separadas pelo traco. A seguinte tabela resume as suas

instrucoes.

FIGURACAO ORIGINAL EXECUCAO

B
B
S
=
B
—

B

FRARER R ER

TABELA 1 — Instrugdes para a execucao do separée (Perrine, 1680: 6 — 8)
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Note-se que a colocacao do trago que indica o separée é feita por Perrine em diferentes
locais mas ndo parece que isso tenha significado na execu¢do do ornamento. E de realgar
também o facto de, a excepcdo do primeiro exemplo, a nota grave ser sempre mais longa na

execug¢ao do arpejo.

CHARLES MOUTON, PIECES DE LUTH SUR DIFFERENTS MODES (1698)

Mouton utiliza simbolos para dois ornamentos no seu Pieces de Luth: martellement e
tremblement. Para o Martellement, Mouton usa o seguinte simbolo indicando que o agrément

pode ser de tom inteiro ou de meio-tom:

&%

FIGURA 3.14 - Martellement (Mouton, 1698)

O tremblement € indicado da seguinte forma:

.E "
FIGURA 3.15 - Tremblement (Mouton, 1698)

Ao utilizar este simbolo em vez daquele ilustrado atrds para os casos de Mersenne e
Gaultier, Mouton “reflecte o uso mais disseminado entre instrumentos nao de tecla de utilizar

uma cruz para o tremblement”™° (Torres, 2003: 45).

ERNST GOTTLIEB BARON, UNTERSUCHUNG DES INSTRUMENTS DER LAUTEN (1727)

Este livro é, nas palavras do seu tradutor para inglés, “o primeiro livro abrangente
sobre a histéria do alatde e o dnico até ao século XX*>! (Smith, 1973: 48). Nesta obra, Ernst
Gottlieb Baron, alaudista alemao contemporaneo de Weiss, debruga-se sobre os mais variados
aspectos respeitantes ao alaide, desde a sua histdria até aos construtores e executantes mais

notaveis, passando também por uma longa apologia em defesa do instrumento em resposta as

30 <[, ] reflects the more widespread use among non-keyboard instruments of using the cross for the

tremblement.” (Torres, 2003: 45)
3! “the first comprehensive history of lute and its practice and the only one until the twentieth century.” (Smith,
1973: 48)
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criticas fortes que Johann Mattheson havia tecido em Das Neu-Eroffnete Orchestre de 1713
(Smith, 1973: 49).

O capitulo IV da segunda parte do livro de Baron intitula-se “Os mais elegantes
ornamentos [Manieren] no alatide, a sua designacao, natureza, e o que ¢ de maior importancia
hoje em dia”** (Baron, 1727: 140). Ap06s afirmar que “todos os instrumentos devem imitar a

9933

voz humana bem cultivada (Baron, 1727: 140), o alaudista passa a descrever alguns

ornamentos.

Einfallen und Abziehen

Douglas Alton Smith traduz estes ornamentos como hammer stroke and pull-off
(Baron, 1727: 141) o que corresponde em portugués aquilo que se designa modernamente nos
instrumentos de corda dedilhada como ligados ascendentes e descendentes. O simbolo

empregue € uma linha curva a unir duas letras de tablatura com se v€ na seguinte figura:

FIGURA 3.16 - Einfallen e Abziehen (Baron, 1727: 142)

Parece-me importante salientar o facto de um procedimento que hoje em dia é

considerado meramente um expediente técnico é, para Baron, um ornamento.

Trillo

Este ornamento corresponde ao tremblement e € representado por um simbolo

semelhante ao empregue pelos autores franceses atras referidos (a excepcao de Mouton).

32 “The most elegant ornaments [Manieren] on the lute, their designation, nature, and what is primarily important
today” (Baron, 1727: 140).
33 «all instruments must imitate the well cultivated human voice” (Baron, 1727: 140)
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gein

FIGURA 3.17 - Trillo (Baron, 1727: 142)

Baron explica que o trillo deve ser executado em crescendo e acelerando e com apoio

da nota superior mais proxima diatonicamente (Baron, 1727: 142).

Bebungen ou Vibrato

Baron emprega dois simbolos para indicar o vibrato. A utiliza¢cdo de um ou de outro
simbolo depende da localizagdo no bragco do instrumento da nota a qual se ird aplicar o
ornamento. Assim, para notas localizadas na parte aguda do alatde, o bebungen € indicado da
seguinte forma (os termos “grave” e “agudo” para classificar os diferentes bebungen sao

meus):

iz

FIGURA 3.18 — Vibrato “agudo” (Baron, 1727: 142)

O vibrato na zona mais proxima do cravelhame indica-se como na figura 15:

E

FIGURA 3.19 - Vibrato “grave” (Baron, 1727: 143)

(ENEN]

Baron explica que aos dois tipos de vibrato atras referidos correspondem duas técnicas
de execucdo diferentes apesar da “natureza” destes ser idéntica. O vibrato “agudo” deverd ser
executado pousando firmemente o dedo minimo na nota respectiva e, uma vez efectuado o
ataque, oscilando-o na direccdo paralela a das cordas do alaide, lentamente e sem aliviar a
pressdo sobre a corda. O polegar devera estar desencostado da parte de trds do braco do

instrumento. J4 no registo grave, o vibrato executa-se oscilando o dedo na direc¢do
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perpendicular a das cordas do alaide mantendo o polegar esquerdo encostado na parte de tras

do braco (Baron, 1727: 143).

Seguidamente, Baron apresenta dois exemplos de passagi segundo a prética italiana
(ver Capitulo 4). A figura seguinte apresenta um dos exemplos fornecidos por Baron em

tablatura.

0) e == Beeieeow =|'L. |
m/ﬁr—i’ c.'i'_Jtli =ty il
| e |
)
Fee £ o
e e L e e at e e e s 1

FIGURA 3.20 — Passagi e respectiva transcri¢ao (Baron, 1727: 145-146)

Baron explica que este tipo de ornamentacdo deve ser posto em prdtica em
movimentos lentos € em momentos cadenciais; nos movimentos rapidos, a melhor Manieren
ndo € mais do que tocar de forma “polida e clara” (Baron, 1727: 145). O alaudista adverte

ainda que os ornamentos deverao ser executados sem interferir com o “tempo e mensuracao”

(Baron, 1727: 146).

LESAGE DE RICHEE, CABINET DER LAUTEN (1695) E LIVRE DE LUTH (CA 1720-40)

Philipp Franz LeSage de Richee foi um alaudista activo na area de Breslau (hoje
Wroctaw, Polénia) no final do século XVII e inicio do XVIII (Smith et al, 1976: 88). Para
esta monografia foi recolhida a informacgdo contida em duas fontes através da traducgdo feita
por Smith e Danner (Smith et al, 1976): Cabinet der Lauten, publicado em Breslau em 1695 e
o manuscrito Mf. 2002 da Biblioteca da Universidade de Wroclaw intitulado Livre de Luth

contenant dés pieces le plus exquises, cuja composi¢cdo Douglas Alton Smith e Peter Danner
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colocam entre 1720 e 1740. As duas fontes sdo absolutamente concordantes nas instrucdes
fornecidas por LeSage de Richee, sendo que o manuscrito contém alguma informacdo
adicional ndo constante do Cabinet de 1695. Estas instru¢des abordam vérios aspectos da
técnica de alaude com especial énfase na digitacdo de mao direita e diferentes procedimentos
para arpejar acordes. Os ornamentos sobre os quais LeSage de Richee se debruga sdo:

separée, tremblement e vibrato.

O separée € indicado de modo andlogo ao de Perrine e Gaultier sendo que, como no
caso deste ultimo, ndo € fornecida qualquer indicacdo ritmica precisa quanto a sua execucao
limitando-se o autor a dizer que as notas sdao executadas separadamente (arpejadas) (Smith et

al, 1976: 91).

O simbolo empregue por de Richee para o tremblement é idéntico ao de Baron.
Quanto a execucdo deste agrément, o autor afirma que deve ser tocado primeiro lentamente e

depois em acelerando (Smith et al,1976:91).

Quanto ao vibrato, LeSage de Richee ndo indica qualquer simbolo mas identifica os
dois tipos de vibrato expostos por Baron prescrevendo execugdes andlogas para ambos (Smith

et al, 1976: 92).

Como conclusao do presente capitulo, remeto o leitor para as tabelas 2 e 3 onde podera
encontrar a informagdo atrds exposta esquematicamente organizada segundo a categoria de

agrément e a simbologia.
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CATEGORIA | VALLET | MERSENNE/ | GAULTIER | PERRINE | MOUTON BARON LESAGE
DE BASSET DE
AGREMENT RICHEE
Tremblement X ’ ’ - X ° °
Z (Trillo)
Port de voix - 9 5 = - === - -
J
S0 25
(Accent — —
Plaintif)
(Cheutte)
Martellement - - - A - -
*
Vibrato - - - - X -
» > -
(Verre —
Cassée) (Bebungen)
Separce ‘ ' = | = ‘ ‘ =
Port de Voix - Z - - - _ _
seguido de
martellement
Coulement - - - - ’ - -

TABELA 2 — Categorias principais de agréments e a correspondente simbologia empregue34.

34 A . . - . . .
Entre paréntesis encontra-se a designacao utilizada para o agrément na respectiva fonte
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SiMBOLO AGREMENT QUE FONTES ONDE SE ENCONTRA OBSERVACOES
REPRESENTA DESCRITO
’ Tremblement / Mersenne, Gaultier, Mouton, | Tremblement para todos os autores excepto
Coulement Baron, LeSage de Richée para Mouton que o descreve como
coulement
95 Port de Voix Mersenne Designado na fonte por accent plaintif
Martellement Mersenne
b L Vibrato Mersenne Designado na fonte por verre cassé
Tremblement Mersenne Designado na fonte por battement.
Ver pg 32 para descri¢cdo mais detalhada
deste ornamento.
‘Z Port de voix seguido Mersenne Designado na fonte por accent joint au
de martellement battement
A Martellement / Mersenne, Gaultier, Mouton | Em Mersenne e Mouton representa um
Port de voix martellement. Para a interpretacdo deste
simbolo em Gaultier ver pg 34
X Tremblement / Vallet, Mouton, Baron Tremblement em Vallet e Mouton.
Vibrato Vibrato em Baron, designado por
bebungen.
E Vibrato Baron Designado na fonte por bebungen.
i Separée Gaultier, Perrine, LeSage de
= Richée
Port de Voix Gaultier, Mouton Designado por cheutte em Mouton

TABELA 3 - Simbolos de ornamentagdo empregues e os correspondentes agréments 3

% Para o significado dos termos que designam os agréments ver glossario pg 73.
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4. ORNAMENTACAO SEGUNDO QUANTZ

Johann Joachim Quantz foi um dos mais destacados musicos da corte de Dresden entre
1728 e 1741, data em que se mudou para Berlim (Reilly et al., 2011). O seu tratado, Versuch
einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen de 1752 €, nas palavras de Edward Reilly, “a
sua mais significativa contribuicdo para a literatura musical™*® (Reilly et al., 2011). Nele,
Quantz aborda questdes musicais “de uma forma que € ndo s6 mais abrangente mas também
mais concreta do que jamais havia sido feito antes™’ (Reilly et al., 2011). O tratado aborda de
forma minuciosa e exaustiva assuntos que vao desde técnica de flauta transversal até aos
deveres e responsabilidades dos musicos, passando por questdes como a disposi¢do dos
instrumentos na orquestra, a interpretacdo de obras em diferentes andamentos e a discussao

dos estilos italiano, francés e alemao.

Na presente monografia debrucar-me-ei sobre os trés capitulos que Quantz dedica no

seu tratado’® a ornamentacao, a saber:
e Capitulo VIII: Des ports de voix, et des autres petits agréments essentiels
e Capitulo IX: Des tremblements

e Capitulo XIII: Des changements ou des variations arbitraires sur des simples

intervalles

Quantz divide os ornamentos em duas grandes categorias, os de influéncia francesa (os
agréments abordados nos capitulos VIII e IX do seu tratado) e a “variagdo arbitraria
(willkiirliche Verdnderungen), reflectindo a pratica italiana de embelezar uma melodia”®
(Reilly et al., 2011) abordada no capitulo XIII. Seguidamente, cada um destes capitulos serd

considerado individualmente.

36 “[...] his most significant contribution to musical literature” (Reilly et al., 2011)

...] in a way that is not only more comprehensive but also more concrete than ever before.”

¥ Neste estudo foram utilizadas a traducio francesa do tratado de 1752 e a tradugio inglesa de Edward Reilly de
1995

% «[...] arbitrary variation (willkiirliche Veréinderungen), reflecting the italian practice of embellishing a
melody” (Reilly et al., 2011)

37 “[
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CAPITULO VIII: DES PORTS DE VOIX, ET DES AUTRES PETITS AGREMENTS ESSENTIELS

“Os Ports de Voix [...] sdo ndo so ornamentos, mas também uma coisa muito

necessdria.”* (Quantz, 1752:78)

No capitulo VIII do seu tratado, Quantz debruga-se sobre os agréments associados a
notacdo e pratica da musica francesa. Como se pode observar pela frase supracitada, Quantz
considera a execucdo destes pequenos ornamentos essenciais para pritica musical afirmando
que, sem eles, “a melodia seria amitide muito seca e muito simples”41 (Quantz, 1752: 78). A
natureza dissonante dos port de voix permite “aliviar a monotonia de demasiadas
consonancias”*? (Neumann, 1983: 189). O flautista avisa ainda que o misico ndo se deve
limitar a executar os ports de voix especificamente notados na partitura mas também
acrescentd-los em locais onde ndo o estejam de modo a “manter sempre a melodia

agradavel”® (Quantz: 1752:81).

Por port de voix, Quantz entende os ornamentos designados por port de voix
propriamente dito e por coulé (tal como se encontram definidos no Capitulo 2 desta
monografia) sendo indicados na partitura através da colocacdo de uma figura de tamanho mais

pequeno antes da nota principal44 como se pode observar pela seguinte figura:

FIGURA 4.1 — Port de voix (Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI)

40 «Les Ports de Voix [...] sont non seulement des ornements, mais aussi une chause trés necéssaire.” (Quantz,
1752:78)

4 “[...] le chant seroit souvent fort sec & fort simple” (Quantz, 1752: 78)

42¢[...] to relieve the monotony of too many consonances” (Neumann, 1983: 189)

43 “[...] entretenir toujours le chant agréable” (Quantz: 1752:81)

* Entende-se por nota principal a nota a qual se aplica o ornamento
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EXECUCAO DO PORT-DE-VOIX SEGUNDO QUANTZ

Os seguintes pontos resumem o essencial do que Quantz escreve sobre a execucio

4
destes ornamentos > .

— Se a nota principal € precedida por uma nota inferior (conjunta ou disjunta) o port de
voix deve ser executado utilizando o grau conjunto imediatamente inferior. O inverso

aplica-se no caso da nota que precede a principal se encontrar acima desta. (pg 79, §3)

— Existem dois tipos de port de voix: frappant e passager (pg 79, §5).

Port de voix frappant

E executado na circunstancia de uma nota longa e acentuada metricamente ser

precedida por uma nota nio acentuada e de duracdo mais curta®.

FIGURA 4.2 — Port de voix frappant (Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 11
e 12)

A figura ilustra também o modo de execuc¢do do port de voix frappant, que deve tomar
metade da duragcdo da nota principal (pg 80, §7). Se a nota principal for pontuada, a

dissonancia toma dois ter¢os do valor da nota (pg 80, §8).

Num compasso de divisao terndria, se a nota principal € pontuada e estd ligada a nota
seguinte, o port de voix deve tomar a duracdo da totalidade da nota principal, como

ilustra a seguinte figura (pg 80, §9):

* Os niimeros de paginas e de artigos referem-se 2 edi¢do em francés de 1752
% Os termos “longo” e “curto” sdo aqui empregues com sentido relativo significando que uma nota é mais longa
do que a outra.
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FIGURA 4.3 — Execugdo de port de voix em figura pontuada com ligadura (Quantz,
1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 15 e 16)

Se a nota principal é seguida de uma pausa, o port de voix toma o valor de duracdo da

nota principal e esta o da pausa (pg 81, §11).

Port de voix passager

A execucdo deste tipo de port de voix corresponde a pratica francesa de couler les

tierces (ver Capitulo 2 desta monografia).

FIGURA 4.4 — Execucao de port de voix como preenchimento de terceiras descendentes

(Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 5 e 6)

Quantz afirma que o ponto de aumentacdo deve ser sustentado e as notas onde t€ém

inicio as ligaduras articuladas com a lingua (pg 79, §6).
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— Um port de voix que preceda um tremblement que causa uma dissondncia com o
baixo, deve ter duragdo curta de modo a “ndo transformar as dissonancias em

consonancias”™’ (pg 80, §10).

AGREMENTS DECORRENTES DO PORT DE VOIX

Ap6s se deter sobre 0 modo de execucdo e diferentes circunstancias de aplicagido do
port de voix, Quantz enumera uma série de agréments que dele decorrem (pgs 81-82, §14 e

§15). Sao eles:
—  Demi tremblement

Este agrément pode empregar-se no lugar do port de voix descendente (coulement

francés). Quantz exemplifica dois modos possiveis para a sua execugao:

g T
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FIGURA 4.5 — Demi tremblement (Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 27 e 28)

—  Pincé

Este agrément pode acrescentar-se ao port de voix ascendente. A sua execucdo € a

seguinte:

FIGURA 4.6 — Pincé (Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 29 e 30)

Estamos perante a pratica (ja descrita nos capitulos 2 e 3 deste estudo) de executar um

mordente (pincée ou martellement) apds o port de voix.

47 “[...] ne pas changer les dissonances en consonnances” (Quantz, 1752: 80)
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— Doublé

Este agrément corresponde ao doublé de Couperin e ao four de gosier de Hotteterre
(Couperin 1713 e Hotteterre 1715). Quantz ilustra-o de modo idéntico ao dos dois

compositores franceses:

FIGURA 4.6 — Doublé (Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 31)

Tal como sucedia com o pincé, o doublé pode ser aplicado no lugar do port de voix

ascendente.
— Battement

Este agrément corresponde a um pincé (ndo preparado e sem o apoio de uma nota longa

no inicio). Podem ser superiores ou inferiores, simples ou repetidos, como ilustra a figura

4.7.

FIGURA 4.7 — Battement (Quantz, 1752: Tailles Douces, Tabela VI, fig. 32 e 33)

Quantz adverte que estes agréments que decorrem do port de voix (demi-tremblement,

., . . .. . el
pincé, doublé e battement) servem para “exprimir a alegria™*®

9549

sendo os port de voix simples
mais apropriados para a “ternura e a tristeza” (Quantz, 1752: 82). O flautista conclui este
capitulo recomendando o uso criterioso e parcimonioso dos agréments: ‘€ necessario utilizar
0s pequenos ornamentos como quem utiliza especiarias nas carnes, € tomar como referéncia
o sentimento dominante de cada local: nao se devera utilizar nem demasiado nem de menos, €

ndo se deverd jamais trocar uma paixao por outra.”° (Quantz, 1752 : 84).

¥ «exerciter la joye & la gayeté” (Quantz 1752; 82)

# “Ja tendresse & tristesse” (Quantz 1752 ; 82)

0«q] faut se servir des petits ornements, comme on se sert des épices dans les mets, & prendre pour régle le
sentiment qui domine a chaque endroit : alors on en sera nullepart ni trop ni trop peu, & on ne chengera jamais
une passion en autre ”. (Quantz, 1752 : 84)
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CAPITULO IX: DES TREMBLEMENTS

“Ainda que um instrumentista ou cantor tenha toda a capacidade que exige o bom
gosto para exprimir uma peca, se ele ndo souber executar bons tremblements, ele ndo serd

nunca outra coisa sendo imperfeito na sua arte.”! (Quantz, 1752: 84)

Tal como com os port de voix, Quantz considera os tremblements,
“indispensavelmente necessarios”>? (Quantz, 1752: 84). No capitulo IX do seu tratado, o
flautista aborda este agrément de forma exaustiva, detendo-se minuciosamente em aspectos
musicais respeitantes a sua interpretacdo, bem como em questdes técnicas pertinentes a sua
execugdo na flauta transversal. Seguidamente encontram-se resumidos os pontos principais
das consideracdes de Quantz sobre o tremblement. As suas indicacdes relacionadas com a
execucdo deste ornamento na flauta ndo estdo contempladas nesta recensdo por razdes de

brevidade e pertinéncia.

— O tremblement deve ser executado com velocidade moderada e uniforme; nas palavras

de Quantz, “d’une vitesse égale & moderée en méme temps” (pg 85, §5).
— A velocidade de execucao do tremblement deve ser adequada:
o ao cardcter da obra que se estd a executar (pg 84, §2);

o ao espaco onde se actua. Numa sala grande e reverberante o agrément
deve ser executado de forma mais lenta do que num “local pequeno ou

sala com tapecaria™’ (pg 85, §2);

o ao andamento e figuracdo da obra. Por exemplo, numa peca rapida com
uma sucessao de notas curtas, poderdo ser executados tremblements

rédpidos com uma ou duas oscilagdes somente (pg 86: §6);

3! “Fyt-il qu’un joueur d’instrument ou un chanteur eut toute la capacité qu’exige le bon gout pour exprimer une
piece; s’il ne sait pas faire de bons tremblements, il ne sera jamais qu’imparfait dans son art.” (Quantz, 1752: 84)
32 “[...] indispensablement necessaires” (Quantz, 1752: 84)

33 “[...] petit endroit ou chambre tapissé¢” (Quantz, 1752: 85)
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O ao registo em que se estd a executar o ornamento. De um modo geral, a

velocidade pode ser maior no registo agudo e deverd mais lenta no

grave (pg 86, §6).

— O tremblement deve comecar com um port de voix (que pode ser superior ou inferior)
e terminar com duas pequenas notas executadas a mesma velocidade do ornamento (pg

86. 8§87)

F 2
i

Bl

X
—

FIGURA 4.8 — Tremblement com port de voix inicial e terminagao (Quantz, 1752:

Tailles Douces, Tabela VI, fig. 2)

Este modo de execucdo com port de voix inicial e terminagdo deverd ser aplicado

mesmo quando ndo expressamente indicado na partitura (pg 86, §7).

— O port de voix que precede o tremblement pode ser executado a mesma velocidade

deste, segundo o contexto (pg 87, §8).

— A nota que compde o port de voix inicial deve ser articulada (com a lingua). Ja o

tremblement propriamente dito e as notas da terminacao devem ser ligadas (pg 87, §8).
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CAprituLo XIIl: DES CHANGEMENTS OU DES VARIATIONS ARBITRAIRES SUR DES

SIMPLES INTERVALLES

“Quase todas as pessoas que se aplicam a musica, sobretudo fora da Franga, ndo se
contentam em tocar simplesmente os agréments essenciais; [...] procuram executar a melodia
com diferentes variacOes arbitrdrias. Nao tenho nada a dizer em relacdo a esta pratica em si;
mas [...] esta ndo poderd ser feita com bom gosto e propriedade sem se compreender

Composi¢do, ou pelo menos saber as regras do Baixo Continuo.”* (Quantz, 1752: 120).

No capitulo XIII do seu tratado, Quantz fornece ao musico aprendiz ou amador, uma
enorme profusio de exemplos de como intervalos melddicos podem ser variados. A pratica de
diminuir intervalos entre as notas sucessivas de uma melodia era j4 nesta altura secular,
havendo sido ja teorizada e exemplificada em diversos tratados e manuais dos séculos XVI e
XVII. Poder-se-4 talvez afirmar que a grande diferenca entre estes e o Essai (para além das
6bvias diferengas estilisticas inerentes as diferentes épocas em que foram escritos) seja a
inclusdo em grande parte dos exemplos proporcionados por Quantz de uma harmonia

subjacente através de um baixo cifrado correspondente.

Quantz comeca por apresentar ao leitor uma tabela com “quase todos os tipos de

»33 (Quantz, 1752: 121). Seguidamente, fornece nao

intervalos com o baixo que lhes convém
s6 exemplos musicais de como cada um destes intervalos pode ser variado, mas também
explicagcdes minuciosas de como o fazer. A inclusio do baixo cifrado compreende-se uma vez
que o tratamento melddico que Quantz propde para os diferentes intervalos €, quase sempre,
indissocidvel da harmonia gerada pelo baixo. Uma grande quantidade de exemplos de
variacdo no Essai consiste precisamente em arpejos ou gestos melddicos que por sua vez
consistem na exploracdo das diferentes possibilidades de utilizagdo das notas que constituem

o acorde que ocorre naquele momento. O Anexo 1 reproduz em versdo facsimilada os

exemplos de intervalos e respectivas variagdes fornecidos no tratado de Quantz. Os tultimos

> “presque toutes les personnes qui s appliquent 2 la Musique, surtout hors de la France, en ne se contentent pas
de jouer simplement les agréments essentiels; ils (...) cherchent a exécuter le chant par de differentes variations
arbitraires. En soi-méme, on n’y trouve rien a redire; mais (...) cela ne peut se faire avec gout & avec justesse,
sans entendre la Composition, ou du moins savoir les régles de la Basse continue.” (Quantz, 1752: 120).

> “presque toutes les sortes d’intervalles, avec les Basse qui y convient” (Quantz, 1752: 121)
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doze exemplos ndo incluem o baixo cifrado sendo tratados exclusivamente sob o ponto de

vista melddico.

Uma andlise detalhada das explicacdes que Quantz fornece para cada um dos seus
exemplos musicais ndo cabe dentro do ambito e espago disponivel para a presente
monografia. Algumas referéncias a estas serdo feitas, como se verd adiante, no estudo de caso
(Capitulo 5). Poder-se-4, no entanto, resumir as indicagdes gerais que o flautista d4 para a

~ o . . 6
execuc¢do das variagdes sobre uma melodia dada nos seguintes pontos5 :

- As variacdes devem ser executadas somente apds a melodia original ter sido

escutada. (pg 122,§9)

- E preferivel executar a melodia tal como o compositor a escreveu do que a “‘estragar”

com mads variagoes. (pg 120,§2)

- Uma variacdo s6 deverd ser empreendida se for para acrescentar algo melhor a
melodia original. Para isto € necessdria experi€éncia e conhecimento por parte do

executante. (pg 122,§9)

- Ao executar uma variacdo, as notas principais da melodia ndo devem ser

obscurecidas. (pg. 122, §7)
- E necessdrio tomar sempre em consideracdo a harmonia vigente. (pg 121, §6)

- As variagdes executadas devem estar em conformidade com o cardcter da obra que se

estd a executar. (pg 122, §8)

- Os exemplos fornecidos ndo esgotam as possibilidades de variacdo. Os intérpretes
com conhecimentos suficientes ndo terdo dificuldade em criar novas variacdes. (pg

121, §5)

- As regras que Quantz enuncia aplicam-se principalmente a movimentos lentos sem

prejuizo, no entanto, da execugdo de variacdes em andamentos rapidos. (pg 137, §44).

56 . ‘o . S g A
Os nimeros de pdginas e de artigos referem-se a edi¢cdo em francés de 1752
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Os exemplos que Quantz fornece para ilustrar as diferentes possibilidades de

~ ~ . 1 . . . 7
transformacdo e elaboracdo melddica podem ser organizados nas seguintes caltegorlals5 :

- Diminui¢do: o valor de durag@o da nota original da melodia é preenchido com figuras
mais curtas. Quantz privilegia a acentuagao métrica da nota original (e das notas consonantes

em relacdo ao baixo).
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FIGURA 4.9 - Tailles douces Tabela IX - fig. 2, exemplo v) (Quantz, 1752)

- Arpejo: a duracdo da nota original da melodia € preenchida por notas da harmonia
vigente nesse momento, incluindo sempre a nota original da melodia num lugar metricamente

importante (na grande maioria dos exemplos, 0 arpejo comeca com essa mesma a nota).
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FIGURA 4.10 - Tailles douces Tabela X - fig. 3, exemplo i) (Quantz, 1752)

- Uma combinag¢ao de diminuicao e arpejo.
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FIGURA 4.3 - Tailles douces Tabela XI - fig. 6, exemplo p) (Quantz, 1752)

5 x4 S . .

7 A proposta de categorizagdo é minha. Cada categoria é ilustrada com um exemplo retirado das Tailles Douces
do tratado de Quantz aparecendo em primeiro lugar a sequéncia de notas original e, seguidamente, a respectiva
variagdo.
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- Diminui¢do e/ou arpejo com agréments acrescentados.
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FIGURA 4.3 - Tailles douces Tabela XII - fig. 9, exemplo /) (Quantz, 1752)

Posteriormente, nas tabelas XVII a XIX das Tailles Douces, Quantz pde em préatica os
preceitos expostos no capitulo XIII do seu tratado através da aplicacdo das férmulas de
variacdo a uma melodia completa (Anexo 2). O flautista apresenta a melodia na sua forma nédo
ornamentada justaposta com a versdo ornamentada indicando minuciosamente qual das

férmulas de variagdo aplicou em cada local.

Termino o presente capitulo desta monografia com a ressalva que Quantz faz a

respeito da profusdo de ornamentos que utiliza no exemplo que ele proprio d4.

“Nao pretendo defender [...] que todos os addgios se regulem pelo aqui exposto, nem
que se os sobrecarreguem com tantos agréments. [...] penso sempre [...] que quanto mais se
toca um Adagio com simplicidade e propriedade [...] mais o ouvinte € por ele tocado, € menos

as boas ideias do Compositor [...] sdo obscurecidas e estragadas.”5 8 (Quantz, 1752: 146).

%% “Je ne prétens pés [...], que tous les Adagio doivent se régler sur celui-ci, ni qu’on les charge de tant
d’agrémens. [...] je pense toujours [...] que plus on joue un Adagio simplement & proprement [...] plus
’auditeur en est touché, & moins les bonnes pensées du Compositeur [...] en sont obscurcies & gatées.”
(Quantz, 1752: 146)
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5. ESTUDO DE CASO

Apés o exposto nos capitulos anteriores, proponho-me agora averiguar de que modo e
até que ponto € possivel aplicar a informacao atras recolhida e sistematizada ao caso concreto
da miusica de Silvius Leopold Weiss. Para tal, foi escolhida uma obra do compositor, a

Sarabande da Sonata em sol maior S-C n° 5 que me proponho a ornamentar.

A OBRA EM ESTUDO

A Sarabande da Sonata em sol maior S-C n° 5 estd contida no manuscrito Department
of Manuscripts Additional MS 30387 da British Library. Este manuscrito, conhecido
vulgarmente por manuscrito de Londres, contém, em conjunto com o manuscrito de Dresden
(Sichsische Landesbibliothek, Ms. Mus. 2841-V-I), a maior parte da musica de Weiss que
chegou até aos nossos dias (Crawford, 2006a: 1). O nimero de catdlogo da obra (S-C 5) foi
atribuido pelos dois editores conjuntos das obras completas do compositor, Douglas Alton

Smith e Tim Crawford; S-C significa Smith-Crawford.
A obra foi escolhida para o presente estudo pelas seguintes razdes:

— E representativa de um periodo criativo ji de maturidade do compositor (Legl,
1999).

— A obra apresenta os dois principais sinais de ornamentacao utilizados por Weiss.

— Tratando-se de uma Sarabande, esta peca enquadra-se na categoria de obras
preferenciais para a execucdo das “variagdes arbitrdrias” de Quantz (ver Quantz
1752, pagina 137, §44 e Capitulo 4.3 desta monografia).

— Weiss mantém uma textura onde se distinguem claramente trés vozes polifonicas
que sdo mantidas no decurso de toda a dancga. Isto retira da obra a ambiguidade
harménica que existe em inimeros casos do repertorio para alaide proporcionando
assim um terreno mais “so6lido” para a realizacdo das referidas varations
arbitraires.
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— A suite na qual estd incluida esta Sarabande foi uma das obras executadas no
recital final respeitante ao meu Projecto Artistico.

A figura 5.1 reproduz em facsimile a tablatura contendo a obra em estudo:

Mmoo ™
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FIGURA 5.1 — Sarabande S-C 5/5 (British Library, Department of Manuscripts
Additional MS 30387)

METODOLOGIA

Para este estudo de caso foram seguidas sequencialmente as seguintes etapas:

1) Transcri¢do da obra.

2) Identificacdo dos agréments e proposta de hipdteses interpretativas a eles
respeitantes.
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3) Proposta de variations arbitraires seguindo os preceitos de Quantz resultando
numa versdo ornamentada da obra a semelhanca do exemplo fornecido pelo
flautista nas Tabelas XVII a XIX das Tailles Douces do Essai.

A ordem seguida dos numeros 2 e 3 acima referidos, inspira-se na ordem pela qual

Quantz aborda a tematica da ornamentagdo no seu tratado onde se debruga sobre os agréments

franceses primeiro e depois a ornamentagao ao estilo italiano.

TRANSCRICAO DA OBRA

A Figura 5.2, na pagina seguinte, apresenta a Sarabande aqui em estudo numa
transcricdo feita por mim. Algumas observacdes sdo necessdrias respeitantes a esta

transcricao:

— O simbolo representado na tablatura por % ¢ transcrito como 2 .

..'1

— O simbolo representado na tablatura por &*¢ transcrito como -

— Na transcri¢do, os dois simbolos atrds descritos encontram-se colocados sobre
as notas as quais se referem.

. 5 - . .. ~

— No compasso dois, segundo tempo ? ndo existe na tablatura uma indicacao
precisa do ritmo pelo que a transcri¢do apresenta uma possivel hipotese de
interpretagao.

— No ¢7 - t2 o agrément aplica-se ao tenor e nao ao soprano (tratando-se de um
unissono, tal nao € evidente na transcri¢ao).

A edicdo da partitura contendo a transcri¢do foi feita utilizando o programa Sibelius
4°,

59 A . . ~ . . o p
As referéncias a nimero de compasso e tempo serdo feitas do seguinte modo: ¢X - tY. Exemplificando, o
compasso dois, terceiro tempo escrever-se-ia: ¢2 — t3.
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Sarabande (Sonata S-C 3)

Silvius Leopold Weiss

b
e

b

[ | |

w j] §

Hu

[

FI { H I 1 i 11 -

A

[ F Y
DT A 7

LA S S "fﬁ
|

Vi

1]
e

ey

F

[
v - —
V N
i
[l
1 o
S Fai il
L. N
il .
’EH EEE'.EE
Nil is
ik ¥
A
~f N
Srii
* HJ I
lI.||".».KH S0 I
Ln1'
] | I
Miuni WL
1
1) .
-mu ]
1Y
2 Y YEH1
i)
iy
* MI:T h o
“ -]
< muv N

ey H g ® 1)
)

FIGURA 5.1 — Transcri¢c@o da Sarabande S-C 5/5
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INTERPRETACAO DOS AGREMENTS INDICADOS NA TABLATURA

Weiss utiliza dois simbolos de agréments na obra aqui em estudo. S@o eles o sinal 9
colocado a direita da letra de tablatura ao qual se aplicae “— colocado sob a respectiva letra.
Recordando o que foi exposto no Capitulo 3, o simbolo ?¢ definido por Mersenne/Basset,
Gaultier, Baron e LeSage de Richée como um tremblement, representando para Mouton um
coulement. Nas fontes onde é descrito (Gaultier e Mouton), o simbolo ~—, representa um

port de voix.
Fazendo uma rédpida estatistica da ocorréncia dos agréments pode-se observar que:

— O agrément ?ocorre 31 vezes, sempre no soprano a excep¢ao de uma vez no

tenor (c10 — t3) e uma no baixo (c18 - t2)60.

— O agrément — ocorre 8 vezes, seis das quais no soprano e duas no tenor

(c24 —t2 e ¢c25 — t2), ndo ocorrendo nenhuma vez no baixo.

A predominancia do registo agudo como terreno para a execuc¢do de agréments

explica-se talvez pelas seguintes razdes:

1) As duas ordens mais agudas do alaide barroco alemao (tal como sucedia com o
francés) sdo simples. A execucdo de agréments é tecnicamente mais facil e
eficiente em cordas simples do que em ordens duplas. Além disso, a utilizacdo de
duas chanterelles (como eram designadas as ordens simples) tem em vista tornar o
registo agudo do alatde mais destacado em relagdo aos ressonantes registos médio
e grave, pelo que se torna espectdvel que os agréments sejam ai executados de

modo a se tornarem mais perceptiveis.

2) O baixo € executado maioritariamente com o polegar da mao direita tocando
cordas soltas. S6 € possivel executar agréments quando se tocam notas calcadas
com a mao esquerda. Em toda a sarabande, s6 oito notas do baixo sdo calcadas
pelo que a execucdo de agréments s6 seria possivel nestas circunstincias (como

sucede no c18 — t2).

60 . A ol .
No presente estudo foram consideradas as trés partes polifénicas desta obra como soprano, tenor e baixo.
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PORTS DE VOIX

Nas fontes analisadas na presente monografia, o simbolo “— parece designar o port
de voix. Gaultier explica o simbolo da seguinte forma: “il faut tomber le doibt sur celle ou est
cette marque” (Gaultier, 1672: 5). George Torres interpreta isto como significando um port de
voix considerando os termos chute e tomber como sinénimos deste agrément (Torres, 2003:
24). Mouton por sua vez, escreve que o simbolo em questdo representa uma forma alternativa
de designar um ligado ascendente o qual designa por cheutte (Mouton, 1698: regra VI).
Segundo a defini¢do de chute de Torres, estariamos perante a representacdo simbdlica de um

port de voix.

Frederick Neumann afirma que Ennemond Gaultier utiliza o simbolo da figura 3.21
para representar o port de voix e que o agrément podia ter duracdo varidvel de “muito curto a

lOngO”61

(Neumann, 1983: 66). Perrine, no seu Pieces de Luth en Musique de 1680, transcreve
o simbolo em epigrafe como um port de voix (Neumann, 1983: 67). Apesar do termo port de
voix ndo ser empregue em nenhuma das fontes abordadas neste capitulo, a evidéncia parece

indicar que o simbolo representa efectivamente este agrément.

Esclarecido o significado do simbolo, o problema que se levanta € entdo o de como
este agrément pode ou deve ser executado nos diferentes locais em que ocorre. Detenhamo--
nos primeiro sobre os contextos musicais em que Weiss aplica o referido simbolo. Estes

podem ser descritos do seguinte modo:

— em movimentos melddicos ascendentes por grau conjunto. Isto € valido para todas

as ocorréncias do port de voix na Sarabande em estudo.
— em notas longals62 e acentuadas metricamente (c 5, 15 e 20).
— na parte forte da divisdo tempo (¢ 14 —t2, c24 —t2 e ¢ 25 — t2).

— na parte forte da subdivisdo do tempo (¢ 16 —t1).

' “Ennemond (Le Vieux) Gaultier (c.1575-1651) used the hook under the letter [...] for a port de voix that
apparently could vary from very short to very long.” (Neumann, 1983: 66)
%2 Ver nota de rodapé 3
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— na nota conclusiva da cadéncia que fecha a primeira seccdo da dancga.
— quatro das oito ocorréncias deste agrément dao-se apds um tremblement.

Recorde-se o que afirmam as diferentes fontes a respeito da execucdo deste

6
ornamento 3:

— Mersenne/Basset: ataca-se o port de voix com a mao direita fazendo depois soar a
resolu¢do pousando um dedo da mio esquerda no trasto correspondente a nota
principal. O agrément devera tomar metade da duracdo da nota principal

(Mersenne, 1636:82).

— Gaultier: o port de voix pode ter duracdo varidvel de “muito curto a longo”

(Neumann, 1983: 66).
— Quantz:

® O port de voix aplicado uma nota longa acentuada metricamente precedida por
uma nota curta ndo acentuada designa-se port de voix frappant (Quantz,

1752:79).

¢ Em figuras de divisdo simples, o port de voix toma metade da duracdo da nota

principal, em figuras pontuadas dois ter¢os (Quantz, 1752:80).

® Os port de voix podem ser substituidos por pincé ou doublé

Considerando o atrds exposto, poder-se-a definir o seguinte conjunto de regras para a

~ s 65
execucgdo deste agrément:

1) O port de voix é executado atacando a dissonincia com a mao direita e a

resolucao deixando cair o dedo da mao esquerda na nota respectiva.

2) A dissonancia toma metade da durac@o da nota principal ou dois ter¢os se a

nota for pontuada.

3) Havendo tempo, poder-se-a executar um pincé ou doublé apds o port de voix.

% Port de voix é entendido aqui segundo a defini¢do avanlada no capitulo 2 e nio segundo a de Quantz, na qual é
pode significar também um coulement.

% Quantz refere ainda outros dois ornamentos que decorrem do port de voix : o demi tremblement que se aplica
ao port de voix descendente (aqui coulement) e o battement que se aplica ao port de voix nio preparado.

% Na discussdo que se segue, referéncias a estas regras serdo feitas recorrendo aos niimeros indicados.
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Assim, podem-se avancar as seguintes hipéteses para a execugdo dos port de voix

contidos na obra aqui em estudo.

cS-tl

Aplicando a regra 2 em epigrafe, obtém-se:

Apesar de exequivel no alaide, o movimento simultdneo na mao esquerda do dedo que
executa o port de voix com os dedos que sdo necessdrios para tocar a parte do tenor pode

levantar alguns problemas. Assim uma possivel alternativa seria:

) P
lo——e— 1T~ | ‘7==:
-4 ! N’ N
7

Apesar de ndo respeitar a regra 2 esta solucdo justifica-se, no entanto, com a margem de

liberdade oferecida por Gaultier que afirma que o port de voix pode ser longo ou curto.

cl2-t2;c15-t1

Tendo presente a regra 2, o port de voix poderia ser executado do seguinte modo:

() 4 9
o

S’ J\_/
943—'—1@ .7
| 7
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Alternativamente, poder-se-4 aplicar a regra 3 acrescentando um pincé ao port de voix e

obtendo-se aproximadamente:

) b
P’ AR~ T —E:_F,
WE e o vae
S
. — J:
i

Uma outra solugdo que, enquanto intérprete, me parece satisfatéria é a de aplicar um port de
voix mais curto (com ou sem pincé) originando um ornamento que parece decorrer do motivo

quase continuo de colcheias que perpassa toda a obra:

0 u 9
o

O que foi exemplificado para o compasso 12 tem igual aplicacdo ao compasso 15.

cl4 —t3; c16 — t1; c24 — t2; c25 - 12

Nestes trés casos, a solu¢do que se me afigura mais adequada, dado o movimento ritmico mais

rapido destas passagens, serd a de aplicar um port de voix curto respeitando a regra 2. Para o

compasso 14 obter-se-ia o seguinte resultado:

) u 9 ~
i e =
%ﬁ?ig:,_—,lﬁ
I

Nos compassos 16, 24 e 25 o resultado seria andlogo, com a devida proporcdo ritmica
aplicada ao 16. Nesta situacdo nao é de todo possivel a aplicacdo da regra 2 devido a

actividade da mao esquerda. Uma solug¢dao que me parece satisfatéria € a de recorrer a um port

de voix curto (com ou sem pincé):
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TREMBLEMENT E COULEMENT

Considerando o exposto no Capitulo 3 desta monografia, duas interpretacdes sao
possiveis para o simbolo 2 : tremblement ou coulé. Ernst Gottlieb Baron refere este simbolo
como representando o primeiro ornamento. Sendo este o autor geogréfica e cronologicamente
mais préximo de Weiss - para além de se terem conhecido pessoalmente (Baron, 1727:70) -
poder-se-ia concluir que o ftremblement seria o ornamento a executar em todas as
circunstancias. No entanto, creio que os diferentes contextos em que o simbolo é empregue
permitem aplicar diferentes solugdes e tanto o tremblement, o coulé e o port de voix superior

de Quantz parecem-me ser solu¢des plausiveis.

Poder-se-3o categorizar estes diferentes contextos em que 0s agréments se encontram
assinalados segundo as circunstancias ritmicas e melddicas que os envolvem. Ritmicamente,
podem ocorrer sobre notas curtas ou longas, acentuadas ou ndo acentuadas. Melodicamente
podem ocorrer sobre notas precedidas por grau conjunto ou disjunto. E de notar que todas as

vezes que o simbolo ? ocorre, o movimento melddico é descendente exceptuando o t12-t1.

As indicacdes quanto a execugdo deste agrément abordadas nos capitulos 3 e 4 deste

estudo podem ser resumidas nos seguintes pontos:

1) O nimero de oscilacdes entre as duas notas do tremblement depende da

duracdo da nota (Gaultier, 1672: 5)66:
e colcheia: uma oscilagdao

e seminima: duas oscilacdes

% Quantz afirma que em passagens de notas rapidas podem ser executados tremblements curtos de uma ou duas
oscilacdes (Quantz, 1752: 86).
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® seminima com ponto: varias oscilacdes
e cadéncias: fazer o ornamento até a conclusido da cadéncia

2) A uma sucessao de notas curtas podem-se aplicar tremblements curtos de uma

ou duas oscilagdes (Quantz, 1752: 86).

3) A nota inicial do tremblement deve ser articulada e as outras ligadas (Quantz,

1752: 87).

4) A velocidade do tremblement deve ser gerida pelo intérprete em funcdo do

caracter e velocidade da obra.

5) O tremblement deve comecar na nota superior diatonicamente mais proxima da

principal.

Algumas fontes fornecem, entre elas, informagdo contraditéria em relagdo a este
agrément. Baron e Richée afirmam que o tremblement deve ser executado em acelerando
enquanto Quantz, por outro lado, diz que deve tocar-se “d’une vitesse égale & moderée en
méme tems”( Quantz, 1752: 85). Creio que a escolha de qual das duas hipéteses aplicar fica ao
critério do intérprete que decidird em favor da que se adequie melhor ao contexto em que ird
ser aplicada. Quantz refere também que o tremblement deverd comecar com um coulement
(na sua terminologia, port de voix) e terminar como indicado na figura 4.8. Considerando a
nota de rodapé 7, poder-se-a concluir que este tipo de tremblement se pode executar em notas

cuja duracdo o permita.

Tendo presente o acima escrito, passo a expor a minha proposta para a interpretacio

das diferentes ocorréncias do simbolo ®.

— PASSAGENS DE COLCHEIAS DESCENDENTES POR GRAU CONJUNTO

Duas possibilidades afiguram-se-me plausiveis para esta situacdo. Uma € a de executar um
port de voix superior (segundo a nomenclatura de Quantz) onde a dissonancia tomaria a

duracdo de uma semicolcheia conforme ilustra o seguinte exemplo (c2-tl):
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A outra possibilidade é a de executar tremblements curtos de uma oscilagdo sobre as
colcheias assinaladas. Levanta-se no entanto um problema. Se se der inicio ao agrément
na nota superior, ter-se-4 que executar duas oscilagdes de modo a resolver a dissonancia
na nota real o que me parece nesta obra conferir um cardcter demasiado agitado as
referidas passagens. Se se prescindir da aplicacdo da regra 5, pode-se obter um ornamento

como ilustra o seguinte exemplo aplicando-o ao agrément do c2-tl:

-

—

T
-1

—— ..i. -J-,_]-d--. =

~—— L4

Esta forma de executar o tremblement é designado por Rousseau no seu tratado de viola
da gamba como cadence sans appuy (Rousseau, 1687: 83) e afigura-se-me como uma
possibilidade a utilizar em alternancia com a descrita anteriormente, como ilustra seguinte

exemplo (c8-t3 e ¢9-t1):

) 4
[ an?
N T
e

g

18

qii =" - He »

— PASSAGENS DE TERCEIRAS DESCENDENTES

Nos locais onde esta situagdo ocorre, proponho a aplicacdo do port de voix passager
segundo o descrito por Quantz na pagina 79 do Essai (equivalente a pratica francesa de
couler les tierces). Tomando como exemplo a passagem do c14 — t2, a aplicacao literal do

prescrito por Quantz dard origem a:

/s

] == B

Como se pode observar, os ports de voix do cl4-tl e cl15-tl encontram-se também

transcritos no exemplo.
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No entanto, o resultado musical resultante parece-me insatisfatério no alaide. O ataque
com a mao direita da nota mi no c14-t2 e a respectiva ligadura a nota seguinte criam um
acento que no meu entender ndo se adequa ao cardcter da passagem. Proponho assim a

seguinte solucdo, no meu entender, algo mais idiomatica do instrumento:

0 u X
Fa XX -]
hall ¥ ) - r J ¥
y A - -~

Esta solucdo, tal como havia acontecido anteriormente, faz uso da prépria estrutura

motivica da Sarabande pelo que me parece bastante satisfatdria.

— TREMBLEMENTS COM PORT DE VOIX INICIAL E TERMINACAO

Existem varios momentos onde o contexto musical se revela adequado a esta forma de
executar o tremblement (descrita por Quantz na pagina 86 do Essai). No entanto, ela nem
sempre € exequivel no alaide. No c23-tl, por exemplo, um instrumento melddico que
tocasse o soprano desta obra poderia executar o agrément da forma descrita atrds; no
alaide, o contraponto que ocorre simultaneamente nas outras partes, ndo o permite. J4 no

cl2-tl, a escrita permite que se execute:

!'IH —]
p ] .t

e

S dveses *

1

O mesmo € possivel nos compassos 19 e 32.

ORNAMENTACAO AO ESTILO ITALIANO

No capitulo 4 do presente estudo, foi avangada uma proposta de categorizacdo para as
diferentes formulas de ornamentagdo ao estilo italiano: diminui¢do, arpejo, combinacdo de

diminui¢do e arpejo, e diminui¢do e arpejo com agréments franceses. O estudo de caso
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termina pois com propostas minhas para a ornamentacdo de passagens seleccionadas da
Sarabande para as primeiras trés categorias. A quarta, diminui¢do e arpejo com agréments

decorre naturalmente de tudo o que foi atrds escrito.

DIMINUICAO

Neste procedimento, como foi visto no capitulo 4, Quantz privilegia a acentuagdo métrica das
notas originais da melodia. No inicio da obra, compasso 1 com anacrusa, uma possibilidade

poderia ser:

f) 4 9

o 1) g ) dle #Pde e D
+ 3

e

i o i

A diminuicdo € uma técnica de elaboragdo melddica recorrentemente utilizada pelos
alaudistas no decurso dos séculos XVI a XVIII. Era especialmente aplicada a notas longas
cuja duracdo as caracteristicas inerentes ao alaide ndo permitem, muitas vezes, sustentar na
totalidade. No entanto, nem todas as notas longas podem ser diminuidas pois numa textura
como a desta Sarabande, uma nota longa no soprano pode ocorrer em simultineo com
figuragao mais rdpida noutra voz pelo que a mao esquerda ndo se encontra livre para executar

a ornamentacao.

ARPEJO

Num instrumento polifénico como o alatide, esta técnica de ornamentagdo pode ser aplicada
em locais onde existem texturas homofénicas simplesmente fazendo uso das notas da

harmonia, como ilustra o seguinte exemplo (compasso 14 e anacrusa):
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DIMINUICAO E ARPEJO

Como a prépria designacao indica, os dois procedimentos atras referidos sdo aqui postos em

pratica conjuntamente, como ilustra o exemplo seguinte, aplicado ao compasso 17.

f) 4 9
A F =
IR L e
Faxx.)
— .
| i |

Para além de recorrer as notas da harmonia e de manter as notas principais em locais
metricamente acentuados, procurei que a diminui¢do no terceiro tempo do compasso
mantivesse o contorno melédico original de modo a desembocar no agrément da primeira

nota do compasso seguinte por movimento descendente.

A concluir este estudo de caso creio ser importante referir algumas adverténcias que
Quantz tece quanto ao emprego das variations arbitraires, nomeadamente (Quantz, 1752,

145):

— a ornamentacdo deve ser executada somente apds audi¢cdo da melodia original

(neste caso seria executada nas repeti¢oes).
— aornamentagdo ndo deve obscurecer a estrutura melédica que lhe deu origem.

— 0 uso gratuito e excessivo de ornamentacao ndo acrescenta nada a musica.
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Baron adverte também que a ornamentacdo ndo deve ser excessiva pois, caso

) ¢ . . . L. . 7
contrdrio, “especialmente aplicada nos locais errados, adultera a musica e a melodia”®’.

(Baron, 1727: 144)

87 «“Too many ornaments , particularly if not applied in the right places, garble the music and melody.”(Baron,
1727: 144)
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CONCLUSAO

No presente estudo, procurou-se elaborar uma proposta de abordagem sistemdtica a
problemdtica da ornamentagdo na musica barroca a partir de fontes da época. Para tal,
escolheu-se um compositor, Silvius Leopold Weiss, e uma obra sua, a qual permitisse por em
pritica os conhecimentos sistematizados através da recensdo das referidas fontes. Dada a
natureza e objectivos desta monografia, inserida que estd num Mestrado em Interpretacdo
Artistica com os limites a ele inerentes, o estudo ndo pode nem pretendeu ser exaustivo.
Pretendeu-se sim realizar um exercicio ao nivel da metodologia de investigacdo e, a partir
deste, a obtencdo de mais-valias ao nivel da minha prética pessoal enquanto intérprete

musical.

Pelo atras exposto, a escolha das fontes teve de ser necessariamente restringida. A
selec¢do recaiu sobre tratados e livros de musica respeitantes ao alaide dos séculos XVII e
XVIII e o tratado de Johann Joachim Quantz, Essai d’une Methode pour Apprendre a Jouer
de la Flute Traversiere. Neste ponto, poderd ser tecida a primeira critica a este trabalho.
Qualquer escolha implica também uma consequente exclusdo e um estudo desta natureza nao
pode ser considerado de modo algum completo sem abordar algumas fontes que pelas
referidas circunstancias ficaram forcosamente de fora. Tratando-se de um compositor
germanico, um estudo exaustivo sobre a obra de Weiss passaria imperativamente por levar em
conta a tratadistica do século XVIII em lingua alema. Serd um estudo a empreender em

futuras investigacoes.

Por outro lado, a informagao obtida a partir das fontes seleccionadas deve ser aplicada
com alguma precaucdo. As obras francesas foram escritas, em alguns casos, quase meio
século antes da obra seleccionada para o estudo de caso. Numa era de rdpidas mudangas ao
nivel do estilo e do gosto, tal anacronismo ndo pode ser desprezado. Por outro lado, a
informacdo contida em fontes cronologicamente mais préximas da vida e obra de Weiss
(Baron, 1727 e LeSage de Richee, ca 1720-1740) é muito reduzida, pelo que poderia ser
completada ndo s6 com a literatura em alemao atras referida mas também através de fontes
francesas e italianas da mesma época. Faltou também no presente estudo o recurso a obras nas

quais a ornamentagdo se encontra escrita por extenso (ex. Corelli, Tellemann, J.S. Bach e o
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proprio Weiss) como fonte de informagdo, especialmente no que diz respeito a ornamentagao
ao estilo italiano (as variations arbitraires de Quantz). O registo sonoro da obra abordada no

estudo de caso fica também para um préximo projecto.

A informagdo recolhida no decurso da elaboracao deste projecto permite ao intérprete
que se depara perante a problemética da ornamentacdo concluir que nao existem respostas
taxativas e univocas. Para uma determinada instincia musical em que o intérprete decide
executar ornamentagdo, existe um leque de possibilidades as quais ele podera recorrer. Em
ultima andlise a ornamenta¢do a empregar e o0 modo de a executar recai sobre a sua escolha
pessoal. O contexto musical (caridcter da obra, andamento, figuracdo, contorno melddico,
etc.), as caracteristicas do instrumento, a capacidade técnica e o local onde se executa a obra
sdo factores que influenciam essa escolha. Poder-se-ia pensar que a distncia temporal que
separa o intérprete moderno da época em que foi composta a musica que ele se propde a tocar
€ que é responsavel por esta pluralidade e, por vezes, ambivaléncia de possibilidades. Poder-
se-ia também pressupor que um musico do século XVIII seguiria um conjunto de regras
autocréticas e inflexiveis respeitantes a ornamentacdo. Tal ndo parece ter sido o caso.
Frederick Neumann faz mesmo da defesa da plasticidade e liberdade na interpretacao dos
ornamentos o grande cavalo de batalha do seu monumental estudo. Afirma este autor que “in
this book [...] I have tried to show that ornaments were much freer than generally assumed.
[...] In case I have succeeded in making my argument persuasive, I would expect that open-
minded artists should be glad to avail themselves o the new areas of freedom staked out by
this study” (Neumann, 1983: 576). Segundo Neumann, exemplos em defesa desta liberdade
abundam nas fontes do século XVIII. Corroborando esta dltima afirmagdo poder-se-a citar
Ernst Gottlieb Baron: “Os melhores ornamentos dependem do engenho do intérprete e da
forma como ele os executa. [...] existem tantos (ornamentos) que € impossivel transcrevé-los a
todos aqui.”® A partir da descri¢do das praticas ornamentais em fontes primdrias é possivel
obter muita informacdo sobre como os ornamentos eram executados no século XVIII mas
qualquer sistematizacdo que dai advenha, para estar em consondncia com as préprias praticas
interpretativas da era barroca, ndo deverd ser cristalizada num conjunto de regras rigidas e

empedernidas mas sim constituir um contributo para a liberdade do intérprete.

% “The best ornaments depend upon the player’s invention and the manner in which he produces them. (...)
there are so many that it is impossible to set them all down here.” (Baron, 1727: 144, 146)
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GLOSSARIO

Abziehen - ligado descendente

Accent joint au batement - apogiatura inferior seguida de mordente
Accent Plaintif - (ver port de voix)

Balancement - vibrato

Battement - (ver pincé)

Bebungen - vibrato

Cadence - (ver tremblement)

Chute - antecipacao

Coulé - (ver coulement)

Coulement - apogiatura superior ou nota de passagem, dependendo do contexto
Doublé - grupeto

Einfallen - ligado ascendente

Flattement - vibrato

Maretellement - (ver pincé)

Pincé - mordente

Pincé double - mordente duplo

Port de voix - apogiatura inferior

Port-de-voix double (ou doublée) - dupla apogiatura inferior
Separée - arpejamento de acorde ou notas simultaneas

Tour de Gosier - grupeto
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Tremblement - trilo

Verre Cassé - vibrato (executado com movimento da mao esquerda paralelo as cordas do

alaiude)
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