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RESUMO:

C. Ph. E. Bach é um dos mais importantes compositores no periodo de transi¢do entre
os estilos Barroco e Classico. E apesar de na obra de C. Ph. E. Bach coexistirem
caracteristicas que podem ser consideradas reminiscéncias do Periodo Barroco e
caracteristicas mais progressistas, o estilo das obras de C. Ph. E. Bach nédo se enquadra
em nenhum dos dois periodos mas tem um estilo proprio com o qual mdsicos
profissionais, muasicos amadores, professores ou alunos podem néo estar familiarizados.
Possivelmente por isso, as obras de C. Ph. E. Bach colocam questdes e dificuldades que
fazem com que este repertério do periodo de transicdo seja menos frequentemente
estudado e interpretado. Uma das dificuldades com que se deparam alunos e musicos
profissionais sdo as decisdes relativamente a ornamentacao a executar. A complexidade
do capitulo dedicado a ornamentacdo do Versuch ber die wahre Art das Clavier zu

spielen (Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar instrumentos de tecla) publicado em
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1753 (Parte 1) e 1762 (Parte Il) e o facto de o principal sinal de ornamentacdo
encontrado nas obras de C. Ph. E. Bach poder ter multiplos significados, podem
dissuadir os intérpretes de investirem neste repertorio. Outra das dificuldades podera
residir na elaboracdo de cadéncias e na atitude criativa que implicam. Nesta dissertacao
procuro: enquadrar 0 compositor e a sua obra no seu contexto; abordar a pratica musical
e seus recursos na epoca; desmistificar o complexo capitulo do Versuch dedicado a
ornamentacao; analisar exemplos de cadéncias de C. Ph. E. Bach; analisar a primeira
coleccdo de sonatas publicadas por C. Ph. E. Bach enquanto mdsico da corte do rei
Friedrich 11, as Sonatas Prussianas, e enquadra-las no conjunto das sonatas para
instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach; e por fim descodificar as indicagdes de
ornamentacao nas Sonatas Prussianas e propor sugestdes para as cadéncias nas Sonatas
Prussianas. Apresento, de forma escrita e interpretativa, aspectos tratados nesta
dissertacdo, justificando a escolha do instrumento, diapasdo e temperamento. Espero
que a presente dissertacdo ajude na clarificacdo de varios aspectos relacionados com a
interpretacdo das Sonatas Prussianas e espero sobretudo promover o estudo e a
interpretacdo das obras de C. Ph. E Bach e de outros compositores do periodo de

transicéo.

ABSTRACT:

C. P. E. Bach is one of the most important composers from the period of transition
between the baroque and classical styles. Although reminiscences from the Baroque
Period and more progressive characteristics coexist, the style of C. P. E. Bach’s works
does not fit into either of the two periods but it is a unique style; a style probably not
familiar to professional or amateur musicians, teachers or students. Possibly C. P. E.
Bach’s works raise difficulties that justify this repertoire to be less studied and
performed. One of the difficulties students and professional musicians face is
ornamentation. The complexity of the chapter on ornamentation of Versuch tber dies
wahre Art das Clavier zu spielen (Essay on the true art of playing keyboard
instruments) published in 1753 (Part I) and in 1762 (Part 11) together with the fact that
the main ornamentation sign found in C. P. E. Bach’s works may have multiple
meanings, might lead performers to feel discourage to study and perform this repertoire.
Other of the difficulties might be the elaboration of cadenzas and the creativity they

demand. With the present dissertation | aim to present the composer and his work in his
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time; to discuss the musical performance and its resources in the 18™ century; to
demystify the complexity of the «Essay» ornamentation chapter; to analyze C. P. E.
Bach’s cadenzas examples; to analyze the first collection of sonatas C. P. E. Bach
published as court musician of Friedrich Il, the Prussian Sonatas, and to compare these
sonatas with the totality of C. P. E. Bach’s keyboard instruments sonatas; and finally to
decipher the ornamentation signs found in the Prussian Sonatas and to suggest cadenzas
for this musical work. In both written and interpretative means | present several issues
discussed in this dissertation, justifying the instrument, pitch and temperament
selection. | hope this dissertation clarifies several issues related to the interpretation of
the Prussian Sonatas and | also hope to promote the study and performance of C. P. E.

Bach’s works as well as works by other composers from the transition period.
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Introducéao

Carl Philipp Emanuel Bach (C. Ph. E. Bach) foi conhecido na sua época como o
“Grande Bach”. No entanto, tem vindo, por vezes, a permanecer na sombra do pai,
Johann Sebastian Bach. A obra musical de C. Ph. E. Bach reflecte a transic¢éo entre dois
grandes periodos da Histdria da Musica, o Periodo Barroco e o Periodo Classico. Assim
como outros repertorios de transicdo, as obras de C. Ph. E. Bach incorporam elementos
musicais de estilos diferentes — do Periodo Barroco e do Periodo Classico — que podem
ser reconhecidos e, individualmente, familiares (Fox 1983:184; Schulenberg
2003%193). Apesar de esses elementos musicais Sserem familiares, quando s&o
considerados no seu contexto podem ndo corresponder as expectativas dos estilos aos

quais parecem estar ligados (Schulenberg 1982:2).

Além de um vasto repertério musical que inclui obras orquestrais, de musica de
camara, obras para instrumentos de tecla, obras vocais, C. Ph. E. Bach escreveu o
Versuch uber die wahre Art das Clavier zu spielen (Ensaio sobre a verdadeira arte de
tocar instrumentos de tecla)’. O Versuch (a primeira parte foi publicada em 1753 e a
segunda parte foi publicada em 1762) e as obras musicais, sobretudo para instrumento
de tecla, de C. Ph. E. Bach amplamente difundidas entre 1740 e 1775, tiveram grande
impacto entre 0s seus contemporaneos e influenciaram consideravelmente o
desenvolvimento da mdsica instrumental alemd (Leisinger 2001%398). E, essa
influéncia especialmente nas obras para instrumentos de tecla de outros compositores do
norte da Alemanha é evidente ndo s6 actualmente mas era ja evidente no séc. XVIII
para os contemporaneos de C. Ph. E. Bach (Berg 1975:70), como por exemplo Charles
Burney. Ch. Burney alega ter incluido Hamburgo no roteiro da sua viagem musical pela
Europa unicamente para visitar e conhecer pessoalmente o influente e conceituado
compositor, C. Ph. E. Bach, em 1773 (Burney 1773:244).

O impacto das obras de C. Ph. E. Bach no séc. XVIII deveu-se em parte ao seu
estilo carismatico. E muitas das peculiaridades que fazem parte do seu estilo ndo eram

consideradas, naquela época, tdo excéntricas como actualmente (Schulenberg

! Na década de 1750, além do Versuch de C. Ph. E. Bach s&o publicados mais dois Versuchen em Lingua
Alema: o Versuch de J. J. Quantz dedicado a flauta transversal (Versuch einer Anweisung die Flote


http://de.wikipedia.org/wiki/Versuch_einer_Anweisung_die_Fl%C3%B6te_traversi%C3%A8re_zu_spielen

1988:543). Claramente, C. Ph. E. Bach, compositor, intérprete e improvisador, foi um

lider influente; salienta-se:

e A originalidade das suas ideias integradas no conjunto da obra, mantendo a
coeréncia musical (Schulenberg 1982:389-90);

e A sua contribuicdo no desenvolvimento do conceito de musica absoluta
(Berg 1975:230);

e A sua retorica sofisticada e subtil (Schulenberg 1982:243);
e A sua contribui¢do no desenvolvimento da forma Sonata — Allegro;

e A importdncia do capitulo sobre dedilhacdo do seu Versuch e a sua
contribuicdo para a técnica moderna de instrumentos de tecla (Mitchell
1949:13);

e O facto de que a sua obra tedrica, Versuch tber die wahre Art das Clavier zu
spielen (Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar instrumentos de tecla),
atingiu varias partes do continente Europeu numa versdao ndo corrompida
(Mitchell 1949:4; Leisinger 2001%395) e de ter sido, durante um longo
periodo, a principal fonte de instrucdo para instrumentos de tecla (Leisinger
2001%394); e, ainda,

e A consideravel influéncia das suas obras sobre J. Haydn (Brown 1981:158;
Brown 1986:203; Hadden 1902:29-31; Harrison 1997:167; Helm 1981:382-5
Mitchell 1949:2; Pohl 1970:94 e 301), W. A. Mozart (Deppert 1989:184-5),
Clementi (Daw 1985:62) e até mesmo sobre L. Beethoven (Derr 1984:46).

C. Ph. E. Bach foi, sem davida, um compositor influente e respeitado na sua
época. Paralelamente a sua intensa actividade como compositor e como mdasico, C. Ph.
E. Bach também demonstrou interesse pelo desenvolvimento e aprendizagem dos
masicos, profissionais e ou amadores. Muitas das suas obras foram escritas dirigidas a
mausicos profissionais, outras podem ser utilizadas na formacdo de futuros masicos

profissionais mas muitas outras obras tiveram em mente musicos amadores e a sua

traversiere zu spielen, 1752) e o Versuch de L. Mozart dedicado ao violino (Versuch einer griindlichen
Violinschule, 1756).



formacdo. O proprio Versuch foi e ainda é util ndo s6 a musicos profissionais como a
musicos em formacéo. As seis colecgdes de Clavier-Sonaten fir Kenner und Liebhaber
(Sonatas para conhecedores e amadores) Wq 55 a 59 e Wq 61 foram escritas tendo em
consideracdo os musicos amadores. Cada uma destas colecgbes é constituida por seis
sonatas, perfazendo trinta e seis sonatas na totalidade, o que representa um grande
empenho por parte de C. Ph. E. Bach no fomento da pratica musical a nivel néo

profissional.

Além de autor de obras com caracter pedagdgico, C. Ph. E. Bach dedicava -se ao
ensino dos seus alunos. H& descri¢des de estudantes de musica e também de masicos
profissionais que se deslocavam a residéncia de C. Ph. E. Bach para estudarem com o
compositor. O aluno mais famoso de C. Ph. E. Bach foi o seu préprio irmdo mais novo,
Johann Christian Bach, que C. Ph. E. Bach acolheu em sua casa ap6s a morte do pai de
ambos, J. S. Bach. Mas outros musicos de renome também estudaram com o compositor
como por exemplo Jan Ladislav Dussek, Nikolaus Joseph Hullmandel, Carl Gottlieb
Richter, Friedrich Wilhelm Rust e Carl Fasch (Mitchell 1949:1-2). Carl Fash néao so foi
aluno como também, em 1756, se tornou colega de C. Ph. E. Bach na corte de Friedrich
Il da Prassia (os nomes, incluindo monarcas, estdo na grafia da lingua original), uma
vez que, durante um periodo, os dois alternaram mensalmente nas actividades como
cravistas na corte. Friedrich Ludwig Dulon foi um flautista que durante seis semanas
aprendeu composi¢cdo com C. Ph. E. Bach, em Hamburgo, e deixou uma descri¢cdo, em
primeira mao, do seu caracter e dos seus métodos pedagdgicos (Miller 1995:65-6). Ha
por isso um conjunto de informac6es que confirmam a dedicagéo de C. Ph. E. Bach ao
ensino da musica, seja na vertente criativa — ensino da composi¢cdo ou improvisacdo —

seja na vertente instrumentista — ensino de instrumentos de tecla.

Apds a morte de C. Ph. E. Bach o Versuch continuou a ser utilizado durante
varios anos sobretudo entre estudantes e intérpretes de instrumentos de tecla. C. Czerny
(1791 — 1857) refere que o método de ensino de Beethoven seguia as indicagdes do
Versuch (Mitchell 1949:2). Isto é, no inicio do séc. XIX, Beethoven ainda usou o
Versuch como método pedagdgico (Leisinger 2001%:395; MacArdle 1957:356).

Além do Versuch, varias obras musicais de C. Ph. E. Bach, sobretudo as sonatas
para instrumento de tecla, continuaram em circulacdo apos a sua morte. Existem varias

publicacdes pdstumas de obras de C. Ph. E. Bach entre 1790 e 1800 em cidades de
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Lingua Alemd como Berlim, Leipzig e Viena (Leisinger 2001%398). Apesar de
gradualmente as obras de C. Ph. E. Bach serem cada vez menos executadas
publicamente e de as suas obras sinfénicas e as suas grandes obras vocais cerca de 1810
serem raramente interpretadas, as sonatas para instrumento de tecla e os Lieder de C.
Ph. E. Bach continuaram a fazer parte do repertorio sobretudo interpretado em casa, isto
é, a nivel doméstico (Ottenberg 1991°:3-4).

O impacto e as peculiaridades das obras de C. Ph. E. Bach entre os seus
contemporaneos levou a discussdes sobre o seu estilo. Por exemplo J. A. P. Schulz
referiu-se as sonatas de C. Ph. E. Bach como sendo de tal forma comunicativas que
despertam a imaginacéo e os sentidos (Heartz e Brown 2001%192). O préprio C. Ph. E.
Bach sentiu necessidade de referir que nas suas obras tinha a intencdo de expressar
muitos afectos, um a seguir ao outro (Heartz e Brown 2001%192). E no Versuch C. Ph.
E. Bach refere que um musico ndo pode comover os outros se ele préprio ndo sentir; o
masico deve sentir todos os afectos que pretende despertar no publico (Bach 1753:122-
3). Esta posicdo de C. Ph. E. Bach apesar de dentro da retdrica da teoria dos afectos do
Periodo Barroco — de acordo com a teoria dos afectos, a musica ndo expressa apenas
emocdes mas sentimentos especificos (Donington 1963:49) — alarga os horizontes pela
multiplicidade de afectos dentro do mesmo andamento ou obra. No seguimento da
teoria dos afectos, os compositores do Periodo Classico como J. Haydn e W. A. Mozart
procuravam ndo expressar sentimentos mas sim criar a sensacao desses sentimentos nos
ouvintes (Bonds 1991:57-8); o que revela uma visdo pragmatica das artes orientada para
0s ouvintes (Bonds 1991:55). Paralelamente a0 movimento de autoexpresséo que surge
durante as décadas de 1760 e 1770 procurando a autenticidade, rejeitando o discurso
racional, comedido ou considerado decente (Plebuch 2006:30), os afectos deixaram de
ser vistos como estados emocionais universais codificados por principios racionais e
passaram a ser encarados como altamente subjectivos, pessoais e mutaveis (Hoyt
2001%:271). As representacdes convencionais dos afectos comegaram a ser consideradas
como esteredtipos estaticos ndo naturais (Hoyt 2001%271). Ou seja, durante o séc.
XVII1, o periodo do lluminismo, o conceito dos afectos na musica sofreu uma evolugao.
E essa evolucdo ndo esteve isolada. Todo o discurso baseado na retorica, incluindo o
discurso musical, foi, entdo, progressivamente substituido por um discurso mais natural
(Hoyt 2001%:270-1). Apesar de a retérica cair progressivamente em desuso ao longo do

séc. XVIII, os Versuchen de C. Ph. E. Bach, J. J. Quantz e L. Mozart incentivam o
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estudo das técnicas dos oradores e conceitos como “declamagdo apropriada” continuam

a ser discutidos relativamente s obras de Beethoven (Hoyt 2001%:272).

Durante o séc. XVIII, o século das Luzes, ocorreram diversos desenvolvimentos
com repercussdo a nivel musical. Os termos Galant, Empfindsam e Sturm und Drang
designam movimentos especificos que ocorreram durante o séc. XVIII; e musicalmente
referem-se essencialmente ao caracter expressivo ou afecto de uma dada obra
(Schulenberg 1982:18). E, por isso, varios autores tém tentado associar a obra de C. Ph.
E. Bach a um movimento setecentista especifico’ (Eggebrecht 1955:323; Hoffman-
Erbrecht 1957:466-79; Kubota 1986:139; Marks 1972:93). S6 que o estilo musical ndo é
estatico e pode ser dificil definir quer o estilo de uma dada regido ou pais, quer o estilo
de um grupo de mdsicos ou até mesmo o estilo de um compositor especifico
(Gradenwitz 1937:265). Ainda mais dificil podera ser a compreensdo de um periodo de
transicdo na Historia da Musica, como ocorre em meados do séc. XVIII, no qual
predominam, de forma dindmica, varias caracteristicas musicais (Gradenwitz
1937:265). Muito provavelmente, C. Ph. E. Bach, assim como outros compositores do
norte da Alemanha, compunha sem estar sujeito a prescri¢des ditadas pelo movimento
Empfindsamkeit ou por outros movimentos (Cowart 1984:266). Por isso, a associagdo
da obra de C. Ph. E. Bach a um movimento especifico ndo é uma tarefa facil. H& autores
que propdem a existéncia de uma simbiose Galant — Empfindsamkeit® (Heartz e Brown
2001%192). J4 a associagdo da obra de C. Ph. E. Bach ao movimento Sturm und Drang
é enfraquecida pela auséncia de teatro musical ou Operas no conjunto das suas obras.
Este aspecto em conjunto com o carécter das suas obras — em especial as obras para
instrumento de tecla, nas quais de destacam as mudancas subitas no caracter da peca,
figuras quebradas, interrupcdes da continuidade, pausas, incertezas, ornamentacdo
elaborada e harmonias dissonantes (Ratner 1980:22) — permitira definir a obra de C. Ph.

E. Bach dentro do movimento Empfindsamkeit (Heartz e Brown 2001%:192).

2 Eggebrecht apresenta C. Ph. E. Bach, W. F. Bach e J. G. Miithel como os principais compositores
representantes do Sturm und Drang. Hoffman e Erbrecht associam caracteristicas musicais de sonatas
para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach ao movimento Sturm und Drang. Leiichi Kubota associou
obras de C. Ph. E. Bach ao movimento da Empfindsamkeit e ilustrou as caracteristicas musicais do
movimento através de exemplos extraidos das Sonatas Wirttemberg. Paul Marks discute os gestos
retéricos do Sturm und Drang na mdsica instrumental de varios compositores, mas dando especial
destaque a C. Ph. E. Bach.

* Galuppi, o principal compositor, em Italia, de obras para instrumento de tecla em estilo galante, e C. Ph.
E. Bach eram amigos. Pensa-se que terd havido empatia nos ideais entre ambos.
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Enquadrar C. Ph. E. Bach e a sua obra num determinado movimento setecentista
como o movimento Empfindsamkeit ajuda a integrar 0 compositor no seu contexto e
também a visualizar uma corrente, ou seja, um conjunto de compositores / musicos /
artistas / personalidades que partilnam conceitos, ideologias ou estilos. Mas se C. Ph. E.
Bach ¢ um homem do seu tempo e por isso com muitos pontos em comum com 0S Seus
contemporaneos e se as suas ideias sdo o reflexo de uma época ou pelo menos de uma
geracdo, serdo entdo as recomendacdes do seu Versuch extensiveis a todas as obras para
instrumentos de tecla da sua época ou, pelo contrario, as recomendacdes do Versuch sao

limitadas ao estilo e ao repertorio, isto é, a masica do préprio C. Ph. E. Bach?

O Versuch de C. Ph. E. Bach encontra-se organizado em duas partes: a primeira
parte, publicada em 1753, lida com a dedilhacdo, a ornamentacdo e questdes de
performance; a segunda parte, publicada em 1762, trata de intervalos, acordes, baixo
continuo e acompanhamento e conclui com a improvisacédo / fantasia livre. O Versuch é
entdo bastante completo e aborda pontos fulcrais para os intérpretes de instrumentos de
tecla, tanto setecentistas como actuais. O Versuch dedica-se quer a questdes
relacionadas com a pratica musical solistica como a questdes relacionadas com a préatica
da musica de conjunto, mas sempre através da perspectiva do intérprete de instrumentos
de tecla. E este aspecto € fundamental. O facto de o Versuch ter sido escrito por um
instrumentista de tecla esta na origem nédo s6 da sua complexidade e da sua abrangéncia
mas sobretudo do seu caracter pratico e aplicabilidade nos varios contextos: solo,
masica de cdmara e até musica orquestral. E é este caracter orientado exactamente para
a pratica que provavelmente delineou os assuntos abordados e tornou o Versuch uma

ferramenta Gtil durante tanto tempo.

Os instrumentos de tecla mencionados no Versuch de C. Ph. E. Bach sdo: o
clavicordio, o cravo e o pianoforte. E estes trés instrumentos, a par do 6rgdo, sdo 0s
principais instrumentos de tecla no séc. XVIII. O 6rgédo apesar de ser um instrumento de
tecla, ndo tendo cordas, mas sim tubos, historicamente ndo tem sido um instrumento
com disseminacdo a nivel dos instrumentos que se encontram frequentemente nas

residéncias. Por isso, nesta dissertagdo o termo instrumento de tecla exclui o 6rgéo.

C. Ph. E. Bach lidou com os trés principais instrumentos de tecla da sua época e
nos autografos e nas copias das obras de C. Ph. E. Bach raramente se encontra outra

designacédo além de per il cembalo (Ripin et al. 2001%14, Schulenberg 1988:547). Per il
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cembalo pode ser entendida como uma designacao genérica para os trés instrumentos de
tecla, clavicordio, cravo e pianoforte. As caracteristicas de cada um dos tipos de
instrumentos de tecla eram certamente reconhecidas e familiares a C. Ph. E. Bach. E
reconhecendo essas particularidades que poderiam tornar um dado instrumento de tecla
mais adequado a interpretacdo de uma determinada obra, aparentemente C. Ph. E. Bach
considerava-os equivalentes (Schulenberg 1988:547) ou C. Ph. E. Bach escreveria
designacgdes genéricas intencionalmente? Isto é, teria C. Ph. E. Bach o intuito de as suas
obras serem tocaveis em todos os instrumentos de tecla? E assim ndo restringir o
mercado? Ou seja, todos os intérpretes de instrumentos de tecla, independentemente do
tipo de instrumento que tivessem em casa, seriam potenciais clientes? Ou de facto C.
Ph. E. Bach teria instrumentos de tecla especificos em mente durante a composicao de

cada uma das suas obras?

Além das novas composi¢es, tal como o pai, J. S. Bach, C. Ph. E. Bach revia
frequentemente as suas obras mais antigas, por vezes, com alteracOes extensas (Fox
1988:651). Nas revisdes das obras, além de incluir novas passagens e ou alteracGes na
linha melddica, C. Ph. E. Bach muitas vezes incluia ligaduras, indicacdes dinamicas e
outros sinais para orientar a interpretacdo”. Segundo David Louis Schulenberg, algumas
das alteracdes representam inovacdes no estilo, o que permitiria que obras da sua
juventude se tornassem mais cativantes para o publico e dessa forma fossem mais
facilmente vendidas na segunda metade do séc. XVIII (Schulenberg 1988:542). As
varias versdes de uma dada obra poderdo ter sido escritas em diferentes fases da vida de
C. Ph. E. Bach e em diferentes cidades nas quais residiu como Leipzig, Berlim ou
Hamburgo. Logo, a interpretacdo correcta de uma dada sonata com multiplas versdes
podera colocar-nos dificuldades. A primeira questdo é qual das versdes usar? C. Ph. E.
Bach ndo deixou nenhum documento em que declarasse as primeiras versdes das suas
obras invalidas (Schulenberg 1988:545). Alias, as diferentes versdes de uma mesma
obra podem ser bastante Gteis uma vez que o0s instrumentos de tecla ndo tém todos a
mesma extensdo nem nos agudos (a extens&o a partir do D4° é bastante variavel) nem

nos graves (a extensdo a partir do D&* é também bastante variavel), isto é, alguns

* Ha vérios exemplos de sonatas para instrumentos de tecla que sofreram revisdes: seis sonatas para
instrumentos de tecla, 1734, Wq 64, com revisdo em 1744 e em cerca de 1786; cinco sonatas para
instrumento de tecla, 1736-8, com revisdo em 1743-4. E, também ha exemplos de concertos revistos:
concerto para cravo e orquestra de cordas em L&, 1733, Wq 1, com revisdo em cerca de 1740 e 1744;
concerto para cravo e orquestra de cordas em Sol, 1737, Wq 3, com revisdo em 1745; e, concerto para
cravo e orquestra de cordas, 1739, Wq 5, com revisdo em 1762.
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instrumentos tém maior ndmero de teclas por cada manual do que outros®. E em
instrumentos com menor extensdo pode ser Util uma versdo da obra com menor ambito.
Existem alguns exemplos de obras de C. Ph. E. Bach em que as versdes mais tardias
ultrapassam o ambito nos registos agudos das versdes iniciais. Nestes casos, a extensdo
dos instrumentos a que o intérprete tem acesso podera ser o factor determinante na
selecgéo da versdo da obra ou, o inverso, 0 ambito da obra ser determinante na selecgéo

do instrumento.

A ambiguidade e multiplas questdes levantadas pela coexisténcia de varias
versdes da mesma obra da autoria do proprio C. Ph. E. Bach ndo é caso Unico na obra
do compositor. Também a nivel da ornamentacdo se colocam igualmente questdes e
ambiguidades ja que nas primeiras versdes das obras, mais frequentemente escritas
antes da publicacdo do Versuch, os ornamentos eram muitas vezes indicados com 0s
sinais t, tr ou +, aparentemente sindbnimos, e a responsabilidade da sua interpretacdo
pertencia ao intérprete (Schulenberg 1988:544). Estes sinais que surgem em obras de C.
Ph. E. Bach, como referi anteriormente surgem mais frequentemente em obras
anteriores a publicacdo da primeira parte do Versuch, mas também surgem em obras
posteriores ao Versuch assim como em obras de compositores contemporaneos de C.
Ph. E. Bach e estes sinais poderao ser entendidos, como uma indicacdo de ornamentacao
com varias solucbes possiveis (Calado 2011:61). Com o aperfeicoamento e revisdo das
obras, 0s ornamentos tornaram-se progressivamente parte integrante do texto musical de
C. Ph. E. Bach. Esta situacdo verificou-se ndo s6 nas obras de C. Ph. E. Bach, como
também em obras de outros compositores contemporaneos; ou seja, em meados do séc.
XVIII assistiu-se a uma alteracdo da pratica composicional e interpretativa para um

estilo mais prescritivo (Fox 1983:46).

De acordo com a tendéncia de maior rigor a nivel da notacdo e menor liberdade
interpretativa que se verificou durante o sec. XVIII, no Versuch, C. Ph. E. Bach adverte
0s interpretes a ndo variarem a sua musica, a menos que se considerem melhores

compositores que ele proprio (Bach 1753:132-3). Mas, nas cadéncias, 0s intérpretes

® Atendendo & extensdo dos instrumentos discutidos nesta dissertacdo opto por descrever as notas
musicais através de indices de 0 a 5, com a seguinte correspondéncia: indice 3 - D6 central, indice 0 — trés
oitavas abaixo do D@ central, indice 1 — duas oitavas abaixo do D9 central, indice 2 — uma oitava abaixo
do Do central, indice 4 — uma oitava acima do D¢ central, indice 5 — duas oitavas acima do do6 central. O
indice representado pelo nimero em grafia superior ao nome da nota é aplicavel aos 12 sons da oitava,
sendo 0 D0 a nota mais grave dentro de cada indice.
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terdo necessariamente de assumir uma atitude criativa. C. Ph. E. Bach deixou exemplos
de cadéncias nos seis concertos publicados em Hamburgo em 1772, Wq 43, no Versuch,
nos Probestiicke, publicados em anexo ao Versuch e num manuscrito, Wq 120. Em
geral, estas cadéncias sdo pequenos solos da voz superior na regido aguda do teclado.
Segundo Johann Joachim Quantz, as cadéncias devem ser concordantes com o afecto
precedente e soar a uma improvisagdo sem regularidade métrica. A opinido manifestada
por C. Ph. E. Bach no Versuch é semelhante a de J. J. Quantz, ja que também refere que
as cadéncias devem soar a improvisacdes e ndo devem ser medidas (Bach 1753:131;
Quantz 1752:156).

A obra de C. Ph. E. Bach encontra-se entdo num ponto peculiar: por um lado as
praticas da liberdade interpretativa, a ornamentacdo, as cadéncias e a criatividade e a
improvisacdo associadas ao Periodo Barroco; e no outro extremo: o maior rigor na
notacao e no respeito por parte dos intérpretes pelas indicagcdes dos compositores que se
avizinha com o Periodo Classico. Além de se encontrar neste ponto de viragem, a obra
de C. Ph. E. Bach dirige-se ndo s6 a musicos profissionais como a musicos amadores e
ha& por isso obras com variados graus de dificuldade. Mas, apesar da qualidade e da
extensdo do repertério deixado por C. Ph. E. Bach, tanto as obras para instrumentos de
tecla destinadas a alunos ou amadores ou até mesmo a musicos profissionais, assim
como as obras para instrumentos de tecla de outros compositores do periodo entre 0s
dois grandes estilos, Barroco e Classico, sdo, actualmente, poucas vezes incluidas nos
repertérios de concertos. Também ndo sdo, frequentemente, abordadas durante a
formagc&o dos alunos de instrumentos de tecla (Chay 1989:5). E irénico reflectir sobre o
impacto actual de um compositor tdo reputado no seu tempo. Porque seréo as obras para
instrumento de tecla do periodo de transicdo interpretadas menos frequentemente que as

obras dos Periodos Barroco e Classico?

Atendendo ao facto de que em 2014 se comemoraram 0s 300 anos do
nascimento de C. Ph. E. Bach, provavelmente, ir4 intensificar-se o interesse que tem
sido demonstrado por diversos autores, pela vida e extensa obra deste compositor téo

marcante na sua época e para as geracdes seguintes.

A actual edicéo, disponivel no mercado, das Sonatas Prussianas, Wq 48, editada
por Rudolf Steglich em 1928, contém varias sugestdes do editor relativamente a

interpretagdo dos sinais de ornamentacdo e das cadéncias. Actualmente esta a ser
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preparada uma nova edigdo da obra completa de C. Ph. E. Bach (Carl Philipp Emanuel
Bach: The Complete Works), sob a orientacdo de Christopher Hogwood, cuja

publicacéo integral ndo esta ainda concluida.

O estilo carismatico da musica de C. Ph. E. Bach, a qualidade inegavel das suas
obras, com especial relevo para o primeiro conjunto de sonatas que publicou, as Sonatas
Prussianas em homenagem ao Rei da Prussia, Friedrich Il, o interesse relativamente
menor que tem sido atribuido a este compositor quando comparado com 0 Seu pai,
Johann Sebastian Bach, e a minha identificacdo, enquanto intérprete, com a sua
linguagem musical estdo na origem desta dissertacdo. Pretendo com este trabalho dar

um contributo original, uma vez que ainda néo se:

e Analisou nem propds solucGes para as indicagdes de ornamentacdo no
primeiro conjunto de sonatas de Carl Philipp Emanuel Bach publicadas em
1742, as Seis Sonatas Prussianas, considerando as explicacbes do proprio
compositor no «Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar instrumentos de

teclax»;

e Prop6s sugestbes para as cadéncias para 0s andamentos lentos das seis
sonatas, apds compilacdo e andlise prévia dos exemplos de cadéncias para
instrumentos de tecla da autoria de C. Ph. E. Bach.

E pretendo, também, apresentar de forma escrita e interpretativa, de acordo com
as actuais correntes da Historically Informed Performance (Fabian 2001: 153), aspectos
tratados nesta dissertacdo, justificando a escolha do instrumento, do diapasdo e do
temperamento. Espero que o estudo destes aspectos ajude na clarificacdo de duvidas que
0s actuais instrumentistas de teclas possam ter sobre o repertério do periodo de
transicdo entre os Periodos Barroco e Classico e dessa forma fomentar a interpretacéo

destas obras a par com obras dos referidos Periodos, Barroco e Classico.

A presente dissertacdo encontra-se organizada em trés partes. Na primeira parte
procuro enquadrar 0 compositor na sua época, atendendo ao contexto social e cultural,
ao seu percurso biografico e aos meios a sua disposi¢do, como instrumentos,
temperamentos, diapasdes e discuto questfes a nivel de liberdade interpretativa. Na
segunda parte desta dissertacdo reuno e analiso exemplos de muito provavel autoria de

C. Ph. E. Bach relativamente a ornamentacéo e cadéncias. Na terceira parte procedo a
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andlise das Sonatas Prussianas e a apresentacdo de solugdes para 0s sinais de
ornamentacao e para as cadéncias. Em anexo apresento o CD com a minha interpretagéo

das Sonatas Prussianas.

Durante a elaboracdo desta dissertacdo deparei-me com algumas dificuldades na
pesquisa bibliogréfica, nomeadamente no acesso a algumas publica¢Bes e a manuscritos
como o autografo do catdlogo das sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach
de 1772 (Catalogus von den Claviersonaten des C. P. E. Bach bis zum Jahre 1772
komponirt) que fazia parte da coleccdo de obras de C. Ph. E. Bach existentes na Sing-
Akademie de Berlim e que foi redescoberto em Kiev, Ucrénia. Este documento néo esta
disponivel para consulta. A primeira e a segunda parte do Versuch tber die wahre Art
das Clavier zu spielen, publicadas respectivamente em 1753 e em 1762, fazem parte das
fontes da presente dissertacdo, mas ndo foi possivel, por questdes de limitacdo de
tempo, a consulta directa de edi¢Oes posteriores com revisdes efectuadas pelo proprio C.
Ph. E. Bach, publicadas em 1787 (revisdo da parte I) e postumamente em 1797 (com
revisdo também da parte 11). Em alternativa recorri a edicdo facsimile por Lothar
Hoffmann-Erbrecht publicada em 1958 com 72 reedi¢do em 1992 e também a edicdo de
William J. Mitchell publicada em 1949. No primeiro livro foi possivel consultar, por
exemplo, o Anhang e no segundo foi possivel consultar, por exemplo, algumas
alteracdes e acrescentos efectuados por C. Ph. E. Bach e incluidos nas novas edicdes do
Versuch, uma vez que essas alteracbes / acrescentos estdo identificados nas notas do
editor. Procurei, sempre que possivel, usar as partituras setecentistas originais e € por
este motivo que surgem ao longo desta dissertacdo alguns constrangimentos na
apresentacdo de exemplos musicais e das partituras das Sonatas Prussianas. A
heterogeneidade da apresentacdo dos exemplos musicais deve-se ao facto de em
primeiro lugar terem sido retirados de fontes diversas e em segundo lugar a
variabilidade de conservacdo das diferentes paginas do mesmo documento. Com o
intuito de preservar a esséncia da partitura original, cologuei as indicacgdes relativas a
ornamentacdo directamente sobre as partituras mas 0s numeros dos compassos a
esquerda de cada sistema. Como alguns andamentos das Sonatas Prussianas tém
sistemas com muitos compassos, ao longo desta dissertacdo para identificar uma
determinada passagem por vezes recorro a0 numero de compasso e outras vezes a sua
localizacdo na partitura (por exemplo: Gltimo compasso do terceiro sistema). Utilizei as

partituras setecentistas das Sonatas Prussianas para a realizagcdo do registo sonoro da
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minha interpretacdo num cravo da oficina de Reinhard VVon Nagel segundo o cravo de
dois manuais atribuido a M. Mietke. O registo sonoro foi efectuado pelos Estudios

Fortes e Rangel.

Espero que a leitura desta dissertacdo proporcione novos motivos para apreciar a
obra de C. Ph. E. Bach e dos seus contemporaneos, ja que o derradeiro objectivo da
mesma se confunde com as proprias motivacdes para abragar o projecto: revelar os
motivos e os desafios que fazem com que as Sonatas Prussianas valham a pena ser

estudadas e interpretadas; revelar a sua beleza.
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Parte |

C. Ph. E. Bach e 0 seu Tempo

Na primeira parte desta dissertacdo procuro integrar de forma sucinta o
compositor Carl Philipp Emanuel Bach e a sua obra atendendo aos seguintes aspectos:

e Contexto social e cultural em que se insere;
e Percurso biografico do compositor; e,
e Recursos a sua disposicdo, como instrumentos, diapasfes e temperamentos.

No ultimo capitulo desta primeira parte abordo praticas interpretativas relevantes
para a interpretacdo de obras de C. Ph. E. Bach, em particular as Sonatas Prussianas,

procurando abranger e discutir variadas questdes a nivel de performance.






Capitulo 1 : Contexto Histérico Musical

Discutir a mdsica, os compositores e 0 seu contexto no séc. XVIII é, como
Enrico Fubini descreve na Introducdo do seu livro Musica e Cultura nel Settecento
Europeo, problemético: se de facto por um lado temos uma enorme quantidade de
fontes da época, informacdes e argumentagdes musicais escritas, por outro lado torna-se
dificil distinguir o essencial do supérfluo, individualizar os verdadeiros problemas e os
discursos e discussdes que tiveram repercussdes na historia da musica da cultura
europeia (Fubini 1986:1). Compositores influentes, como C. Ph. E. Bach, dificilmente
sdo estudados de forma isolada (Gradenwitz 1937:265) e os desenvolvimentos a nivel
politico, social e cultural podem ter reflexo a nivel da evolu¢do musical pelo que o
estudo do contexto em que 0s compositores se inserem pode ajudar a compreensao das
suas obras (Gradenwitz 1937:265-6). Pelos motivos expostos justifico a pertinéncia
deste capitulo e do seguinte nos quais abordo de forma sucinta o contexto historico a
nivel social, cultural, politico, cientifico, entre outros, que se desenrolaram no séc.
XVIII. Uma vez que estas questdes sdo de tal forma complexas e extensas®, nestes
capitulos procurei mencionar o essencial, tendo em consideracdo a sua eventual
repercussao nas artes, especialmente na musica, o objecto de estudo desta dissertacdo e

os dados biograficos mais relevantes de C. Ph. E. Bach. Saliento também que de acordo

® A bibliografia que discute a Musica e a Cultura no séc. XVIII é extensa e de seguida apresento alguns
exemplos incluindo obras de divulgag&o:

Basso, A. — Historia de de la Musica, 6, La Epoca de Bach e Haendel (12 volumes), Madrid, Turner
Musica, 19862 1977"

Bukofzer, M. F. — Music in the Baroque Era, London, Dent, 1947*, 1983*

Downs, Ph. G. — Classical Music, the Era of Haydn, Mozart and Beethoven, New York, Norton, 1992
Fubini, E. — Musica e Cultura nel Settecento Europeo, Torino, EDT/Musica, 1986

Fubir;i, E. — La Estética Musical desde la Antigiiedad hasta el sieglo XX, Madrid, Allianza Musica, 1976,
1992

Grout, D. J. e Palisca, C. V. — A History of Wertern Music, New York e London, Norton, 1960*, 2001°
Grout, D. J. e Palisca, C. V. — Histéria da Msica Ocidental, Lisboa, Gradiva, 1988, 1997°

Burkholder, J. P., Grout, D. J. e Palisca, C. V. — A History of Wertern Music, New York e London,
Norton, 1960, 2014° (considero trés edicdes desta obra uma vez que apesar das revisdes sistematicas,
alguns assuntos estdo mais claros numa edicdo anterior)

Hill, J. W. — Baroque Music: Music in Western Europe, 1580-1750, New York, W. W. Norton, 2005
Palisca, C. V. — Baroque Music, Englewood Clifs, Prentice-Hall, 1968, 19812

Pestelli, G. — Historia de de la Musica, 7, La Epoca de Mozart y Beethoven (12 volumes), Madrid, Turner
Musica, 19862 1977"

Taruskin, R. — Music in the Seventeenth and Eighteenth Centuries, New York, Oxford University Press,
2010



com Richard Taruskin o periodo entre as décadas de 1730 e 1760, sendo que o objecto
de estudo desta dissertacdo se insere neste periodo de tempo, carece ainda de
investigacdo (Taruskin 2010:401) e que futuras investigacfes poderdo acrescentar novas

perspectivas e conhecimentos.

Durante o sec. XVIII tiveram lugar complexas reflexGes e discussdes que se
traduziram em profundas alteracbes do pensamento, com repercussdes em variadas
areas da vida, incluindo na musica desse periodo. Desenvolveu-se, entdo, por toda a
Europa, um movimento intelectual complexo, designado lluminismo, que levou ao
reequacionamento da sociedade por exemplo na questdo dos direitos civis, no papel e
influéncia da Igreja, da nobreza e da monarquia, na politica e na sociedade ndo sé na
Europa mas estendendo-se também ao continente Americano’. As ideias e as criticas a
varios aspectos da vida e da sociedade circulavam oralmente através de encontros entre
os varios pensadores e filésofos da época mas também através de numerosas
publicacGes, livros, jornais ou panfletos (Taruskin 2010:461-2). Este movimento
intelectual provavelmente tera contribuido para as revolucbes que foram ocorrendo na
Europa nos séc. XVIII e XIX® Foi defendida a igualdade de direitos e instrucéo
universal (Grout e Palisca 2001°%:420; Burkholder, Grout e Palisca 2014%:462). Mas, de
facto verifica-se um hiato entre as ideias / intencGes e aplicacdo concreta desses
principios do Iluminismo (Basso 1986%4): se por um lado houve tentativas politicas
concretas da sua aplicacdo por outro lado numerosas condicionantes limitaram ou até
mesmo contrariaram a sua aplicagdo, tornando-se o resultado ambiguo® (Taruskin
2010:462). Paralelamente a este movimento ocorreram progressos a nivel cientifico. O

estudo da natureza, seja da anatomia'®, da biologia, da geologia, e também da quimica®*

Webber, G. e tall — Guide de la Musique Baroque, Poitiers, Fayard, 1995

’ Por exemplo, Revolucéo Francesa e Independéncia dos Estados Unidos da América.

8 Mas os defensores das correntes do Iluminismo eram pensadores, muitos pertenciam aos estratos mais
privilegiados da sociedade; ndo eram opositores directos das autoridades a apelar por movimentos
revolucionarios.

% Ha exemplos de monarcas que ao longo da sua vida tiveram diferentes posicdes: se inicialmente se
mostraram empéticos com as ideias e correntes de pensamento que circulavam no séc. XVII1, mais tarde a
sua posicdo, em face de acontecimentos como a Revolugdo Francesa, modificou-se.

19 A'titulo de exemplo menciono o importante papel que as disseccdes anatémicas tiveram nas Faculdades
de Medicina durante os séc. XVIII e XIX. Saliento também o aparecimento de museus anatémicos em
varias cidades europeias. Para mais informacao sobre a Histdria da Medicina ver Persaud — A History of
Anatomy,1997. Este interesse pela anatomia humana reflecte-se nos varios tratados e atlas anatomicos,
incluindo o livro Gray’s Anatomy que foi publicado pela primeira vez em 1858, apresenta cerca de 40
edicOes e continua a ser uma referéncia na Medicina actual.

A titulo de exemplo menciono os estudos de Bouger no inicio do séc. XVIII, continuados e
desenvolvidos por Lambert e Beer no campo da espectroscopia de absorcdo que levaram a formulagdo da



e ou da fisica promoveram avancos nos conhecimentos cientificos que proporcionaram
a revolucdo industrial. Esta alteracdo no contexto econdémico teve consequéncias na

sociedade com crescente urbanizacao e proporcionou a ascensdo da classe media.

O surgimento de uma classe média numerosa e influente, com mais
possibilidades econdmicas e mais tempo livre (Bashaw 1980:20), levou ao alargamento
do publico-alvo das artes e do ensino e consequentemente a novos paradigmas a nivel

da musica, como por exemplo:

e Aparecimento de masicos amadores em nimero crescente por toda a Europa.
Na Alemanha o surgimento de muasicos amadores é retratado por exemplo em

vérias obras literarias*? (Longyear 1965:40);

e Obras mais faceis de entender e de tocar® (Heartz 2001%251; Pestelli
1986%:9):;

e Instrucdo mais acessivel na area da composicdo™ (Baker 1976:1; Baker
1995:123; Helm 1966:150; Koch 1995:140-1; Pestelli 1986%9) e na area da
harmonia®® (Kirnberger 1979:168);

e Construcéo de escolas de musica'® (Kassler 1972:210):;

Lei de Beer-Lambert que é essencial na actual quimica clinica. Ver McPherson et al. — Henry’s Clinical
Diagnosis and Managment by Laboratoy Methods, 2007.

2 Alguns exemplos de obras literérias com alusdes musicais: Goethe — Gotz von Bulichingen 1773,
Faust, Parte |1 1808 (primeira publicagdo integral) e Parte Il 1832 (publica¢do pdstuma); Klinger — Die
Zwillinge, 1776 (primeira publicacdo em 1791); Lenz — Der Hofmeister, 1774; Schiller — Kabale und
Liebe, 1784; H. L. Wagner — Die Kindermérderin, 1777.

3 A facilidade de parte das publicacdes deste periodo provavelmente esta relacionada com a alteracéo do
publico-alvo, uma vez que passou a destinar-se a musicos amadores.

Y Durante 0 séc. XVIII surgem diversas publicacdes na area da composicdo que se destinam a
principiantes. Algumas das publicacbes pretendem mostrar aos principiantes como compor baseado em
teorias mateméticas. Ha registo da publicacdo dos exemplos fornecidos por C. Ph. E. Bach a F. W.
Marpurg de como compor baseado em teorias matematicas. Johann Philipp Kirnberger é considerado o
precursor de métodos de composi¢do com um factor de aleatoriedade. Enquanto C. Ph. E. Bach alega
seleccionar mentalmente os numeros de forma aleatéria, Kirnberger utiliza os dados. O método de atirar
os dados tem sido associado a compositores como W. A. Mozart e J. Haydn. Apesar de haver varias
publicacdes setecentistas sobre composicdo, o Versuch de Heinrich Christoph Koch destaca-se. H. Ch.
Koch (1749 — 1816), musico e tedrico, escreveu o Versuch einer Anleitung zur Composition publicado em
trés volumes em 1782, 1787 e 1793. Koch pretendia instruir os principiantes na arte da composicéo; alerta
0s compositores principiantes para as implicagdes harménicas das melodias; e, apresenta vérias regras
“mecanicas” para compor. Este Versuch é o Gnico no séc. XVIII que evita as questdes matematicas e as
controvérsias.

1> Kirnberger refere, no prefacio do suplemento de Die Kunst der musikalischen Komposition publicado
em 1773, ter resolvido todas as dificuldades harmoénicas facilmente e refere, também, ter tornado
compreensiveis as obras dos mais reputados compositores.



e Presenca de um responsavel pela educacdo musical em escolas !’ (Basso
1986°:13);

e Incremento na procura por misica aumentou consideravelmente’® (Heartz
2001%:251; Hess 1953:79);

e Incremento na procura por instrumentos, sobretudo de tecla (Heartz
2001%251):

e Possibilidade de a populagao “comum” assistir a concertos que habitualmente
ocorriam na esfera dos saldes da nobreza e para os quais ndo eram

convidados, a custos relativamente baixos (Rowen 1947:92);

e Surgimento de dramas musicais dirigidos e que satisfaziam as preferéncias de
um publico de “classe média” em vez de dirigidos a corte e a nobreza
(Longyear 1965:41);

e Surgimento de grupos que incluiam musicos profissionais e também musicos
amadores e que permitiam o debate e a veiculacdo de ideias — por exemplo o

Collegium Musicum de Johann Friedrich Fasch (Rowen 1947:92).

As novas condigdes econOmicas levaram a que progressivamente 0S
compositores / musicos deixassem de estar ao servico de um aristocrata ou ao servico de
membros do clero, para se tornarem eles proprios “empresarios”, vendendo a sua
masica directamente ao publico — em concertos (perante um publico totalmente
desconhecido) ou venda directa de partituras a outros masicos profissionais e também a
amadores — ou atraves de intermedidrios — como os editores musicais (Gradenwitz
1937:267; Pauly 1965:74). Mas frequentemente os beneficios financeiros do compositor

eram limitados quando comparados com os do empresario intermediario na organizacdo

1% Entre 1762 e 1822 surgiram cinco propostas para o estabelecimento de uma escola de mésica nacional
em Inglaterra. As trés mais extensas sdo as de John Potter, 1762, Charles Burney, 1774, e F. W.
Horncastle, 1822.

7 Na Alemanha verifica-se a presenca de um Kantor com a responsabilidade da formagdo a nivel
musical.

'8 Hess verificou para que instrumento de tecla, cravo, pianoforte ou ambos, foram publicadas, em
Inglaterra entre 1750 e 1800, seiscentas e setenta e uma obras. Apesar das limitagdes nas conclusées e
generalizagOes extraiveis deste estudo, aparentemente houve um incremento no nimero de obras
publicadas entre 1790 e 1800 (347 itens neste periodo, ou seja cerca de metade do total da amostra). E. E.
Helm aponta a realizacdo de edicOes pirata das Sechs Sonaten fiirs Clavier mit veranderten Reprisen de C.
Ph. E. Bach por parte de editores londrinos.



dos concertos, Operas, teatros ou publicagbes (Downs 1992:22). Os beneficios
financeiros que os compositores obtinham da publicacdo das suas obras dependiam da
margem das vendas e do balango com os custos iniciais de impressao que 0s proprios
compositores tinham de suportar, 0 que por vezes nao trazia lucro, apenas prejuizo
(Downs 1992:24-5). Para agravar a situacéo financeira dos compositores, surgem copias
ndo autorizadas das suas obras que sdo vendidas pelos responsaveis pela impressao sem
pagarem qualquer comissdo aos autores e sem base legal internacional para os mesmos
fazerem valer os seus direitos (Downs 1992:22-3; Pauly 1965:74-5). Com 0 mecenato
em declinio, surgem, entdo, os concertos “publicos” — designo este tipo de concertos
como “publicos” por oposi¢ao aos concertos que ocorriam nos salBes da corte ou da alta
nobreza aos quais assistiam membros das familias nobres e convidados — com entrada
paga’® (Burkholder, Grout e Palisca 2014°:466; Downs 1992:28; Pauly 1965:67). Esses
concertos “publicos” eram destinados a um ptblico amplo® (Heartz 2001%251). O
publico destes concertos ndo se restringia as pessoas mais favorecidas na sociedade
setecentista (familia real, nobreza e convidados) pois o estrato social ndo limitava a
partida a entrada e assisténcia aos concertos. A limitacdo estaria provavelmente por
exemplo na capacidade financeira para suportar o custo da entrada ou até na
indumentaria. Se inicialmente estes concertos “publicos” ocorriam no interior de
residéncias ou por exemplo em tabernas, gradualmente passaram a ter lugar em salas
construidas especificamente para espectaculos (Downs 1992:27-8). Os auditorios, as
salas de concerto e os vérios teatros, construidos por exemplo na Irlanda®, em
Inglaterra®?, na Alemanha®® e em Franca®*, séo provas deste novo paradigma. Por outro
lado, as grandes obras de constru¢cdo de monumentos publicos como os teatros e a
associacdo dos monumentos a planos urbanisticos elegantes impulsionaram o
desenvolvimento arquitectonico das zonas circundantes aos monumentos (Carlson
1988:29).

Relativamente ao estilo musical na préatica interpretativa e também ao nivel das

composicgdes de obras durante o séc. XVIII é necessario clarificar que existiram varios

190 primeiro concerto pablico com entrada paga de que ha conhecimento ocorreu em Inglaterra em 1672.
Seguem-se exemplos na Alemanha e em Franga na década de 1720. Apesar de varias iniciativas pontuais
a pratica dos concertos publicos ganhou relevo principalmente na segunda metade do séc. XVIII.

20 Ex: Oratérias de Haendel

?L Music Hall, Dublin, 1741

22 Holywell, Oxford, 1748

2% Hofoper, Berlim, 1745

2 Théatre Municipal, Lyon, 1756



estilos. Estilos esses que coexistiram, se influenciaram mutuamente e evoluiram. Nas
primeiras décadas do séc. XVIII, salientava-se a influéncia de dois estilos musicais
nacionais: o francés e o italiano (Basso 1986%:62; Bukofzer 1983* 260; Donington
1973:20; Downs 1992:34; Newman 1995:11-2). Estes dois estilos eram reconhecidos
por musicos e compositores residentes em Berlim e tanto J. J. Quantz como C. Ph. E.
Bach referem as suas opinifes nos respectivos Versuchen. J. J. Quantz refere-se as
qualidades dos musicos e da musica italiana e francesa no seu Versuch (Quantz
1752:312-3, 315-7, 321-5); e definiu o estilo musical ideal como sendo aquele que
inclui os melhores aspectos da musica de todas as na¢fes (Quantz 1963:186). C. Ph. E.
Bach referiu o seu apreco pelas interpretagcdes que combinam o brilho e a correcgédo dos
ornamentos franceses com a suavidade do canto italiano e salientou a posicdo
privilegiada dos musicos alemaes para essa integracdo (Bach 1753:59-60). De facto, os
musicos alemdes e o seu estilo musical reconhecido como o terceiro estilo musical
nacional, mediaram os dois estilos, francés e italiano, e procuraram a sua deliberada
fusdo (Bukofzer 1983 260). Progressivamente, entre os Periodos Barroco e Classico,
evoluiram diversos movimentos artisticos incluindo movimentos literarios com
repercussdo na masica. A evolugdo do Estilo Barroco para o Estilo Classico é, de acordo
com R. Pauly, complicada e apresenta tendéncias antagonicas, isto é, R. Pauly salienta a
coexisténcia de movimentos contraditérios entre si (Pauly 1965:11). Durante este
periodo de transicdo, ocorrem os estilos Galante, Empfindsamkeit e Sturm und Drang

que passo a descrever de forma sucinta.

O termo galant, de origem francesa, durante o séc. XVl era um termo genérico
que, segundo Voltaire, significava procurar agradar (Heartz e Brown 2001%a:430).
Apesar de no inicio do séc. XVIII, o termo galant ter significado elegancia no trato,
mais tarde, ainda durante o mesmo século, foi conotado com superficialidade e
artificialidade do trato aristocratico em oposicdo a forma de estar mais natural da
burguesia (Heartz e Brown 2001%a:431). Paralelamente & evolucéo dos significados do
termo galant, o termo alemdo Galanterie referia-se no inicio do séc. XVIII as pecas que
eram tocadas nas suites entre a sarabanda e a giga (Heartz e Brown 2001%a:432). J.
Mattheson e J. A. Scheibe usaram ocasionalmente o termo galanterie ao referirem-se a
ornamentacao improvisada ou incluida no texto musical (Heartz e Brown 2001%a:431).
F. W. Marpurg utilizou o termo galante para se referir a um estilo fugato mais livre que

o de J. S. Bach e com submissdo & melodia na voz superior (Pestelli 1986210). A nivel



musical, o “bom gosto”, enquadrado no conceito de belo ou beleza sujeito a
temporalidade da moda, e por isso dependente de padrées mutéveis, € o ponto de partida
para o estilo galante (Basso 1986%9; Downs 1992:34). O estilo galante pretendia apelar
a um publico vasto, sendo a musica por isso “simples ¢ natural” tanto para o publico
como para o intérprete (Downs 1992:36), era considerado moderno e sofisticado (Grout
e Palisca 2001°%:427), tinha como objectivo agradar e possivelmente também pretendia
apresentar-se como forma de entretenimento (Pauly 1965:17) e caracterizava-se por
melodias constituidas por motivos breves que se organizavam em frases de dois a quatro
compassos acompanhadas por uma harmonia simples e cadéncias frequentes (Downs
1992:37-8; Grout e Palisca 2001%:428). A polifonia e o contraponto imitativo foram,
entdo, sendo descartados, passando o acompanhamento a estar inteiramente subordinado
a melodia (Downs 1992:36). Pode por isso deduzir-se que a estrutura periddica e regular
do fraseado € um aspecto central do estilo galante (Downs 1992:37; Ratner 1956:440).
Também se destaca a férmula de acompanhamento nos instrumentos de tecla com
recurso a acordes arpejados, o “baixo de Alberti” (Downs 1992:36; Grout e Palisca
2001°:429; Pestelli 1986%17). No entanto, ha autores que abordam o estilo galante do
ponto de vista da liberdade harmdnica — as tradicionais regras relativamente ao
tratamento das dissonancias ndo eram necessariamente respeitadas — e, como tal, véem o
“estilo galante” mais como sendo uma antitese tedrica as regras tradicionais e ao
contraponto do que um estilo musical propriamente dito (Sheldon 1975:262). Segundo
J. J. Quantz, o ideal do estilo galante esta representado no bel canto italiano; atingindo o
seu apogeu nas primeiras décadas do séc. XVIII com os cantores Farinelli e Carestini
(Heartz e Brown 2001%a:431). Muitas pecas instrumentais no mesmo periodo foram
consideradas galantes. Em conclusdo, o estilo galante na mdsica parece opor-se a
polifonia e ao contraponto e privilegiar melodias com um fraseado regular, suportadas
por uma harmonia com recurso a cadéncias frequentes, pautando-se pelo “bom gosto” e
dirigindo-se a um publico vasto. Paralelamente ao desenvolvimento e evolugéo do estilo
galante, surge no norte da Europa, um estilo préprio que valoriza as emocdes e as
respostas emocionais tanto no intérprete como no ouvinte e que foi designado

empfindsamer Stil.

Empfindsamkeit € um termo que podera ser traduzido por sentimentalismo ou
sensibilidade (Heartz e Brown 2001%190). O movimento Empfindsamkeit est4, entéo,

associado a musica do norte da Alemanha em meados do séc. XVIII mas faz parte de



um amplo movimento europeu com origens a nivel da literatura (Taruskin 2010:410),
que se estende ndo s6 a musica como também a outras &reas (Heartz e Brown
2001%190). O seu objectivo era atingir expressdo subjectiva, delicada sensibilidade e
tocar o coracdo promovendo afectos (Heartz e Brown 20012:190). E por isso um estilo
musical com um caracter mais intimista, que ndo tem como objectivos “Seguir as
ultimas tendéncias da moda” ou dirigir-se a um publico vasto, como o estilo galante
(Downs 1992:60). No entanto, a partir do final da década de 1760 até ao final do século
empfindsam tornou-se uma palavra em voga e com muitos significados, por vezes
antagonicos — Ex: genuinamente caloroso versus emocdo ndo sincera (Berg 1975:12);
ou, estilo sensivel versus estilo afectado (Berg 1975:18). Algumas obras foram
conotadas com este movimento: Der Messias de Friedrich Gottlieb Klopstock, 1748,
tornou-se o modelo literario da Empfindsamkeit; e, o Der Tod Jesu de Ramler-Graun,
1755, tornou-se 0 modelo musical da Empfindsamkeit (Heartz e Brown 2001%191). A
nivel musical caracteriza-se por encadeamentos harmonicos surpreendentes, cromatismo

e melodias que se assemelham a discurso — speech-like (Grout e Palisca 2001°:428).

Os aspectos mais emotivos da Empfindsamkeit evoluiram para o movimento
designado Sturm und Drang® (Grout e Palisca 2001°:456; Heartz e Brown 20012b:631).
Sturm und Drang € o titulo de uma tragédia escrita por F. M. Klinger, estreada em 1773.
A primeira associacdo da designacdo Sturm und Drang a um estilo musical — associacao
que se tem mantido desde essa data na Musicologia — surgiu no artigo “A propos du
centenaire de la mort de Joseph Haydn” de Théodore de Wyzewa, publicado em 1909
(Chantler 2003:17-8). Este movimento alemdo, essencialmente literario mas com
repercussao noutras areas, desenvolveu-se durante as décadas de 1760 a 1790 (Longyear
1965:39) e atingiu o auge na década de 1770 (Pestelli 1986%99). Goethe foi a figura
principal deste movimento, publicando romances com historias tragicas. Nos seus
objectivos artisticos, 0s autores procuravam provocar emocdo intensa e violenta,
surpreender, causar inquietude, com énfase no anti-racional, mostrando um lado
humano que ndo é sensivel a razdo (Downs 1992:120). R. Pauly salienta a expressao da
liberdade individual, o desenvolvimento do génio e a auséncia de restricbes ou
convengbes no movimento Sturm und Drang (Pauly 1965:27). Musicalmente
verificavam-se mudancas abruptas na harmonia, inflexdes melddicas, pausas,

sforzandos, contrastes intensos, entre outros efeitos, que procuravam causar surpresa

2> Do alem&o: tempestade e impulso.
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nos ouvintes (Grout e Palisca 2001°%:45-6). H& autores que argumentam a existéncia de
caracteristicas musicais associadas ao fenémeno Sturm und Drang — como alteragdes
dindmicas inesperadas, interrupcoes, inflexdes melddicas, entre outras — nas sinfonias
de Haydn escritas no final da década de 1760 e durante a década de 1770 (Grout e
Palisca 2001%471; Todd 1980:172-96) e que este estilo musical em Haydn
possivelmente resultaria da influéncia estilistica das obras de C. Ph. E. Bach® (Brown
1981:158-64; Brown 1986:203-29; Helm 1981:382-5). Este movimento, Sturm und
Drang, carece ainda de investigacdo e provavelmente no futuro poderdo surgir

contribuigdes que ajudem na sua clarificacao.

Paralelamente a evolucéo a nivel ideoldgico, a melhoria das condicbes de vida e
da educacdo, assiste-se durante o séc. XVIII, como referi anteriormente, ao
desenvolvimento cientifico. O desenvolvimento cientifico abarcou ndo s6 a revolucgéo
industrial mas também a éarea das Ciéncias Sociais e Humanas. Durante o séc. XVIII
ocorreram amplas discussbes filosoficas e também discussbes a nivel da mdsica.
Verificou-se a preocupacao de varios autores, como Hawkins, Burney, Boswell e Padre
Martini em documentarem a Historia da Mdsica escrevendo diversos livros (Brofsky
1979:313; Stevenson 1950:82). Além dos varios livros dedicados a Historia da Musica

surgem variadas publicacdes dedicadas a musica e a teoria musical, como por exemplo:

e A Encyclopédie em meados do séc. XVIII apresenta artigos sobre mdsica
(Heartz e Cook 2001%320) — além das contribuicdes dos dois editores,
Diderot?” e d’Alembert, incluiu contribuigdes de outros autores como:
Montesquieu, Voltaire, Rousseau, Holbach, Grimm e Chevalier de Jaucourt
(Verba 1993:75);

e D’Alembert publicou, em 1752, teorias de Rameau numa versdo
simplificada®® (Bernard 1980:38; Christensen 2001%350; Verba 1993:2) — no
entanto, d’Alembert, Rameau e Rousseau acabam por envolver-se em

discuss@es e controvérsias (Bernard 1980:38-9; Sadie 1995a:207);

% Brown discute em dois artigos a influéncia de C. Ph. E. Bach sobre Haydn e conclui que ocorreu
provavelmente durante e ap0s a década de 1760 e com maior grau de certeza na década de 1780. No
entanto Eugene Helm discorda relativamente ao periodo de influéncia apontado por Brown mas
reconhece que Haydn estudou a obra de C. Ph. E. Bach e defende que o percurso musical de Haydn se
desenvolveu numa direc¢éo diferente do de C. Ph. E. Bach.

%" Diderot foi editor chefe da Encyclopédie de 1747 até & sua conclusdo em 1769.

%8 Eléments de Musique Théorique et Pratique Suivant les Principes de M. Rameau
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e Em 1768 surge o Dictionnaire de Musique da autoria de Jean-Jacques
Rousseau — nesta obra Rousseau reuniu, reviu e expandiu os artigos que
publicara anteriormente na Encyclopédie (Kintzler 2001%802; Sadie
1995a:209; Verba 1993:4);

e Conjectures on Original Composition por Edward Young, publicado em 1759
em Inglaterra lancou as bases para discussfes filosoficas, nomeadamente a
discussdo do génio; discussdo essa que se desenvolveu com o movimento
Sturm und Drang (Ottenberg 1991°:139);

e Na sequéncia do debate relativamente a publicacdo de Conjectures on
Original Composition por Edward Young, também Diderot em Franca
discutiu o papel do talento e do génio® *°(Verba 1993:95);

e E, na Alemanha, Johann Adam Hiller publicou em 1754 como resposta a Les
Beaux-arts Réduits & un Méme Principe de Ch. Batteux™, o Abhandlung von
der Nachahmung in der Musik (publicado novamente em 1755 por Marpurg)

onde distingue entre intelecto e coracdo® (Cowart 1984:261-2);

e Qutras discussBes filosoficas que se estendem a varias artes, incluindo a
musica, abordam as dualidades razdo / imaginacdo, expressdo / originalidade
versus ordem / controlo e ocorriam quer na Alemanha quer em Franca
(Christensen 1995:3);

e Na década de 1770, Johann Georg Sulzer — residente em Berlim desde 1747
(Christensen 1995:10) — trouxe uma significante contribuicdo para o conceito

de Originalgenie no Allgemeine Theorie der schénen Kinste (Ottenberg

2% Se nas geracdes anteriores, o artista era visto como uma pessoa com capacidades para uma determinada
arte que podia melhorar com estudo e trabalho, durante o séc. XVIII comecou a ser discutido o termo
“oénio” para designar o artista que “nasce” com capacidades inatas, isto € ndo € aprendido.

%0 A discussdo do “génio” na misica ndo esta circunscrita ao séc. XVI11, ha publicacdes mais recentes que
abordam esta temética. Ver Nicholas Cook — Music, Performance, Meaning, Selected Essays, 2007, pag.
63-6.

31 para Ch. Batteaux, a arte imita a natureza; inclusivamente a supera ou aperfeicoa. Mas, a arte enquanto
imitacdo da natureza é um conceito complexo que pode adoptar significados distintos. Durante o séc.
XVII o termo natureza é utilizado como sinénimo de razéo e verdade. No séc. XVIII o termo natureza é
utilizado como simbolo de sentimento, espontaneidade e expressividade. Para uma discussdo mais
aprofundada ver Fubini, E. — La Estética Musical desde la Antigiedad hasta el sieglo XX, Madrid,
Allianza Musica, 1976, 19922 pag. 178.

%2 para J. A. Hiller, o intelecto lida com imagens ou ideias e o coracéo lida com paix&es ou sentimentos.
Ver G. J. Cowart — “Sense and Sensibility in Eighteenth-Century Thought”, Acta Musicologica, 1984.
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1991%:139). Os dois volumes deste livro renem as contribuicbes de varios
autores, além de Sulzer®® como J. Ph. Kirnberger (Beach 1979:163; Riley
2002:2), J. A. P. Schulz (Riley 2002:2), Wieland e Bodmer (Christensen
1995:14). Sulzer procurou explicar o processo criativo (Christensen 1995:5) e
procurou definicbes para os termos: inspiracdo® (Sulzer 1995a:32),
sentimento® (Sulzer 1995a:28) e estética®® (Sulzer 1995:25). A publicacio
dos dois volumes levou a acesa discussdo — Goethe atacou o racionalismo das
ideias de Sulzer (Ottenberg 1991%139); e C. G. Neefe apoiou Sulzer
declarando que com estes livros, Sulzer provou ser o maior filésofo do seu
tempo (Christensen 1995:14-5);

Heinrich Christoph Koch publicou um Versuch na década de 1780 em trés
volumes, dedicado a arte da composigdo. Koch e Sulzer partilham algumas
opiniBes, mas apresentam diferencas na apresentacdo do processo criativo
(Baker 1995:127); Koch definiu a muasica como a arte que desperta
sentimentos nobres (Koch 1995a:144); avaliou o papel da melodia e
harmonia, concluindo que ambas se originam no mesmo material e que o
material é apenas manipulado de forma diferente nos contextos da melodia e
da harmonia (Koch 1995h:159); e apresentou a ordem do processo de

composicao musical dividida em trés etapas (Koch 1995c¢:159-60);

Os jornais de Friedrich Wilhelm Marpurg, Der critische Musicus an der
Spree (Berlim 1749-50) e Historich-kritische Beytrage zur Aufnahme der
Musik (Berlim 1754-78) permitiram um férum de debate musical na
Alemanha, assim como se tornaram um veiculo de transmisséo dos conceitos
estéticos que se originavam em Franca (Cowart 1984:260) — F. W. Marpurg
esteve em Paris como secretario do General Rothenburg em 1746 e tera tido a
oportunidade de estudar aprofundadamente varias aspectos a nivel musical
gue ocorriam em Paris, como por exemplo, as teorias de Rameau (Pulver
1912:375).

%3 Varios artigos sobre msica foram elaborados em co-autoria com J. Ph. Kirnberger e J. A. P. Schulz.
Para uma discussdo mais pormenorizada, ver artigo de Mathew Riley.

3% Sulzer definiu inspiragio como sendo a descoberta de ideias sem esforgo aparente.

% Sulzer atribuiu um complexo significado psicolégico e também moral & palavra sentimento.

% Sulzer define a estética como a ciéncia das sensacdes; a filosofia ou a ciéncia das artes na qual a teoria
ou regras das artes sao retiradas da natureza do gosto.
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A intensa e fervilhante actividade intelectual que ocorreu durante o séc. XVIII
em varios pontos da Europa, promovida pelo ambiente cosmopolita da época e inerente
intercambio cultural®’ (Grout e Palisca 2001%422-3), n3o é alheia aos residentes em
Berlim. Pelo contrario, durante o séc. XVIII Berlim progressivamente tornou-se um
centro intelectual onde viviam e trabalhavam vérios mdsicos, tedricos, escritores,
pensadores, fildsofos ou artistas, muitos de origem local ou oriundos de regides em que
se falava a Lingua Alemd, mas também muitos estrangeiros. Além dos residentes em
Berlim sentiam-se as influéncias muatuas das personalidades oriundas de varios pontos
da Europa que eram bem-vindas e que l& residiram temporariamente ou que apenas
estavam de passagem como por exemplo: La Mettrie, Voltaire, Holbach e de Prades
(Christensen 1995:10). C. Ph. E. Bach viveu em Berlim durante esta evolucdo e
conversdo da cidade numa importante capital Europeia (Schulenberg 2014:60). A
influéncia francesa em Berlim era consideravel e a cultura francéfona era bem-vinda na
corte de Friedrich 1l — Voltaire assim como outros filésofos, cientistas ou artistas
encontraram apoio na corte de Friedrich Il. O intercambio cultural ndo se limitava a
recepcdo de estrangeiros; 0s jovens da nobreza alemd eram enviados para a corte
francesa, com a intencdo de adquirirem “boas maneiras” (Webber 1995:221-2). A
influéncia francesa na Alemanha estendia-se a varios aspectos do quotidiano: desde a
adopcdo da Lingua Francesa, oral e escrita®, ao vestuario ou as “boas maneiras” (Pauly
1965:21). Friedrich 11, na sequéncia de tentativas anteriores na area da educacdo pelos
seus antecessores®®, na década de 1760 introduziu um sistema educacional obrigatério
para todas as criancas do reino, meninos e também meninas. O sistema educacional de
Friedrich 11 distinguiu-se pela sua abrangéncia a todas as faixas da sociedade, incluindo
as classes mais desfavorecidas. Anteriormente a educacdo estava limitada a algumas
instituicGes sem relacdo entre si e entre o ensino superior (Melton 2003:3) e era dirigida

2540

as classes sociais mais favorecidas como a nobreza e “classes trabalhadoras™™ e estava

também mais orientada para o género masculino. Mais uma vez Friedrich Il distinguiu-

70 intercambio cultural é entdo proporcionado pela presenca de membros da nobreza e de pessoas de
outras classes sociais de variadas areas profissionais de multiplas nacionalidades e origens num dado
momento e num dado local.

%8 Friedrich 11 frequentemente escrevia em Lingua Francesa em vez da sua lingua nativa.

% Para uma discussdo mais aprofundada sobre o sistema educacional na Prissia no séc. XVIII ver: J. H.
Melton — Absolutism and the Eighteenth-Century Origins of Compulsory Schooling in Prussia and
Austria, 2003.

0 Por exemplo: médicos, cirurgides, juizes, sacerdotes, etc.
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se pela preocupacdo na educacdo do género feminino*. Paralelamente, em Berlim e
também no resto das regides de Lingua Alem& ndo so se sentia a influéncia da cultura
francesa mas tambem, em varios aspectos, influéncia da cultura italiana e da Lingua
Italiana®®. De uma forma geral, os artistas estrangeiros eram bem acolhidos nas cortes
alemds. Os dons artisticos dos italianos e a forma de estar da corte francesa eram muito
apreciadas (Webber 1995:221-2). Apesar de todos 0s musicos estrangeiros serem bem
recebidos nas cortes alemds, os mdusicos italianos eram 0s mais procurados e 0S
principais postos, como Kapellmeister, eram exercidos por musicos de origem italiana
(Webber 1995:222). Os musicos alemaes eram, geralmente, instrumentistas. Os artistas
franceses que trabalhavam nas cortes alemas geralmente ndo eram musicos, mas sim
dancarinos e ou comediantes (Webber 1995:222). Esta situacdo é evidente durante o
reinado de Friedrich Il no teatro que o rei mandou construir e estreado em 1742, mas
concluido em 1745, para o qual foram contratados instrumentistas alemé&es, cantores

italianos*® e dancarinos franceses (Burney 1773:100-1).

Como referi anteriormente, paralelamente aos fendmenos literarios, filosoficos e
culturais, a progressdo cientifica e econémica e a melhoria do nivel de vida que se
reflectiu na ascensdo de uma classe média com acesso a educacdo, em meados do séc.
XVIII, observa-se uma evolucéo a nivel musical — com a transi¢do de um estilo massivo
e com textura polifonica para um estilo mais homofénico (Johnson 1979:7).
Compositores que viveram durante o Periodo Barroco, como J. S. Bach, construiam um
andamento através da repeticdo de um tema melddico-ritmico ao qual estava associado
um afecto (Taruskin 2010:409). Mas, durante o séc. XVIII, ocorre uma evolucédo a nivel
musical e surgem linhas melddicas mais livres e proximas da fala e acompanhamentos
de textura simples (Grout e Palisca 1997%:482). O ideal de simplicidade levou a que os
compositores evitassem ornamentacdo desnecessaria e a integrassem cada vez mais no
texto musical (Heartz e Brown 2001%190). O novo estilo continuou a basear a
construgdo de andamentos em tonalidades vizinhas, mas, gradualmente abandonou o
conceito de um afecto fundamental — o ideal da expressao de afectos é caracteristico do

Perfodo Barroco (Palisca 1981%4-5) — e introduziu: contrastes entre seccOes de um

* Para uma discusséo mais aprofundada sobre o sistema educacional na Préssia no séc. XVI11 ver a obra
de J. H. Melton.

*2 Metastasio viveu em Viena durante 52 anos sem ter tido necessidade de aprender a Lingua Alema.

** No entanto ha excepcdes: Gertrude Elizabeth Schmeling, Mara ap6s o casamento com o violoncelista
Johann Mara, foi uma famosa cantora de origem alema que estudou em Leipzig com Hiller, que esteve ao
servico de Friedrich 11 e que posteriormente viveu varios anos em Londres.
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andamento; melodias construidas tendo por base frases regulares de dois a quatro
compassos; material melddico simples, por exemplo harpejos ornamentados; introducéo
de passagens momentaneas no modo menor (Ex: C. Ph. E. Bach — Sonata Prussiana 1
em Fa Maior. Poco Allegro); ritmo harmoénico mais lento (geralmente ao compasso)
(Grout e Palisca 1997%483):; acompanhamento por acordes quebrados — baixo de
Alberti (em homenagem ao compositor italiano, 1710-40) (Grout e Palisca 2001°%:427;
Pestelli 1986%17).

C. Ph. E. Bach viveu e trabalhou durante o séc. XVIII. Conviveu com as
evolugdes a nivel musical que se reflectiram na transigdo do estilo Barroco para o estilo
Classico e certamente ndo era alheio a essas alteragdes. No entanto, varios
contemporaneos consideraram que apesar de C. Ph. E. Bach ser um compositor da sua
época n3o deixa de ser um compositor com um estilo préprio (Ottenberg 1991°:140). A
originalidade de C. Ph. E. Bach é referida por escritores como J. F. Reichardt em Uber
die deutsche comische Oper, 1774, Christian Friedrich Schubart e Ludwig Albrecht
Schubart em Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, 1784-5, e Ch. Burney em The
Present State of Music in Germany, the Netherlands and United Provinces, 1773
(Ottenberg 1991%140). Mas, apesar da originalidade, bom acolhimento, estima e
elevada reputacdo das suas obras, durante as décadas de 1770 e 1780, surgem criticas as
obras de C. Ph. E. Bach: alegadamente Bach ja ndo compunha num idioma
contemporaneo™, isto ¢, estaria desactualizado (Ottenberg 1991°:141-2). As obras de C.
Ph. E. Bach compostas até 1768, ano em que deixa a corte da Prassia e assume funcbes
em Hamburgo, para serem interpretadas na corte de Friedrich Il teriam provavelmente
de se sujeitar a aprovacdo do monarca. Da totalidade das obras compostas até 1768 e
considerando a conhecida preferéncia do rei Friedrich Il pela flauta, musica de camara
ou orquestral, provavelmente as sonatas para instrumento de tecla serdo obras com
menor probabilidade de terem sido interpretadas na presenca do rei. E, por isso
possivelmente terdo sido obras compostas para si préprio (Johnson 1979:12) ou para um
circulo de apreciadores. Consequentemente, as obras para instrumento de tecla de C. Ph.

E. Bach provavelmente representam as suas obras de maior liberdade criativa.

* Georg Joseph Vogler criticou C. Ph. E. Bach no Betrachtungen der Mannheimer Tonschule, em 1780.
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Tal como C. Ph. E. Bach, outros musicos, estrangeiros ou alemaes, dependiam
do seu patrdo®™ (Longyear 1965:48). Consequentemente, o estilo musical que
praticavam dependia dos gostos, das modas e até do capricho dos seus mecenas. E a
composicao era apenas uma das varias actividades, como a performance musical ou o
ensino, que os mecenas / patrdes esperavam dos musicos quando 0s contratavam
(Downs 1992:19). Os contratos entre os artistas e os seus patrdes especificavam 0s
deveres e as remuneracGes assim como as condicfes em que 0S contratos seriam
terminados (Down 1992:20). A natureza das suas composi¢fes dependia em grande
parte do tipo de posi¢do que o masico detinha (Downs 1992:18), por exemplo trabalhar
ao servigo da corte de um rei ou da Igreja. Apesar do desenvolvimento das ciéncias e
das artes impulsionado pela subida ao trono de Friedrich 11 em 1740 e da reunido em
Berlim de musicos e compositores de renome, assim como de personalidades de relevo
em variadissimas areas, a limitacdo nas preferéncias musicais do monarca levaram a que
0s musicos tivessem de diversificar as suas actividades fora da corte (Wollny
1993:652). Por isso, quando, na década de 1770, Charles Burney visita a corte de
Friedrich 11, encontra um estilo musical fora de moda (Mitchell 1949:6; Webber
1995:224). Apesar das preferéncias pessoais do monarca, em muitos aspectos, a corte de
Friedrich 1, com a qual C. Ph. E. Bach conviveu de 1740 a 1768, sofria fortes
influéncias das tradicdes cortesds francesas (Berg 1975:32-3). Vaérios palécios, como
por exemplo Ludwigsburg, foram inspirados em Versailles (Berg 1975:33). No entanto,
em termos musicais o estilo predominante em Berlim em meados do séc. XVIII tinha

fortes influéncias italianas (Berg 1975:184).

C. Ph. E. Bach assim como varios outros musicos ao longo da sua vida
alternaram entre estar ao servico da corte ou de uma cidade. As principais vantagens de
trabalhar ao servico de uma corte, incluindo a corte de Friedrich Il, incluiam a variedade
musical, isto €, desde musica religiosa, a musica de camara e até dperas; o contacto com
outros masicos, estrangeiros ou alemaes; o prestigio; e, o salario (Webber 1995:224).
Os musicos profissionais trabalhavam nos territérios de Lingua Alema essencialmente
em duas circunstancias: ao servico de uma corte ou ao servigo de uma cidade. Os
masicos ao servi¢o de uma vila ou cidade, trabalhavam num ambiente, a nivel artistico,
de forma de estar e trato, completamente diferente do da corte. As tarefas inerentes ao

principal posto, de Stadtkantor, incluiam a gestdo da musica nas igrejas mais

> A cantora Gertrud Elizabeth Mara esteve aprisionada por ordem de Friedrich I1.
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importantes da cidade, o ensino musical na escola e a direccdo da mdsica que se
interpretava nas grandes celebracdes religiosas ou civicas (Webber 1995:225). A vida
musical era afectada por questdes religiosas (Boomgaarden 1987:11): Martin Luther
considerava a musica muito importante e incentivava a sua integracao no servicgo divino
— isto contribuiu para o desenvolvimento da mdsica e para o aparecimento de musica
sacra para uso doméstico (Webber 1995:228). Em oposi¢do, a Igreja Romana
considerava a musica como um meio auxiliar e subordinado ao culto religioso — a
musica ndo podia sobrepor-se e relegar para segundo plano a mensagem dos textos
religiosos (Fubini 1991%61). Obviamente, as dificuldades associadas ao posto de
Stadtkantor prendiam-se com a necessidade de manter bom relacionamento com 0s
Orgdos governativos da cidade, com o0s assistentes das diversas igrejas, com 0s

instrumentistas e com o principal professor da escola de musica (Webber 1995:226).

Em conclusdo, durante o séc. XVIII, o século das Luzes, ocorreram na Europa
desenvolvimentos em todas as areas da vida humana, sejam desenvolvimentos a nivel
cientifico — que permitiram a revolucdo industrial — a nivel social — com a ascenséo de
uma nova classe social, a burguesia — ou ao nivel cultural — com a defesa da instrucéo
universal e a melhoria geral da qualidade de vida. No Periodo em que C. Ph. E. Bach
residiu em Berlim e trabalhou na corte de Friedrich Il (1740 — 1768), o lluminismo
deixava as suas marcas na cidade e nos seus habitantes. Berlim era entdo uma cidade
cosmopolita e fervilhante em ideias. Artistas, filésofos e escritores eram bem-acolhidos.
As influéncias das culturas francesa e italiana eram assimiladas e inerentes a varios
aspectos da vida quotidiana e artistica. Trabalhar na corte de Friedrich Il permitiu a C.
Ph. E. Bach o contacto regular com artistas estrangeiros, com novas correntes de
pensamento e ideias e novas modas. Foi certamente uma experiéncia aliciante e

enriquecedora para C. Ph. E. Bach.
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Capitulo 2 : Biografia

A bibliografia referente a dados biograficos de Carl Philipp Emanuel Bach,
actualmente disponivel para consulta, é extensa. No entanto, a apresentacdo, nesta
dissertacdo, de uma pequena biografia podera contribuir para uma melhor compreenséo
do compositor e da obra em estudo, as Sonatas Prussianas. Neste capitulo sintetizo os
momentos que considero mais significativos na vida de C. Ph. E. Bach. Considero, por
isso, os dados biograficos que contribuem para o enquadramento do autor e da obra na
sua época, com especial relevo para o periodo em que as Sonatas Prussianas foram

compostas.

C. Ph. E. Bach, filho de Johann Sebastian Bach e Maria Barbara Bach, nasceu
em Weimar, Alemanha, a 8 de Marco de 1714. Durante o séc. XVIIlI a mortalidade
infantil era elevada e a arvore genealdgica da familia de J. S. Bach é disso um exemplo.
Apesar de J. S. Bach e Maria Barbara Bach terem tido mais filhos, Wilhelm Friedemann
Bach, também musico e compositor, foi o primeiro e C. Ph. E. Bach foi o segundo filho
a sobreviver. J. S. Bach era, na altura em que C. Ph. E. Bach nasceu, musico na corte do
Duque Wilhem Ernst de Weimar desde 1708 e foi promovido a Konzertmeister na
semana anterior ao nascimento de C. Ph. E. Bach (Ottenberg 1991%7). A mée, Maria
Barbara era a filha mais nova de Johann Michael Bach, também compositor (Bach
1965:366) e organista (Bitter 1868:5). C. Ph. E. Bach foi baptizado a 10 de Marco de
1714 sendo Georg Philipp Telemann um dos padrinhos (Leisinger 2001%:387).

Em 1717 a familia mudou-se para Cothen porque o pai foi ai nomeado
Kapellmeister (Leisinger 2001%387). A mée morreu em 1720 e no ano seguinte J. S.
Bach casou com Anna Magdalena Wilcke (Ottenberg 1991%9). Anna Magdalena
Wilcke era cantora e filha de um trompetista. Tinha recentemente sido contratada para

trabalhar na corte de Cothen, onde conheceu J. S. Bach e com quem casou.

Na primavera de 1723, a familia mudou-se para Leipzig*®. C. Ph. E. Bach
frequentou a Thomasschule, estudou mdasica, instrumentos de teclas nomeadamente

cravo, clavicordio e 6rgdo e composicdo com o pai (Bach 1965:366) — o Clavier-

*® Leipzig na primeira metade do séc. XVIII era uma cidade com mais de 30 000 habitantes e um
prestigiado centro comercial e intelectual. Ver H. Ottenberg — Carl Philipp Emanuel Bach, London,
Oxford University Press, 1991° pag. 10.
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Biichlein von Wilhelm Friedemann Bach escrito cerca de 1720 (Ottenberg 1991°:9),
assim como as Invencdes, as Sinfonias e o Cravo Bem Temperado (Ottenberg 1991%:14)
provavelmente terdo sido utilizados também na educacdo musical de C. Ph. E. Bach. A
influéncia das obras do pai, como as Invencdes e as Sinfonias, é observavel nas pecas
para instrumento de tecla da juventude de C. Ph. E. Bach (Lindsley 2002:9). A partir
dos 15 anos, C. Ph. E. Bach colaborou nas fungdes musicais do pai na igreja e,
possivelmente, no Collegium Musicum*’ (Leisinger 2001%388). Paralelamente &
formacgédo musical, C. Ph. E. Bach também se dedicou a outras areas e em Outubro de

1731, matriculou-se em direito na Universidade de Leipzig.

As primeiras composigdes de C. Ph. E. Bach foram provavelmente escritas cerca
de 1730. Consistiam principalmente em pecas para instrumento de tecla (marchas,
minuetes, polonaises e, mais tarde, sonatinas e sonatas) e musica de camara (solos com
baixo continuo, trios e, posteriormente, concertos). Cinco pequenas pe¢as do
Clavierbtchlein fir Anna Magdalena Bach com a inscricdo da data de 1725 na capa
foram escritas por C. Ph. E. Bach (Ottenberg 19913:14).

Aos 19 anos de idade, candidatou-se, mas sem sucesso, ao lugar de organista na
Igreja de Heilig Wenzel em Naumburg, pelo que continuou a estudar na Universidade de
Leipzig (Leisinger 2001%:388). Apesar de C. Ph. E. Bach ter frequentado durante trés
anos o curso na Universidade de Leipzig, ndo se submeteu ao exame que lhe permitiria
exercer direito (Ottenberg 1991%20) e em Setembro de 1734 comecou a frequentar a
Universidade de Viadrina em Frankfurt an der Oder (Leisinger 2001%:388). Durante o
periodo em que esteve em Frankfurt an der Oder, além das suas prdoprias composicdes,
executou obras do pai, incluindo a Abertura em Ré maior (BWV 1068) e o Concerto em
Ré menor (BWV 1052) tendo, provavelmente, elaborado o seu proprio arranjo (BWV
1052a). Comp6s também obras para eventos publicos e ceriménias (Bach 1965:366).
Segundo a genealogia da familia Bach, compilada por J. S. Bach, cerca de 1735, C. Ph.
E. Bach também leccionava cravo e 6rgdo durante a sua permanéncia em Frankfurt an
der Oder (Leisinger 2001%:389).

Apds completar os estudos em Frankfurt an der Oder, em 1738, C. Ph. E. Bach
mudou-se para Berlim (Ottenberg 1991°33). Estava ja instalado em Berlim quando

declinou o convite para acompanhar o filho de Conde Keyserlingk numa viagem a

" A participacéo de C. Ph. E. Bach no Collegium Musicum como intérprete de cravo, apesar de muito
provavel, ndo estd documentada.
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Franca, Italia e Inglaterra — viagem que lhe teria permitido ver outras cidades, conhecer
outras pessoas, artistas e musicos de diferentes nacionalidades e poderia proporcionar
contactos Uteis para o futuro — por ter recebido uma aliciante proposta de trabalho por
parte do principe herdeiro da Prussia (Ottenberg 1991%34). A forma como C. Ph. E.
Bach e Friedrich da Prussia entraram em contacto entre si ndo esta totalmente
esclarecida. Essa ligacdo poderd ter sido proporcionada pelos colegas de C. Ph. E. Bach
em Frankfurt an der Oder, filhos do Ministro Prussiano von Happe (Ottenberg
1991%:34) ou pelo filho do Conde Keyserling (Wagner 1999:1314). Entre 1738 e 1740,
C. Ph. E. Bach fez parte do grupo de cerca de quinze masicos ao servigo do Principe
Friedrich, ainda que de forma nio oficial e ndo permanente (Ottenberg 1991%34). A
admiracdo de Friedrich Il por varios aspectos da cultura francesa, a sua ligacdo a franco-
maconaria em 1739 e o facto de ele se ter rodeado de musicos, poetas e outros artistas
também franco-macons coloca a ddvida se se estenderia a C. Ph. E. Bach. Mas, apesar
da proximidade com vérias personalidades franco-macons ndo ha indicacGes de que C.
Ph. E. Bach pertencesse a franco-maconaria (Gefen 1993:55).

Segundo a autobiografia de C. Ph. E. Bach, o compromisso com a corte do Rei
Friedrich Il da Prussia sé se tornou oficial depois de o principe ter ascendido ao trono,
em Maio de 1740 (Bach 1965:366). C. Ph. E. Bach teve a honra de acompanhar ao
cravo o primeiro solo de flauta de Friedrich 1l — o instrumento favorito do monarca
(Bourke 1947:64-5) e ao qual se dedicou durante toda a vida atingindo um nivel de
execucdo muito elevado (Bourke 1947:71). Inclusivamente Friedrich Il compds pelo
menos 121 sonatas para flauta e baixo continuo para uso pessoal, isto é, sem intengdo de
as publicar (Newman 1983*299). A orquestra da corte em Berlim era constituida por
cerca de 40 musicos e era uma das maiores e das melhores na Alemanha. Friedrich 11
teve aulas de flauta com J. J. Quantz e estudou composi¢cdo com J. F. Agricola, antigo
aluno de J. S. Bach. Friedrich Il tocava, habitualmente, ele mesmo nos concertos. O rei
exerceu considerdvel influéncia no desenvolvimento da mdsica e também noutras
formas de arte® na cidade de Berlim entre 1740 e 1755.

Todos os musicos da corte, excepto 0s que estivessem ocupados com a musica
de cdmara, que inicialmente foi tocada diariamente para Friedrich 1, participavam nos
espectaculos na Berlin Hofoper. As Operas eram publicas, isto é, ndo estavam

reservadas aos membros da familia real, nobreza e convidados e eram por isso

“8 Eriedrich 11 foi um grande admirador da literatura contemporanea francesa, especialmente das obras de
Voltaire.
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acessiveis a populacdo em geral e mostravam Friedrich 1l como patrono (Reilly
1966:xxiii). As Operas eram por isso também um evento social, onde as pessoas tinham
a oportunidade de se encontrar, conviver, fazer uma refeicdo e até planear e executar
negocios (Downs 1992:83-5). No entanto, os concertos de musica de camara eram
privados e apenas alguns convidados especiais, além da familia real, eram autorizados a
assistir (Reilly 1966:xxiii). O edificio da Opera, cujo projecto e construcio foi nio sé
acompanhada pelo préprio rei como também fortemente incentivada por Voltaire*, foi
inaugurado em 1745 (Carlson 1988:20). Os musicos actuavam todas as segundas e
sextas de Dezembro e Janeiro na Opera; e, nos outros dias da semana actuavam nos
concertos, bailes, pecas de teatro ou outras actividades da corte (Burney 1773:112-3;
Ottenberg 1991%:35). Enquanto musico da corte de Friedrich 1l, C. Ph. E. Bach
trabalhou regularmente como acompanhador na Opera de Berlim entre 1742 e 1756
(Plebuch 2006:31).

Como o rei Friedrich 11 residia em Berlim apenas durante os meses de Dezembro
e Janeiro, no resto do ano a corte estava em Sans-Souci, Potsdam (Burney 1773:112-3),
0s cravistas, tal como os restantes musicos alternavam mensalmente, sendo cada um dos
cravistas remunerado por inteiro. Por isso, C. Ph. E. Bach ndo foi o Unico cravista da
corte de Friedrich Il. Em 1742 Christian Friedrich Schale foi designado segundo
cravista — sendo sucedido por Christoph Nichelmann em 1745 (Lee 1971:637) e por
Carl Friedrich Fasch em 1756. A exigéncia das responsabilidades de C. Ph. E. Bach na
corte n3o permitia viagens ao estrangeiro™, como era habito entre os musicos da época
(Ottenberg 1991%86). No entanto, varios misicos eminentes visitaram C. Ph. E. Bach
em Berlim®! (Ottenberg 1991°:86). Na sua autobiografia, C. Ph. E. Bach reconheceu e
justificou o facto de nédo ter viajado nem estudado no estrangeiro (Newman 1965:364),
mas enfatizou as oportunidades que teve para ouvir todos os tipos de mudsica em casa do
pai, na corte de Friedrich 11 e ndo s6 (Bach 1965:367; Newman 1965:365).

A remuneracdo anual de C. Ph. E. Bach, desde o inicio da sua carreira na corte

da Prussia, era igual a de todos os musicos da corte, com excepg¢do dos que estavam

* Voltaire visitou Berlim pela primeira vez no final de 1740. Além de incentivar varios projectos de
construcdo, participou na seleccdo de artistas para o novo teatro. Recomendou em vérias publicacGes
durante a década de 1740 que o exemplo de Berlim fosse adoptado em Paris.

%0 C. Ph. E. Bach durante o periodo em que esteve ao servico de Friedrich Il visitou em 1751 Johann
Mattheson em Hamburgo, provavelmente tera aproveitado para também visitar Georg Philipp Telemann;
em 1754 Bach visitou Georg Benda que era Kapellmeister em Gotha desde 1750; e, C. Ph. E. Bach esteve
ainda durante alguns meses no ano de 1758 em casa de Johann Friedrich Fasch, Kappelmeister em Zerbst.
>! Entre os mUsicos que visitaram C. Ph. E. Bach em Berlim encontram-se: Baldassare Galuppi em 1765,
Johann Adolph Hasse em 1753, Johann Gottfried Muthel em 1750.
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acima dele na hierarquia, nomeadamente os cantores da Opera. Estes podiam ganhar até
dez vezes mais que C. Ph. E. Bach (Downs 1992:19). A divisdo das tarefas na corte
permitiu a C. Ph. E. Bach procurar outras actividades, nomeadamente como professor
de instrumentos de tecla e compositor. C. Ph. E. Bach foi professor de musicos
excelentes como o0 seu irmdo, Johann Christian Bach, Friedrich Wilhelm Rust e o
Duque Carl Eugen de Wiirttemberg (Ottenberg 1991°:38).

De acordo com H. Ottenberg, as obras de C. Ph. E. Bach foram raramente
interpretadas na presenca de Friedrich 11 (Ottenberg 1991%86). As dificuldades e as
limitacBes a nivel artistico que C. Ph. E. Bach assim como varios outros musicos
encontravam na corte de Friedrich Il levaram a que fossem contratados por membros da
nobreza ou alta burguesia para concertos privados (Wollny 1993:652). Por outro lado,
0S proprios musicos comecaram a formar instituicbes musicais privadas, as
Musikalische Gesellschaften (Wollny 1993:652). Provavelmente desde o0s primeiros
momentos em que se estabeleceu em Berlim, C. Ph. E. Bach n&o s6 era musico da corte
como estaria associado a grupos de musicos amadores®. Esses grupos, atendendo a
gradual ascensdo da classe média, estariam a crescer em nUmero de participantes
(Ottenberg 1991°: 46). Como referido no capitulo anterior, a ascensdo da classe média
associou-se a uma melhoria do ponto de vista cultural, intelectual e de instru¢do. A
melhoria em termos globais de educacdo com certeza teve reflexo na instrucdo musical,
e, por isso, tera havido necessidade de escrever repertorio adequado (Ottenberg
1991%:46; Schulenberg 2014:58). C. Ph. E. Bach provavelmente escreveu 0s concertos
para cravo para serem interpretados nas sociedades musicais € ndo na corte prussiana
(Wollny 1993:652). H& documentos que demonstram que Sarah Levy, intérprete de
cravo de origem alemd, filha de um importante banqueiro judeu, Daniel Itzig, casada
com o bangueiro Samuel Salomon Levy e tia-avo de Felix Mendelsshon, encomendou
um concerto para cravo a C. Ph. E. Bach (Wollny 2001%615), o que suporta a alegacéo
de que C. Ph. E. Bach néo tera escrito os concertos para cravo com o objectivo de serem
interpretados na corte de Friedrich 1l mas sim para serem interpretados em outros
contextos. Da interaccdo e troca de ideias entre C. Ph. E. Bach e poetas, filosofos e
outros incluidos nestes circulos, resultou um franco desenvolvimento criativo que se
reflecte, por exemplo, na publicacéo de Lieder da autoria conjunta de C. Ph. E. Bach e

poetas contemporaneos (Ottenberg 1991°:64).

>2 Inicialmente estes grupos de msicos organizavam concertos privados em casa dos membros, como J.
F. Agricola. Os concertos privados evoluiram para concertos publicos.
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As Sonatas Prussianas s&o o primeiro trabalho publicado por C. Ph. E. Bach e
foram dedicadas ao Rei Friedrich 11, presumivelmente com a sua permissao e suporte
financeiro (Schulenberg 2014:79). Mas, ndo causaram o impacto esperado no rei: por
um lado ndo ha registos de que as Sonatas Prussianas tenham alguma vez sido
interpretadas na presenca de Friedrich Il e por outro também nédo ha indicagdes de que
Friedrich 11 tenha apreciado esta obra que lhe foi dedicada. Por isso, C. Ph. E. Bach
ndo parece ter sido um compositor particularmente estimado na primeira década da sua
estadia em Berlim (Berg 1975:47). Apesar das expectativas, a publicacdo das Sonatas
Prussianas em 1742 e das Sonatas Wirttemberg em 1744 n&o proporcionaram fama
imediata ao compositor (Berg 1975:47). Inclusivamente, F. W. Marpurg n&o incluiu C.
Ph. E. Bach na lista de compositores importantes; Des critischen Musicus an der Spree
de 1749 menciona J. S. Bach, G. F. Haendel, G. Ph. Telemann, J. A. Hasse, J. J.
Quantz ou Ch. Nichelmann (Berg 1975:48). A lenta ascensdo da fama de C. Ph. E.
Bach podera estar relacionada com o facto de toda a sua carreira se ter desenvolvido
numa area geografica relativamente pequena. Por isso, quem quisesse ouvir ou estudar
com C. Ph. E. Bach teria de deslocar-se a Berlim (mais tarde, a Hamburgo). C. Ph. E.
Bach dependia, no que diz respeito a divulgagdo das suas obras e a construcdo de uma
reputacdo sélida, da publicidade em jornais ou revistas musicais — jornais e revistas
ainda numa fase incipiente — ou outros veiculos de informacdo mais informais (Berg
1975:48).

As actividades de C. Ph. E. Bach como docente, em Berlim, provavelmente
inspiraram a redacgdo do seu tratado: Versuch uber die wahre Art das Clavier zu
spielen (Ensaio sobre a Verdadeira Arte de Tocar Instrumentos de Tecla), 0 mais
importante na sua area, no séc. XVIII, em Lingua Alema. Porém, C. Ph. E. Bach nunca
ganhou o reconhecimento na corte de Friedrich Il como compositor proeminente ou
cravista virtuoso. Friedrich Il permitiu esse estatuto apenas a J. A. Hasse, aos irmaos
Graun — K. H. Graun detinha o cargo de compositor da corte (Bourke 1947:67) —a J. J.
Quantz sucessor de K. H. Graun como compositor da corte de Friedrich 1l (Bourke
1947:67) — e a J. F. Agricola — aluno de J. S. Bach. Uma vez que o Versuch néo foi
dedicado a nenhum aristocrata ou alto membro do clero®, alias ndo tem qualquer
dedicatoria, foi sugerido que seria destinado a emergente classe media, a burguesia

(Kirkpatrick 1976:392). A publicacdo do Versuch em 1753 e a sua ampla difuséo

>3 Contrariamente ao Versuch de C. Ph. E. Bach, o Versuch de Leopold Mozart foi dedicado a Siegmund
Christoph, arcebispo de Salzburgo.
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provavelmente marca o inicio da fama de C. Ph. E. Bach (Berg 1975:54). Durante a
década de 1750, surgiram Varios outros tratados didacticos sobre temas variados: J. J.
Quantz — Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (1752), Ch. G.
Krause — Von der Musikalischen Poesie (1752), F. W. Marpurg — Handbuch bei dem
Generalbasse und der Composition (1755-8), L. Mozart — Versuch einer griindlichen
Violinschule (1756) e J. F. Agricola — Anleitung zur Singekunst **(1757). Além da
publicacdo destes tratados, ocorre durante o séc. XVIII aceso debate e critica musical®

que eram difundidos em jornais periédicos musicais (Ottenberg 1991%:67)

Provavelmente a vida de C. Ph. E. Bach na corte de Berlim n&o correspondia as
suas expectativas e ambicdes e o compositor fez vérias tentativas para deixar Berlim™.
Apdbs essas tentativas, em 1755-6 surgiram tensdes na corte de Berlim, precipitadas
pelas criticas de Christoph Nichelmann ao estilo “afectado” de C. Ph. E. Bach. A
reac¢do de C. Ph. E. Bach provocou uma sequéncia de eventos que se concluiram com a
saida de Nichelmann da corte e com o aumento do salario de C. Ph. E. Bach (Leisinger
2001%390). Em Fevereiro de 1756, o jovem C. F. C. Fasch®’ foi designado segundo
cravista. Mas, apesar do aumento no salario de C. Ph. E. Bach, o distanciamento da vida
na corte tornou-se cada vez maior. A relacdo entre C. Ph. E. Bach e o rei Friedrich 11
poderd ter sido afectada e a carreira do compositor possivelmente afectada de forma
desfavoravel. Apesar da aparente falta de apoio e simpatia por parte de Friedrich I, as
obras de C. Ph. E. Bach circularam através de musicos amadores e profissionais por
toda a Europa e a sua influéncia em obras de outros compositores do norte da Alemanha
é inegével (Berg 1975:87).

C. Ph. E. Bach exerceu outras actividades em Berlim, para além de tocar cravo
na corte, como a docéncia, a composicdo de obras que ndo estavam destinadas a
execucao na corte e foi também membro da denominada “primeira escola da cangéo de

Berlim”, fundada por Christian Gottfried Krause. No entanto a composicao de cangdes

> J. F. Agricola traduziu para Lingua Alema e acrescentou exemplos musicais ao tratado de Tosi —
Opinioni de Cantori Antichi e Moderni, publicado em 1723.

> por exemplo, F. W. Marpurg manifestou-se relativamente a disputa entre os méritos da musica francesa
e da mdsica italiana e a posicdo de J.-J. Rousseau no seu jornal Historisch-Kritische Beytrége zur
Aufnahme der Musik (Contribui¢Ges Histdrico-Criticas para a recepgéo da Musica).

% Em Agosto de 1749, completou o Magnificat, Wq 215, trabalho com o qual pretendia candidatar-se a
um cargo como musico ao servico da Igreja. As suas candidaturas ao lugar de Thomaskantor em Leipzig
em 1750 e 1755 falharam apesar do apoio de G. Ph. Telemann. Igualmente falhou a sua candidatura ao
lugar de organista na Johanniskirche em Zittau em 1753.

> C. F. C. Fasch foi o primeiro director da Sing-Akademie de Berlim (1791-1800) e foi sucedido por C. F.
Zelter (1800-1832). Ambos tiveram um importante papel na preservagéo das obras de C. Ph. E. Bach.
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parece ter sido secundéria na sua carreira. C. Ph. E. Bach contactou com poetas como
Ch. G. Krause, J. Gleim e C. W. Ramler®® (Edler 1988:21-3; Engelke 1909:456; Marks
1972:106). A composicdo de pecas como por exemplo “L’Ernestine” e “La Sophie” do
livro de Piéces Characteristiques de C. Ph. E. Bach, provavelmente representam obras
que ndao foram compostas para a corte mas sim para musicos amadores e ou
profissionais dos circulos musicais privados de Berlim. C. Ph. E. Bach também ajudou
F. W. Marpurg fornecendo-lhe exemplos musicais para as suas publicacdes uma vez que
F. W. Marpurg escreveu extensivamente sobre contraponto, ornamentacdo, pratica

performativa, teoria musical e interpretacdo no cravo (Mekeel 1960:169).

As campanhas militares de Friedrich Il — a primeira guerra pela regido da Silésia
sob o dominio austriaco evoluiu para a Guerra dos Sete Anos (1756 a 1763) —
contribuiram para a degradacdo geral da qualidade de vida da populacdo, ndo se
limitando & parte directamente envolvida. Apesar da vitoria militar na Guerra dos Sete
Anos, as consequéncias da guerra, a nivel humano e material, tiveram repercussoes
sociais (Basso 1986%4). Consequentemente, com a auséncia do rei e o esforco
financeiro associado a guerra, verifica-se uma progressiva decadéncia que acaba por
afectar a vida musical na corte (Ottenberg 1991°36-8; Wollny 1993:652). A
importancia dos circulos musicais privados com os quais C. Ph. E. Bach e também
outros musicos tinham vindo a contactar durante a sua permanéncia na corte de Berlim
aumentou apos 1756 devido a Guerra dos Sete Anos, periodo em que o Rei Friedrich 11
visitou Berlim apenas ocasionalmente. E, em geral, a vida na corte real desapareceu.
Quando Ch. Burney visitou a corte prussiana em 1773, foi confrontado e relatou a
limitada evolucdo ou até mesmo a estagnacdo do gosto musical praticado na corte do
Rei Friedrich 1l (Burney 1773:152; Bourke 1947:65 e Mitchell 1949:6). E necessario
referir que Friedrich 1l e varios dos musicos contratados na sua juventude envelheceram
em conjunto, o que poderd ter contribuido para uma atitude progressivamente
conservadora em relagdo aos novos estilos (Reilly 1966:xxvi), com evidentes
consequéncias repressivas para a vida musical na corte e na cidade (Helm 1981a:339-
40).

Apods a morte do seu padrinho, G. Ph. Telemann, em 1767, C. Ph. E. Bach
candidatou-se ao cargo de director musical das principais igrejas de Hamburgo. G. Ph.

%8 Bernhard Engelke estudou a aplicagdo musical de textos de poetas residentes em Berlim entre 1740 e
1760 e mostrou a relagdo de C. Ph. E. Bach com vérios destes poetas.
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Telemann foi um compositor prolifero e as suas obras assim como a sua influéncia no
séc. XVIII ndo estdo suficientemente estudadas (Buelow 2004:562); mas o trabalho
desenvolvido por G. Ph. Telemann durante o longo periodo de tempo em que esteve em
Hamburgo certamente terd criado expectativas em relacdo ao seu sucessor ou pelo
menos terd habituado os membros da sociedade de Hamburgo a um determinado nivel
na vida musical da cidade. Estas expectativas possivelmente terdo sido sentidas pelos
candidatos, aumentando a responsabilidade do candidato selecionado para o cargo. Os
outros concorrentes eram H. F. Raupach, J. H. Rolle (director musical em Magdeburg),
e 0 proprio meio-irméo de C. Ph. E. Bach, Johann Christoph Friedrich Bach (Leisinger
20017%:391). C. Ph. E. Bach foi designado para o lugar em Hamburgo em Novembro de
1767, mas, devido a inicial recusa por parte do Rei Friedrich Il em liberta-lo e a sua
familia da corte real — em 1743 C. Ph. E. Bach casou com Johanna Maria Dannemann,
filha de um comerciante de vinhos de Berlim e subdita do rei Friedrich Il e por isso,
para deixar Berlim, Johanna Maria Bach e os trés filhos do casal precisavam da
autorizacdo do rei (Downs 1992:21). O casal teve trés filhos que sobreviveram, Johann
August (Adam?) (1745-1789), Anna Carolina Philippina (1747-1804), e Johann
Sebastian (1748-1778) — e a um Inverno particularmente severo, s assumiu o0 cargo em
1768. Georg Michael Telemann, neto do compositor, agiu como director musical
interino da Igreja em Hamburgo até & chegada de C. Ph. E. Bach (Leisinger 2001%391).
Apbs algumas dificuldades e conflitos para deixar a corte de Friedrich Il, a Princesa
Anna Amalia, irmé& de Friedrich Il, provavelmente com o intuito de amenizar a relagéo
entre Friedrich 1l e C. Ph. E. Bach, designou C. Ph. E. Bach seu Kapellmeister
honorério (Bach 1965:367; Berg 1975:56). Apesar das restri¢cdes, os anos que C. Ph. E.
Bach passou em Berlim permitiram a convivéncia com uma vida musical rica e variada
assim como contacto com musicos proeminentes alemédes e estrangeiros (Ottenberg
1991°:88).

Os deveres de C. Ph. E. Bach em Hamburgo eram muito semelhantes aos do seu
pai, em Leipzig. Foi responsavel pelo ensino de musica na Lateinschule®. A sua
principal tarefa foi a organizacdo da musica nas principais igrejas de Hamburgo,
Michaeliskirche, Jakobikirche, Heilige Katharinenkirche, Nikolaikirche e Petrikirche.
Apesar de criticas oriundas de alguns sectores, C. Ph. E. Bach era considerado como a

> Existindo até hoje, mas actualmente com o nome de Johanneum.
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principal figura na sociedade musical de Hamburgo, e era visitado por muitos artistas®
(Richards 2006:3), por exemplo: Friedrich Ludwig Dilon, flautista, estudou
composicdo com C. Ph. E. Bach em Hamburgo durante seis semanas (Miller 1995:65);
Denis Diderot, apesar dos registos de comunicacdo entre os dois®* e do facto de ter
estado em Hamburgo em 1774, néo se sabe se de facto se encontrou com C. Ph. E. Bach
ou ndo (Kramer 2006:6); Charles Burney incluiu Hamburgo no roteiro da sua viagem
pela Europa s6 para conhecer C. Ph. E. Bach em Outubro de 1772 (Ottenberg
1991%:145); ndo héa provas de que W. A. Mozart tenha conhecido C. Ph. E. Bach em
Hamburgo, mas sabe-se que em 1782 Mozart conheceu o Bardo van Swieten e que este
incentivou W. A. Mozart a estudar aprofundadamente as sonatas para instrumento de
tecla de C. Ph. E. Bach (Ottenberg 1991%191); vérios outros musicos profissionais
residentes ou de passagem por Hamburgo estudaram com C. Ph. E. Bach, como J. D.
Holland, C. F. G. Schwencke e Nils Schigrring.

Apesar das Sonatas Prussianas, o cerne desta dissertacao, terem sido publicadas
em 1742, tinha C. Ph. E. Bach 28 anos de idade, e por isso anteriores a grande parte das
contrariedades que C. Ph. E. Bach viveu na corte de Berlim e também anteriores a sua
permanéncia em Hamburgo, apresento em seguida um circulo de amigos que C. Ph. E.
Bach foi cultivando ao longo da sua vida e que demonstra o seu interesse por diversas
areas e artes dentro do espirito da corrente que se desenvolveu durante o séc. XVIII, o

lHluminismo:

e Matthias Claudius (poeta) (Helm 1972:294), Gotthold Ephraim Lessing
(poeta), Christoph Christian Strum (tedlogo), Johann Georg Bisch
(matemaético) e Friedrich Ludwig Christian Cropp, Johann Albert Heinrich
Reimarus e Johann August Unzer (fisicos) em Hamburgo (Clark 20042:286-
9

e J. N. Forkel (musico, historiador, professor de cravo e director musical da
Universidade de Gottingen durante 40 anos) residente em Gottingen (Clark
2004%:286; Franck 1949:589);

% Apesar de C. Ph. E. Bach nunca ter saido da Alemanha recebeu visitantes vindos de toda a Europa
como Dr. Charles Burney. C. Ph. E. Bach quase foi visitado por Diderot em Marco de 1774.

%1 Diderot esteve alguns dias em Hamburgo em finais de Margo de 1774 na viagem de regresso de S.
Petersburgo. Diderot escreveu algumas cartas a C. Ph. E. Bach, pedindo sonatas para instrumentos de
tecla para a sua filha Angélique.
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J. J. Eschenburg (ligado as artes literarias) residente em Brunswick (Clark
2004%:286):

e J. G. . Breitkopf (editor musical) residente em Leipzig (Clark 2004%:286);

e Ewald von Grotthus (bardo lituano; compositor; tocava instrumentos de tecla
e recebeu como oferta um dos clavicordios favoritos de C. Ph. E. Bach)
residente em Gieddatz (Clark 20042:287);

e Johann Jacob Heinrich Westphal (organista que adquiriu obras de C. Ph. E.
Bach durante a vida do compositor e que ap6s a morte do compositor
compilou um catalogo tematico das obras de C. Ph. E. Bach) residente em
Schwerin (Clark 2004%:289):

e Heinrich Wilhelm von Gerstenberg (poeta que acrescentou em 1767 duas
vozes e adaptou monélogos da peca de Shakespeare, Hamlet®?, e discursos de
Sécrates® & fantasia em D6 menor da sexta sonata dos Probestiicke catorze
anos apdés a sua publicacdo em conjunto com a primeira parte do Versuch em
1753) residente em Copenhaga® (Helm 1972:280-3; Plebuch 2006:25-7;
Schulenberg 2005:xv). Atendendo a reaccdo de C. Ph. E. Bach,
aparentemente, este via a musica programatica para instrumentos de tecla
com cepticismo (Plebuch 2006:48).

Além de executar os seus deveres oficiais como director de masica da Igreja de
Hamburgo, C. Ph. E. Bach assumiu desde o inicio uma posicdo vital na vida dos
concertos da cidade. A fama de C. Ph. E. Bach claramente aumentou marcadamente
desde a sua mudanga para Hamburgo (Berg 1975:87). A influéncia de C. Ph. E. Bach
sobre musicos contemporaneos é assinalada por Ch. Burney na sua descricdo das
viagens pela Europa (Burney 1773:244).

A partir de 1768, C. Ph. E. Bach actuou numerosas vezes ao cravo em concertos
publicos até que, gradualmente, reduziu o numero de concertos por ano e em 1786,

aparentemente, terminou a sua carreira performativa por completo. C. Ph. E. Bach

62 Segundo Tobias Plebuch, até & década de 1770, Shakespeare era pouco conhecido na Alemanha. A
producdo de Hamlet por Friedrich Ludwig Schroder que se realizou em Hamburgo em 1776 marcou o
inicio da divulgagdo da sua obra na Alemanha.

63 Segundo Tobias Plebuch, as ideias de Socrates tiveram relevo na segunda metade do séc. XVIII.
Socrates tornou-se o “herdi dos intelectuais iluminados™.

® A invencdo de novos textos para misica vocal ja existente e a adaptacdo de textos a musica
instrumental estava em voga entre o circulo de poetas associados a H. W. Gerstenberg em Copenhaga.
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terminou a performance em publico (fora dos seus deveres oficiais na igreja) com um
concerto “historico” em Abril de 1786, cujo repertdrio incluiu uma das suas sinfonias
orquestrais, o Magnificat Wq 215 e Heilig Wq 217, entre outras obras suas e de outros
compositores. C. Ph. E. Bach permaneceu musicalmente produtivo até ao ultimo ano da

sua vida, embora estivesse doente desde o verdo de 1788.

C. Ph. E. Bach faleceu no dia 14 de Dezembro de 1788 e foi enterrado no dia 19
de Dezembro na cripta da Michaeliskirche. Apds a sua morte, Johanna Maria Bach
autorizou G. F. Schniebes de Hamburgo, a publicar em 1790 o Nachlass-Verzeichnis, o
catdlogo das obras de C. Ph. E. Bach que o préprio terd feito ao longo da sua vida
(Powers 2002:12). O catalogo possivelmente facilitaria a compra de obras musicais por
interessados fora de Hamburgo (Leisinger 2001%:392). Este é, provavelmente, o mais
antigo catalogo das obras de um s6 compositor que ainda hoje é utilizado (Leisinger
2001%:392). O catalogo contém ndo s6 as obras sistematicamente classificadas por
categorias, como também contém indicagdes relativas a datas e locais de composicao
(Leisinger 2001%:392). Adicionalmente contém informacdes sobre as obras publicadas e
as ndo publicadas sdo identificadas pelos titulos, textos ou pelos primeiros compassos,
no caso de pecas instrumentais (Leisinger 2001%392). O catalogo por um lado é um
registo da actividade criativa de C. Ph. E. Bach e por outro representa uma fonte de

informacdes fidedignas relativamente a autenticidade de manuscritos (Wade 1988:526).

C. Ph. E. Bach escreveu cerca de 1000 obras em aproximadamente 60 anos de
carreira musical — musica vocal, obras para instrumentos de tecla, musica de camara e
orquestral. O legado de C. Ph. E. Bach inclui mais de 50 concertos, 20 sinfonias, musica
de camara, obras vocais e obras para instrumento de tecla a solo. (Leisinger 20012%:399-
407). Muitas das suas obras tém sido descritas como pertencentes ao estilo Galante ou
ao estilo empfindsamer (Schulenberg 1988:542). No entanto, atendendo ao seu
comentario no Versuch sobre os afectos numa dada obra musical e a necessidade de o
musico sentir os afectos para os conseguir estender ao publico (Bach 1753:122-3)
associada a analise do conjunto da sua obra, C. Ph. E. Bach foi considerado o expoente
méximo da Empfindsamkeit (Mitchell 1949:11; Schulenberg 2003%:193). O compositor
ao longo da sua carreira, apesar de usar cada vez com menor frequéncia, ndo abandonou
as préaticas Barrocas — nomeadamente o contraponto, as sequéncias, 0s baixos com
linhas cromaticas ou tipo baixo continuo (Fox 1983:185-6) ou os canones (Yearsley

2006:174) — nem adoptou inteiramente as caracteristicas do estilo Classico (Fox
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1983:185-6). As obras da juventude de C. Ph. E. Bach sdo de uma forma geral
estilisticamente semelhantes a obras mais tardias, o que demonstra consisténcia ao
longo da sua carreira (Schulenberg 1982:247). A adesdo e manutencdo do seu proprio
estilo ao longo da sua vida apesar das mudancas estilisticas que ocorreram durante o
séc. XVIII, podera reflectir o exercicio do direito de opgdo por parte do compositor (Fox
1983:235) e ndo necessariamente isolamento e alheamento em relagcdo ao que se passa a

nivel da musica noutros pontos da Europa, auséncia de capacidades ou talento.

C. Ph. E. teve uma enorme reputacdo durante a segunda metade do séc. XVIII.
As publicacbes postumas das suas obras entre 1790 e 1800 em Berlim, Leipzig e Viena
comprovam a sua reputagdo (Leisinger 2001%:398). Entre 1740 e 1775, as publicacdes
das suas obras permitiram uma ampla distribuicdo do seu trabalho. A sua influéncia,
apesar de mais evidente em Berlim (Pestelli 1986%:26), ndo se limitou ao norte da
Alemanha; a partir de 1760, a sua influéncia, sobretudo através do Versuch e das obras
para instrumento de tecla impressas, atingiu o sul da Alemanha e a Austria, assim como
outros paises (Leisinger 2001%398). A influéncia das obras de C. Ph. E. Bach sobre
outros compositores € inquestionavel. A influéncia sobre J. Haydn é visivel nas sonatas
para instrumento de tecla, assim como nos quartetos e nas sinfonias (Ottenberg
1991%:188). A influéncia de C. Ph. E. Bach &, entdo, evidente ndo s6 na Alemanha®
(Ottenberg 1990:159-60; Zahn 1991:154-92), como também em Viena® (Busch
1998:108-9; Krones 1990:529; Krones 1998:464-5; Wolf 1995:195), Gra-Bretanha®’
(Gerhard 1995:303-5), Irlanda®® (Gerhard 1995:303-5), Lituania®® (Melnikas 1998:438-
9), Poldnia™ (Popinigis 1989:57-8), Russia’ (Melnikas 1989:51), Boémia’® (Pilkové

% Hans-Giinter Ottenberg identificou frequentes anincios de concertos, edicdes de obras de C. Ph. E.
Bach e subscrigdes em jornais alemdes na segunda metade do séc. XVIII. E verificou que o préprio C. Ph.
E. Bach utilizou a imprensa como veiculo publicitario das suas obras. Robert von Zahn aborda a histéria
musical em Hamburgo entre 1789 e 1822 e esclarece o papel de C. F. G. Schwenke, o sucessor de C. Ph.
E. Bach em Hamburgo, na preservacéo de manuscritos de obras de C. Ph. E. Bach.

% G. Busch discute o papel do Bar&o Gottfried van Swieten, embaixador de Viena em Berlim entre 1771
e 1777 na recepcdo da musica de C. Ph. E. Bach em Viena e em Berlim nesse periodo. H. Krones
examinou variados documentos de 1749 a 1799 e verificou a presenca efectiva das obras de C. Ph. E.
Bach em livrarias vienenses, bibliotecas de aristocratas, assim como examinou listas de subscritores em
Viena, artigos de jornais e programas de concertos em que foi interpretada masica de C. Ph. E. Bach. U.
Wolf analisou o espdlio de F. J. R. von Hess (1739-1804), um coleccionador de mdsica que viveu em
Viena, e encontrou varios trabalhos de J. S. Bach e C. Ph. E. Bach, o que sugere a influéncia destes dois
compositores em Viena na transigdo do séc. XVIII para o séc. XIX.

¢ A. Gerhard discute a recepcao das obras de C. Ph. E. Bach na Gra-Bretanha.

%8 Thomas Moore, poeta irlandés, adaptou um rondé de C. Ph. E. Bach a uma cangdo em 1808.

% Dietrich Ewal von Grothuss, nobre lituano, é um coleccionador, intérprete de instrumentos de tecla e
surge na lista de subscritores das obras de C. Ph. E. Bach.

" As obras de C. Ph. E. Bach estdo mencionadas em programas de concertos que se realizaram em
Gdansk na segunda metade do séc. XVIII.
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1998:425-6) e Espanha’® (Bimberg 1989:55-6). A continuidade na influéncia de C. Ph.
E. Bach nos compositores do séc. X1X até Chopin é sugerida, com algum cuidado, por
Heinrich Schencker (Ottenberg 1991%204-5). A reputacéo de C. Ph. E. Bach e da sua
obra em geral continuam a ser discutidas também no séc. XX ndo s6 na Alemanha’
(Marx 1988:528; Werckmeister 1936:8), como também em Franca’ (Clercx 1935:245)
e em Italia’® (Torrefranca 1918:402). Apés a morte de C. Ph. E. Bach, a sua obra foi
gradualmente “esquecida”. Mas, enquanto a execuc¢do postuma, cerca de 1810, das
obras sinfonicas e grandes obras vocais em concerto era minima, as obras para
instrumento de tecla e os Lieder de C. Ph. E. Bach constituiam parte significativa do
repertério executado em ambiente doméstico (Ottenberg 1991%3-4). Como referi,
gradualmente as obras de C. Ph. E. Bach foram esquecidas. Inclusivamente, o Versuch
foi substituido pelos tratados de Clementi, Cramer, Czerny, Hummel, Kalkbrenner e ou
Moscheles (Ottenberg 1991°:203). O publico adoptou novos compositores como: W. A.
Mozart, Weber e Rossini para a musica vocal como a Opera; e, Hummel, Moscheles e
Mendelssohn para a msica para pianoforte (Ottenberg 1991°:203). Neste ambiente a
musica de C. Ph. E. Bach tornou-se desactualizada. Desde a interpretacdo e calorosa
recepcdo pelo publico da Paixdo de S. Mateus de J. S. Bach dirigida por Felix
Mendelssohn (sobrinho-neto de Sarah Levy) em 1829, criou-se no publico em geral
uma ambiguidade relativamente ao “Grande Bach” — pai ou filho? (Ottenberg 1991°:4).
No entanto o esquecimento relativamente a musica de C. Ph. E. Bach ndo foi total.
Durante o séc. XIX, um pequeno grupo de compositores como Johannes Brahms
cultivaram a musica antiga e na biblioteca de J. Brahms havia obras de vérios
compositores’’, incluindo C. Ph. E. Bach. J. Brahms além de deter obras de C. Ph. E.
Bach, publicou sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach em 1864 através da
editora J. Rieter-Biedermann (Ottenberg 1991%204). Em 1839 Johann Georg Biirkli

L C. Ph. E. Bach era um compositor conhecido na RUssia e a interpretacdo das suas obras foi promovida
por Anton Rubinstein, o fundador do Conservatorio de S. Petersburgo em 1862.

2 Ap6s 1750 existiam na Boémia cerca de 24 obras de C. Ph. E. Bach: pecas para 6rgdo, obras
orquestrais, sonatas para instrumento de tecla e o Versuch.

™ G. Bimberg salienta a recepgéo das obras de C. Ph. E. Bach na Russia e em Espanha. Salienta também
o interesse de Domenico Scarlatti nas obras de C. Ph. E. Bach.

™ Wilhelm Werckmeister avalia o papel de C. Ph. E. Bach enquanto figura de transi¢do. E H. J. Marx
demonstra a elevada reputacdo de C. Ph. E. Bach no final do séc. XVIII.

>3, Clercx discute o papel de C. Ph. E. Bach na segunda metade do séc. XVIII.

"® F. Torrefranca discute a influéncia de C. Ph. E. Bach na Alemanha, Franca e Italia.

"7 J. Brahms tinha obras de Palestrina, Schiitz, J. S. Bach, Haendel, Gluck, W. A. Mozart e Beethoven,
entre outros.
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publicou uma biografia de J. S. Bach e filhos, na qual descreveu C. Ph. E. Bach de
forma muito positiva (Burkli 1839:10-11).

Em 1791, Johann August Ahrens, arquitecto, apresentou dois projectos de
monumentos a C. Ph. E. Bach a Patriotische Gesellschaft de Hamburgo (Richards
2006a:149). Os dois monumentos, um localizado em Hamburgo e o outro em Weimar —
cidade onde C. Ph. E. Bach nasceu — seriam gravados com epitafios de Friedrich
Gottlieb Klopstock, poeta e amigo de C. Ph. E. Bach (Richards 2006a:149). Em 1800,
0s projectos dos dois monumentos, ainda por construir, foram publicados no Allgemeine
musikalische Zeitung (Richards 2006a:150). Mas, os planos para a sua construgdo foram
abandonados e os monumentos ndo foram edificados (Richards 2006a:150).

Em conclusdo, C. Ph. E. Bach é filho de um musico e compositor que residiu
durante toda a sua vida no norte da Alemanha. Desde jovem contactou com 0 meio
musical que se praticava na casa da familia Bach e provavelmente também acompanhou
0 pai nos seus deveres em Leipzig. A formacdo de C. Ph. E. Bach enquanto
instrumentista e compositor aparentemente dependeu inteiramente do pai, J. S. Bach. A
enorme reputacdo que C. Ph. E. teve durante a segunda metade do séc. XVIII, é
posterior a composicao e publicacdo das Sonatas Prussianas. As Sonatas Prussianas sdo
uma obra do inicio da carreira de C. Ph. E. Bach na corte de Friedrich Il em Berlim;
terdo sido escritas com toda a dedicacdo e empenho; e possivelmente fazem parte do
esforco de C. Ph. E. Bach na afirmacdo e obtencdo de sucesso como compositor e

intérprete de instrumentos de tecla junto do rei Friedrich Il e da sua corte.
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Capitulo 3 : Instrumentos de Tecla

Uma das questbes que pode surgir relativamente as obras para instrumento de
tecla no séc. XVIII é a determinacdo do instrumento especifico para o qual a obra foi
escrita. Georg A. Kochevitsky abordou esta questdo para as obras de J. S. Bach,
incluindo na discussdo ndo sé instrumentos disponiveis no séc. XVIII mas também
instrumentos actuais como o piano (Kochevitsky 1996:24-30). Também nas obras de C.
Ph. E. Bach se coloca a mesma questdo: sera possivel determinar o instrumento de tecla
especifico para o qual uma dada obra foi escrita? Nos manuscritos do proprio e nas
copias raramente se encontra outra designacdo além de per il cembalo (Ripin et al.
2001%14; Schulenberg 1988:547; Wollny 2005:ix). Durante o séc. XVIII, designacdes
como Clavier ou Cembalo eram entendidas como referindo-se a qualquer tipo de
instrumento de teclas e cordas (Berg 2005:xii; Schulenberg 2003%:197). Por outro lado,
apesar de no séc. XVIII existirem instrumentos de teclas e cordas especificos — como o
cravo, o clavicordio e o pianoforte — as caracteristicas fundamentais de cada um destes
instrumentos — por exemplo em termos de dimens@es, nimero de teclas, nimero de
teclados, nimero e tipo de registos — era variavel (Schulenberg 2006%11).
Possivelmente, as obras para instrumentos de teclas e cordas (a partir deste ponto
designados por instrumentos de tecla), durante este periodo, ndo eram compostas para
um instrumento especifico; mas, sim para qualquer um dos instrumentos disponiveis
(Libin 2003%1). Por isso, frequentemente ndo é possivel encontrar nas obras
caracteristicas que distingam a escrita para pianoforte da escrita para cravo ou para
clavicordio durante o periodo de tempo em que a performance nestes instrumentos era
comum (Newman 1983a:88). Apesar desta aparente atitude de ordem prética, varios
compositores comecaram a desenvolver linguagens idiomaticas especificas para cada
instrumento” (Libin 2003%1-2). Lodovico Giustini foi o primeiro a publicar um
conjunto de doze sonatas para pianoforte em 1732 (Doderer 2002:9). No entanto, o
estilo destas sonatas é indistinguivel da musica italiana para cravo do mesmo periodo
(Libin 2003%:2).

® Algumas das variacdes “Goldberg” de J. S. Bach sdo claramente destinadas a um cravo de dois
manuais.
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No Versuch, C. Ph. E. Bach afirma que um intérprete deve ser capaz de tocar 0s
dois instrumentos, cravo e clavicordio (Bach 1753:10-1). Também afirma que o
pianoforte é adequado para tocar a solo e em pequenos ensembles (Bach 1753:8). Mas,
relativamente as obras a solo e as obras de musica de cAmara com instrumento de tecla
obligato ndo deixou indicacfes que orientem na seleccdo do instrumento de tecla
(Schulenberg 1988:547).

Segue-se uma breve descricdo dos instrumentos de tecla, da posicédo de C. Ph. E.

Bach relativamente a cada um deles e a sua adequacao as Sonatas Prussianas.
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Clavicordio

O clavicoérdio parece remontar ao séc. XI (Stewart 1973:93). Apesar da escassez
de instrumentos sobreviventes dos sécs. XIV e XV, existem Vvérias representacdes e
descri¢cdes do instrumento, incluindo o manuscrito da autoria de Arnaut de Zwolle,
cerca de 1440 (Ripin 1967:519-20). Concretamente no séc. XVIII e na area geografica
da Alemanha e Escandinavia, o clavicordio parece ter sido um instrumento mais
disseminado e apreciado do que em outras partes da Europa. E esta documentado que C.
Ph. E. Bach teve em sua propriedade durante cerca de 50 anos um clavicérdio
construido por G. Silbermann (Fritsch 2001%:385). Este instrumento, considerando os
clavicordios que se foram disseminando na pratica musical profissional e amadora ao
longo da vida de C. Ph. E. Bach, provavelmente seria desligado’; teria duas cordas por
tecla; teria uma capacidade dindmica relativamente ampla; apresentaria uma extensao
proxima das cinco oitavas; e a sua estrutura externa seria semelhante a uma caixa
rectangular com o teclado num dos lados mais longos. E necessario ressalvar que
durante o séc. XVIII continuaram a ser construidos clavicérdios ligados e com uma
extensdo de cerca de quatro oitavas e meia (D" a F4°) — possivelmente para suprir as
necessidades de intérpretes do 6rgdo ou até como instrumentos mais faceis de levar e
afinar em viagens — mas 0s instrumentos com cinco oitavas e desligados tornaram-se
cada vez mais frequentes (Ripin et al. 2001%12-3; Ripin et al. 2014%:589-90).

Uma vez que C. Ph. E. Bach foi proprietario de um clavicérdio construido por
G. Silbermann, passo a descrever as caracteristicas dos clavicérdios construidos pelos
membros da familia Silbermann que existem actualmente. Todos os clavicordios
construidos pelos membros da familia Silbermann — atendendo a que apesar de haver
duas oficinas, havia partilha de informacéo, e, por isso, apenas uma “escola” (Fritsch
2001%:385) — que sobreviveram até hoje, excepto um, sdo da autoria de J. H. Silbermann
(Fritsch 2001%:385). A maioria destes instrumentos ¢é desligada e com extensdo de cinco
oitavas, F&° a F&>; e o Unico clavicérdio, de cerca de 1723, de G. Silbermann que

sobreviveu tem a extensdo D" a Mi® (Fritsch 20012:385).

9 A partir do final do séc. XVII comecam a surgir clavicordios desligados, isto &, em que cada tangente
acciona a sua propria corda ou par de cordas. No caso dos clavicérdios ligados, cada par de cordas é
accionado por mais de uma tangente, produzindo dois, trés ou mesmo quatro sons diferentes (dependendo
do ponto em que cada tangente acciona o par de acordas), mas ndo sendo possivel soar em simultaneo os
varios sons produzidos pelo mesmo par de cordas.
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No Versuch, C. Ph. E. Bach referiu os trés instrumentos de tecla, cravo,
clavicordio e pianoforte e relativamente ao clavicérdio referiu a sua capacidade para
fazer nuances dindmicas, portato (Bach 1753:8) e vibrato / Bebung (Bach 1753:8). O
Bebung é uma caracteristica inerente e exclusiva ao clavicérdio (Ferguson 19882:5;
Libin 2003%2; Schulenberg 2003%197). Exemplos de indicagbes concretas para vibrato
/ Bebung em obras de C. Ph. E. Bach surgem por exemplo nos Probestiicke, publicados
em anexo ao Versuch, e na primeira coleccdo de sonatas para Kenner und Liebhaber,

publicadas em 1779.

A técnica inerente a interpretacdo deste instrumento evoluiu durante alguns
séculos e é certamente familiar aos compositores, masicos e instrumentistas amadores
do séc. XVIII (Stewart 1973:93). A interpretacdo no clavicordio requer algumas
especificidades técnicas, nomeadamente: o movimento dos dedos no clavicérdio €
menor que nos outros instrumentos de tecla dado que a profundidade das teclas é
menor; os dedos devem estar sempre em contacto com a tecla; o ataque deve ser
executado na extremidade anterior da tecla; o ataque feito de cima (a pequena distancia
da tecla) deve ser executado unicamente em acordes (ou uma nota isolada) com
dindmica forte e seguidos de vibrato; a forga excessiva pode causar nos ouvintes a
impressdo de que o instrumento no qual se esta a tocar estd desafinado; virtualmente
todos 0s movimentos devem estar contidos na mao, pois excesso de movimento nao
permite um bom som (Kirkpatrick 1981:305); € necessario manter pressdo constante
sobre a tecla durante o tempo em que essa tecla esta em contacto com o fundo para
evitar a libertacdo parcial de uma das duas cordas com possivel producdo de ruido e
limitacdo do volume sonoro dessa nota (Troeger 1987:28). Atendendo a mecénica do
clavicordio, o controlo da intensidade do som, a dindmica, depende da forca com que a
tangente acciona a corda e por isso esse controlo € exercido directamente pelo
intérprete. Como a tangente pode continuar em contacto com a(s) corda(s) apdés o
ataque, e possivel continuar a influenciar o som, podendo produzir o vibrato / Bebung.
Apesar da reduzida intensidade sonora que caracteriza o clavicérdio, resultante da forma
acusticamente ineficiente como o som é produzido (Ripin et al. 2014%:584), a sua escala

dindmica pode variar entre o pianissimo e um relativo fortissimo.

Apos 1750, o clavicérdio, contrariamente ao que se verificava em outros paises

da Europa, continuava a ser apreciado na Alemanha, Austria e Escandinavia (Belt et al.
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2001%659-60; Ripin et al. 2001%:4; Schott 1995:584), evoluindo para um instrumento
com um ambito de seis oitavas (Bond 1999:58). Alguns clavicérdios construidos no
final do séc. XVIII mostram a preocupacgdo em obter maior volume sonoro (Ripin et al.
20012:15), provavelmente para “rivalizar” com o pianoforte. Saliento que muitos
construtores de instrumentos alemdes construiam simultaneamente clavicordios e
pianofortes no final do séc. XVIII (Ripin et al. 2001%15), o que podera explicar as
tentativas de aproximacdo em termos de intensidade sonora do clavicordio a do
pianoforte. E os clavicordios construidos por construtores alemées e escandinavos ja no
inicio do séc. XIX apresentam uma estrutura massiva nas suas caixas e dessa forma
reforcam a tendéncia para construir clavicordios “tipo pianofortes” (Ripin et al.
2001%15; Ripin et al. 2014%:591).

Em conclusdo, atendendo as caracteristicas mais comuns dos clavicordios na
area geografica da Alemanha construidos no inicio e meados do séc. XVIII e as
caracteristicas dos instrumentos construidos por membros da familia Silbermann que
sobreviveram até a actualidade, os clavicérdios a que C. Ph. E. Bach teria acesso
provavelmente seriam desligados; com pares de cordas por cada tecla; com capacidade

dindmica relativamente ampla; e extensao proxima das cinco oitavas.

Cravo

O cravo parece remontar ao séc. XV, cerca de 1425 (Montagu 2007:146-7). H&
uma ilustragéo do cravo e detalhes do mecanismo de ac¢do no manuscrito de Arnault de
Zwolle de cerca de 1440 (Restle 1991:22). H& apenas um instrumento do séc. XV que
sobreviveu, um clavicytherium®, provavelmente originario do sul da Alemanha e de
cerca de 1480 (Montagu 2007:147). Mas, a maioria dos cravos mais antigos que
sobreviveram é de origem italiana e parecem ter tido uma corda para cada tecla
(Montagu 2007:147). Os instrumentos italianos posteriores apresentam duas cordas para
cada tecla, isto é, dois registos de 8’. Mas a constru¢ao de cravos ndo se limitou a area
geogréfica da Italia; estava ja estabelecida em 1579 em Antuérpia (Montagu 2007:148).

Sendo estes dois centros fundamentais no campo da construcdo de cravos® no séc.

8 Cravo “vertical”.
8 Incluo todos os instrumentos com martinetes e plectros: cravos, virginais ou espinetas.
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XVII; os instrumentos que sairam das oficinas italianas e flamengas apresentavam

especificidades e caracteristicas bem definidas e distintas para cada escola®.

Durante o séc. XVII, o sucesso dos instrumentos da familia Ruckers, sediada em
Antuérpia, se por um lado proporcionou o ravalement, isto &, o alargamento da extensao
do &mbito original dos seus cravos por outros construtores ndo pertencentes a familia
Ruckers®®, por outro lado levou a que construtores mais uma vez ndo pertencentes &
familia Ruckers utilizassem “partes ou pecas” de cravos originais da familia Ruckers na
construcdo de novos instrumentos. Resultando desta pratica “canibal” instrumentos
novos que respondiam as tendéncias que progressivamente surgiram durante 0s séc.
XVII e XVIII, mas que podiam ser vendidos mantendo a designacdo “Ruckers”.
Inclusivamente, a pratica da reconstrucdo de instrumentos antigos, em especial da
familia Ruckers, teve um peso significativo no trabalho dos construtores de cravos
franceses no séc. XVIII (Dowd e Koster 2014%:608). O sucesso dos instrumentos desta
familia influenciou também a construcédo local de cravos totalmente novos que passou a
ter como referéncia padrbes definidos pela familia Ruckers (Hubbard 1992:85). Por
conseguinte, durante o séc. XVIII, o clavecin a grand ravalement parece ter tido um
papel fundamental na Europa Central e do Norte (Hubbard 1992:132). Mas enquanto as
escolas de construcdo de cravos em Franca sofreram forte influéncia flamenga, em
outros pontos da Europa verificava-se também a influéncia das escolas de construcédo

sediadas no norte de Italia.

Os instrumentos das escolas de construcdo italiana e flamenga ndo eram
construidos apenas para suprir necessidades locais. Os intercdmbios culturais e as rotas
comerciais proporcionaram a aquisi¢do dos instrumentos das duas escolas de construgédo
por proprietarios de diversas nacionalidades e residentes em diferentes pontos da
Europa. Desta forma, os construtores de cravos ndo associados as escolas de construcao
flamenga ou italiana tém a possibilidade de contactar directamente com os instrumentos

destas duas escolas de construcdo de cravos. Paralelamente as emigracGes de

82 para uma discussdo mais aprofundada sobre as caracteristicas dos cravos das escolas de construgdo
italiana e flamenga ver F. Hubbard — Three Centuries of Harpsichord Making, 1992, pag. 1-83.

8 A prética de reconstruir cravos construidos originalmente por membros da familia Ruckers, alargando a
sua escala para quatro oitavas, clavecin a petit ravalement, entre quatro e cinco oitavas, clavecin a
ravalement, e para cinco oitavas, clavecin a grand ravalement, assim como a pratica de reciclar partes de
cravos Ruckers na construcdo de novos instrumentos esta estabelecida em Franca no final do séc. XVIl e
séc. XVIII. Para uma discussdo mais alargada ver F. Hubbard — Three Centuries of Harpsichord Making,
1992, pag. 84-132.
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construtores de cravos e o estabelecimento das suas oficinas de construgdo nos seus
novos locais de residéncia também proporcionaram influéncias mdtuas com o0s
construtores de cravos nativos. Podem, por isso, coexistir num dado momento e regido
instrumentos flamengos ou italianos com instrumentos de construcdo local. Mas as
influéncias das escolas de construgdo de cravos flamenga e italiana sdo mais intensas
em alguns locais da Europa, sendo por isso também varidvel o grau e extensdo do
contributo individual dos construtores ndo pertencentes a essas escolas nos seus
préprios instrumentos. Enquanto no final do séc. XVII os construtores de cravos
franceses seguiam como modelos os cravos flamengos, mais especificamente 0s
instrumentos construidos pelos membros da familia Ruckers — quase em “imitagdo”
(Dowd e Koster 2014%:607) — em outros locais da Europa as influéncias flamengas ou
italianas ndo eram tdo extremas. Por exemplo em Inglaterra as escolas de construcdo de
cravos, se no séc. XVII sofreram influéncia italiana (Hubbard 1992:150), gradualmente
no séc. XVIII parecem ter sido directamente influenciadas pelo estilo de construcdo
definido pela familia Ruckers (Hubbard 1992:132), apesar de manterem algumas
caracteristicas nativas (Hubbard 1992:150). Relativamente as escolas de construcédo de
cravos na Alemanha no séc. XVIII — devido a escassez ou até mesmo inexisténcia de
instrumentos anteriores a 1700 (Hubbard 1992:165) a abordagem a esta questao no séc.
XVII na Alemanha est4 dependente de fontes documentais® — verifica-se a influéncia
dos modelos de cravos franceses (Hubbard 1992:132), que por sua vez foram
influenciados pelos instrumentos flamengos. No entanto, também no séc. XVIII, a
investigacdo dos cravos alemdes estd limitada pelo reduzido ndmero de instrumentos

que sobreviveram (Ripin et al. 2014%a:612).

Durante o séc. XVIII, foram identificadas na Alemanha as seguintes escolas de
construcdo de cravos: Hamburgo, Berlim e Saxénia e Turingia®® (Ripin et al. 2001%a:30;
Ripin et al. 2014%a:612). Destas escolas de construcdo destaca-se Hamburgo pela sua
influéncia até Estocolmo ao norte e Handver a sul e também pela qualidade dos seus

instrumentos (Ripin et al. 2014%a:612). Os principais representantes desta escola de

8 M. Praetorius publicou em 1619 o segundo volume de Syntagma musicum, De organografia, e
descreve varios instrumentos de tecla, virginais, espinetas e cravos. Mas enquanto as origens flamenga de
um virginal e italiana de uma espineta pentagonal so claras, as origens flamenga, italiana ou nativa de
outros instrumentos descritos neste volume ndo sdo conclusivas. No ano seguinte M. Praetorius publicou
Theatrum instrumentorum com imagens dos instrumentos; alguns desses instrumentos podem ser
associados as escolas de construgdo flamenga ou italiana.

8 A possibilidade da existéncia de uma escola de construcéo de cravos na Turingia é sugerida por um
cravo ndo assinado atribuido a J. J. Harass, o velho ou a J. M. Harass.
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construcdo sdo: os membros da familia Hass e da familia Fleischer — Zell (Christian Zell
casou com a viuva de Carl Fleischer). Os instrumentos construidos por estas duas
familias variam consideravelmente em tamanho, extensdo e disposicdo mas tém em
comum o uso de madeira de coniferas e faia na sua construgdo (Ripin et al. 2001%a:30;
Ripin et al. 2014%a:612). As influéncias dos cravos flamengos nos cravos desta escola
de construgdo sdo visiveis por exemplo a nivel do tampo harmdnico e da forma como as
partes laterais da caixa dos cravos sdo coladas a face superior da superficie inferior da
caixa do cravo (Ripin et al. 2001%a:30-1; Ripin et al. 2014%a:612). Os cravos da escola
de construgdo de Hamburgo caracterizam-se exteriormente por uma curvatura em S
feita de carvalho ou tilia (Ripin et al. 2001%:31; Ripin et al. 2014%a:612).

As influéncias francesas, que por sua vez tém na sua génese influéncias dos
cravos flamengos, na construcdo dos cravos na Alemanha sdo visiveis no comprimento
das cordas, na proporcdo de corda até ao ponto de ac¢do do plectro (Hubbard 1992:173-
4) ou no design nos martinetes (Hubbard 1992:190). Mas o contributo alemao é visivel
nas tentativas de adicionar registos de 2’ e 16’, para além dos registos de 8 e 4’,
provavelmente sob influéncia da sonoridade e da construcdo de 6rgdos (Hubbard
1992:182-3).

As principais caracteristicas gerais dos cravos alemaes do séc. XVI1II descritas
por F. Hubbard séo entdo as seguintes: um ou dois manuais, trés registos (2x8’ e 1x4”),
possibilidade de alaude, extensdo de cinco oitavas, alavancas manuais para mudancas de
registos (Hubbard 1992:185-6). As dimensdes dos cravos sao variaveis e a configuragdo
da curvatura lateral em S é frequente mas ha também exemplos de cravos atribuidos a
G. Silbermann e a C. A. Gréabner, escola de construcéo da Sax6nia®, com terminagdes
em esquadria. As principais diferencas entre os cravos das escolas de construcdo de
Hamburgo e da Saxdnia estdo na construcdo mais leve e menor dimensdo das cordas
dos cravos dos membros das familias Silbermann e Grébner (Hubbard 1992:175). E a
comparagao entre um cravo construido por J. A. Hass em 1764 e um cravo de Nicolas e
F. E. Blanchet® de 1730 feita por F. Hubbard justapde as semelhancas a nivel da
construgdo dos dois instrumentos e salienta 0 som mais brilhante do cravo aleméo
(Hubbard 1992:173-4).

8 \er F. Hubbard — Three Centuries of Harpsichord Making, pag. 176.
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Relativamente a Berlim, conhecem-se actualmente quatro construtores de cravos
que terdo trabalhado nesta cidade durante o séc. XVIII: J. Hohlfeld, J. Straube, J.
Oesterlein e Michael Mietke (1671-1729) — o construtor de instrumentos da corte do Rei
da Prussia e principal representante desta escola de construcéo de cravos® (Ripin et al.
2001%:30; Ripin et al. 2014%a:613). Mas tal como Edward L. Kottick refere: a
construgéo de cravos em Berlim, assim como em outras cidades alemés, carece de
investigacdo (Kottick 2003:323) e por isso saliento a possibilidade de novos estudos

trazerem novas perspectivas e conhecimentos.

M. Mietke tornou-se o construtor de instrumentos da corte do Rei Friedrich | no
inicio do séc. XVIII, mais tarde foram-lhe adicionalmente atribuidos os titulos de

afinador de instrumentos de tecla e de construtor de 6rgdos (Kottick 2003:323).

No Museu Halsinglands, em Hudiksvall, Suécia, encontra-se um cravo de um
manual, com dois registos de 8 e com extensdo Sol/L&” a D6°, datado de 1710 e com a
assinatura de M. Mietke (Ripin et al. 2001%:32). H& mais dois instrumentos atribuidos a
M. Mietke (Germann 1985:121-32), localizados no Palacio Charlottenburg, Berlim e
datados de cerca de 1710 (Ripin et al. 2001%a:32):

e O cravo branco com um manual, dois registos de 8’ e extensdo de Sol/L&° a
D6° — mais tarde, estendida a F&° e Mi° (Boalch 1995:506; Buelow 1986:291;
Germann 1985:121-8, Kottick 2003:325); e

e O cravo preto com dois manuais, dois registos de 8 ¢ um registo de 4’ e
extensdo de Sol/L&’ a D6®> — também, mais tarde, estendida a F&° e Mi°
(Boalch 1995:507; Germann 1985:121-32; Kottick 2003:325; Ripin et al.
2001%:32).

Estes dois instrumentos®® que pertenceram, por heranca, ao Rei Friedrich Il — e

fizeram certamente parte dos recursos instrumentais a que C. Ph. E. Bach teve acesso

8 para uma discusséo alargada dos instrumentos sobreviventes da oficina de construcéo Blanchet ver W.
Dowd — “The Surviving Instruments of the Blanchet Workshop”, The Historical Harpsichord, volume 1,
1984.

8 Em 1719 J. S. Bach a propésito da entrega de um cravo com dois manuais ao Duque de Anhalt-Kothen
visitou M. Mietke.

8 Estes dois instrumentos apresentam decoragéo nas caixas, chinoiserie, atribuida a Gerard Dagly. Mas
0s seus tampos harménicos ndo estdo decorados. A decoragdo exterior em chinoiserie era frequente nos
instrumentos de tecla no norte da Alemanha no séc. XVIII. Para uma discussdo mais alargada ver
Sheridan Germann — “Harpsichord Decoration — A Conspectus”, The Historical Harpsichord, 2002.

43



durante o periodo em que esteve em Berlim — ndo estdo assinados®, mas por uma série
de factos e anélise de ligagdes, S. Germann, no seu artigo de 1985, “The Mietkes, the
Margrave and Bach”, estabelece com um elevado grau de probabilidade a identidade do
seu construtor, M. Mietke (Germann 1985:121-32). Os trés cravos atribuidos a M.
Mietke apresentam, tal como os cravos da escola de constru¢do de Hamburgo, curvatura

em S.

As especificidades técnicas inerentes a interpretacdo no cravo, tal como eram
praticadas durante o sec. XVIII foram aperfei¢coadas ao longo de dois séculos (Stewart
1973:93). E, no séc. XX, Kirkpatrick reconhece, referindo-se ao cravo e ao clavicordio,
que cada instrumento exige uma técnica diferente e especifica (Kirkpatrick 1983:32). O
cravo deve ser tocado com uma técnica de cinco dedos que pressupde dedos com forca
equilibrada e economia de movimentos, isto €, pouco movimento do pulso, braco ou
outras partes do corpo (Kirkpatrick 1983:33). A simplicidade do mecanismo de acgédo
do cravo permite ao intérprete sentir a resisténcia do plectro no seu movimento
ascendente. Ao contrario do clavicérdio, a forca exercida sobre a tecla ndo tem efeitos

apreciaveis no volume sonoro.

O papel do cravo durante o séc. XVIII € central e o declinio ocorre
progressivamente ja no final do século paralelamente a ascensdo do pianoforte (Hess
1953:80):

e Mozart tocou cravo em concertos publicos até 1787 (Schott 1985:29) — a
partir desta data aparentemente o cravo deixou de ser tocado em concertos
pUblicos (Libin 20032:2);

e O (ltimo cravo construido em Italia data de 1792 (Libin 2003%2);
e O (ltimo cravo construido em Inglaterra data de 1809 (Libin 2003%:2).

O declinio no uso do cravo esta provavelmente relacionado com a sua
incapacidade dinamica (Libin 2003%2) em oposicdo as capacidades dinamicas do

clavicordio e do pianoforte.

% O facto de os instrumentos no estarem assinados n&o é invulgar; ha varios exemplos de cravos dos séc.
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Pianoforte

A partir da década de 1720, o gravecembalo col piano e forte®, construido por

Bartolomeo Cristofori nos finais do séc. XV11%

, J& tinha assumido uma forma prética e
comecava a ser usado mais frequentemente e numa area geogréfica progressivamente
maior (Adlam 2005:734-5). Mas se os pianofortes de B. Cristofori que sobreviveram até
aos dias actuais mostram similaridades na sua constru¢do com o0s cravos italianos do
séc. XVIII, encontram-se diferencas, para além do mecanismo de accdo através de
martelos, também no tipo de cordas utlizadas. Na constru¢do de cravos no Periodo
Barroco foram utilizadas cordas com elevada percentagem de ferro e ou cordas em
latdo, com uma liga de cobre e zinco (Donahue 2015:1). Mas nos pianofortes as cordas
apresentam maior espessura e maior tensdo. Ha, por isso, também diferencas a nivel da
estrutura interior dos pianofortes que suporta o tampo harménico e diferencgas essas que
revelam a preocupacdo com a integridade estrutural da caixa do instrumento (Ripin e
Pollens 2001%:657). De acordo com Edwin Ripin e Stewart Pollens, entre outros autores,
0 som produzido pelos pianofortes de Cristofori que sobreviveram até a actualidade tem
semelhancas com o som dos cravos™ mas pode ser menos brilhante e com menor
intensidade do que o som produzido por cravos italianos, dependendo das caracteristicas
dos plectros (Ripin e Pollens 2001%:657; Ripin et al. 2014°b:73). Saliento que de acordo
com comentarios da época, o som produzido pelos pianofortes de B. Cristofori era
distinto do som do cravo — o seu som foi considerado “suave e apagado” — e a distingdo
entre o som dos dois instrumentos foi reconhecida pelos contemporéneos (Wraight
2006:637). Mas as experiéncias de construtores actuais mostram que 0 instrumento
moderno gue teve como modelo da sua constru¢cdo um pianoforte de B. Cristofori de
1726 com martelos ndo revestidos com couro produz um som praticamente
indistinguivel de um cravo (Wraight 2006:637).

XVIl e XVIII sem assinatura do seu construtor e ou sem data de construgéo.

%! Foram utilizadas vérias designacdes para o mesmo instrumento, por exemplo: pianoforte, fortepiano ou
gravecembalo col piano e forte. Mas persistem dividas sobre 0 nome que o prdprio B. Cristofori terd
atribuido a sua invencdo. Ver Edwin M. Good — “What did Cristofori call his invention?”, Early Music,
2005.

%2 Segundo Stewart Pollens, o primeiro pianoforte construido por B. Cristofori é de 1700 ou anterior. Ver
S. Pollens — The Early Pianoforte, 1995, pag. 43. Mas S. Pollens alerta para a existéncia de instrumentos
com mecanismos de ac¢gdo como o pianoforte, com cordas percutidas, nos séc. XV, XVI e XVII. Ver S.
Pollens — The Early Pianoforte, 1995, pag. 7-42.

% Provavelmente quando comparados com instrumentos mais tardios, as caracteristicas proximas dos
cravos a nivel do som dos pianofortes de B. Cristofori que sobreviveram estardo relacionadas com a
espessura das cordas, mais finas, e a dureza dos martelos.
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Na década de 1730, G. Silbermann comecou a fazer experiéncias na area da
construcdo de pianofortes (Ripin e Pollens 2001%658). Possivelmente G. Silbermann
tera tido conhecimento do pianoforte de B. Cristofori através da publicacdo de 1725,
Critica musica, volume 2, de Johann Mattheson (Komlos 1995:4). Nesta publicacédo
constava uma traducdo para a Lingua Alema dos comentéarios de S. Maffei no Giornale
de’ letterati d’Italia de 1711 sobre os pianofortes de B. Cristofori e também o desenho
de S. Maffei sobre 0 mecanismo de accdo dos martelos (Pollens 1995:157). S. Maffei
provavelmente tera escrito o documento sobre o pianoforte em Florenca na primavera
de 1709 (Selfridge-Field 2005:87). Os instrumentos de G. Silbermann que sobreviveram
mostram que o construtor baseou o seu trabalho nos instrumentos de B. Cristofori®
(Fritsch 2001%385-6; Pollens 1995:175-82; Ripin e Pollens 2001%:659), incluindo os
mecanismos de ac¢do dos martelos e o deslisar do teclado de forma a tocar uma ou duas
cordas em cada nota mas trouxe como inovagdo 0 mecanismo que permite levantar os
abafadores (Ripin e Pollens 2001%659; Ripin et al. 2014%b:73). Esté descrito que J. S.
Bach experimentou um pianoforte construido por G. Silbermann e que manifestou o seu
desagrado pelo touché pesado e pela reduzida intensidade sonora do registo agudo
comparativamente aos registos mais graves e que estes comentérios contribuiram para
que G. Silbermann fizesse experiéncias que progressivamente resultaram em
instrumentos melhores (Harding 1978%37; Pollens 1995:171; Ripin e Pollens
20012:658). De acordo com Katalin Komlos, esse periodo “experimental” terd ocorrido
durante a década de 1740 (Komldés 1995:4). E terdo sido estes pianofortes

% que Friedrich 11 tera adquirido e nos quais J. S. Bach tera tocado em

“melhorados
1747 (Schulenberg 1988:547), tendo os instrumentos sido “aprovados” por J. S. Bach

(Ripin e Pollens 2001:658).

Os pianofortes de Friedrich Il construidos por G. Silbermann que sobreviveram
até hoje apresentam mecanismos de ac¢do semelhantes aos dos instrumentos de B.
Cristofori que sobreviveram (Pollens 1995:171; Ripin e Pollens 2001%658). Os

% Para uma discussao aprofundada das semelhancas e diferencas entre os pianofortes de B. Cristofori e de

G. Silbermann, ver S. Pollens — The Early Pianoforte, New York, Cambridge University Press, 1995,
pag. 175-82.

% De acordo com Rosemund Harding, os comentarios de J. S. Bach sobre o grand piano de G.
Silbermann construido na década de 1730 desencorajam o construtor e este s6 voltara a construir
pianofortes novamente cerca de 1745. Ver Harding — The Piano-Forte. Its History traced to the Great
Exhibition of 1851, 1978 1933%, pag. 37. N&o foi possivel confirmar esta afirmagdo de Rosemund
Harding em fontes da época nem em trabalhos de investigadores mais recentes. A Ultima edi¢do deste
livro é de 2014.
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pianofortes de Silbermann preservados, datados de 1746 e 1749, tém a extensdo F&°a
Ré> ou Mi°; permitem o Cembalo-Zug (efeito “cravo” que consiste em pecas finas
colocadas em cima das cordas); e tém abafadores que podem ser levantados em toda a
extensdo do instrumento (Fritsch 2001%385-6; Pollens 1995:179-82). Alguns autores
consideram que os pianofortes construidos por B. Cristofori e pelos membros da familia
Silbermann, Gottfried Silbermann e o sobrinho Johann Heinrich Silbermann, assim
como por alguns outros construtores de outras escolas de construgédo de instrumentos de
tecla, terdo sido construidos tendo como objectivo alcancar “cravos com capacidades
dinamicas” (Belt et al. 2001%:659-60).

Na segunda metade do séc. XVIII, na Alemanha, Austria e Escandinavia, o0s
construtores de instrumentos parecem ter procurado construir “clavicordios com maior
capacidade sonora” (Belt et al. 2001%659-60; Belt et al. 2014%74). E surgem
instrumentos em que a tangente tipica dos clavicordios é substituida por um martelo,
cobertos com couro ou sem cobertura®, e com mecanismo de escape®” (Belt et al.
2001%660). O pianoforte com estrutura de caixa semelhante a do clavicérdio mais
antigo que sobreviveu até & actualidade é de 1742, tem extensdo de D6' a F&’ e foi
construido por Johann Socher, residente em Sonthofen, Baviera (Komlds 1995:4).
Existem entdo na segunda metade do séc. XVIII pianofortes cuja construcdo da
estrutura das suas caixas tem por base as caixas dos clavicordios — 0s pianos de mesa —
e pianofortes cuja construcdo da estrutura das suas caixas tem por base as caixas dos
cravos — 0s grand pianos. O tipo de som produzido por estes pianofortes ndo parecia ter
qualidades especificas e aproximava-se por exemplo do som do clavicérdio ou do som
do cravo (Belt et al. 2001%663). K. Komlos alerta para os “defeitos” das primeiras
versdes dos pianofortes — a ineficiéncia dos abafadores (Komlos 1995:7 e 25) e a falta
de um mecanismo de escape apropriado (Komlds 1995:7) — e para as tentativas de
resolucéo desses problemas por parte de varios construtores de instrumentos alemaes no
séc. XVIII (Komlos 1995:7).

As versdes mais antigas do pianoforte parecem ter tido um sucesso limitado, por
um lado, porque as cordas utilizadas eram mais apropriadas a beliscar do que a martelar
e por outro porque o pianoforte possivelmente adequava-se a um tipo de expressdo

musical ainda ndo procurado (Montagu 1995:527). Inclusivamente, véarios pianos de B.

% O que origina um som mais semelhante ao som do cravo.
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Cristofori comprados, com grande entusiasmo, pela corte de Espanha foram
transformados em cravos (Montagu 1979:70; Montagu 1995:527). O grande impulso do
pianoforte esta possivelmente relacionado com a revolucdo industrial e a invencdo de
cordas recobertas (Montagu 1995:527) e ocorre durante a segunda metade do séc. XVIII
(Schott 1995:584).

Aparentemente poderd ndo ter sido possivel transpor directamente a técnica para
tocar cravo ou clavicordio para o pianoforte e os musicos tiveram, entdo, de adaptar-se
ao novo instrumento (Hess 1953:76; Stewart 1973:93). O desenvolvimento do novo
touché que permitia aos musicos tocar pianoforte parece ter ocorrido durante as décadas
de 1740-50 (Stewart 1973:93). De um modo geral o som produzido pelo pianoforte no
inicio e meados do sec. XVIII é irregular / desigual e a accdo mecanica pouco fiavel
(Stewart 1973:95). Os pianos construidos na Alemanha e na Austria a partir de 1750
eram caracterizados por produzirem um som claro e terem um touché extremamente
leve (12-20 gramas) (Belt et al. 2001%:659-60). Para 0s actuais pianistas, 0s pianofortes
setecentistas ttm um touché leve e um pequeno e subtil &mbito dindmico; aléem de que a
forca excessiva produz um som desagradavel (Stewart 1973:94). Mas, para 0S
intérpretes de cravo e para os intérpretes do clavicérdio setecentistas, a mecanica do
pianoforte era considerada pesada (Stewart 1973:94).

Em 1753, C. Ph. E. Bach referiu-se no seu Versuch aos modelos mais recentes
de pianofortes como sendo instrumentos com qualidades mas que exigem que se
trabalhe o touché (Bach 1753:8). E, em 1756, declarou o seu agrado pelo registo sem
abafadores, desde que o intérprete tome precaucdes relativamente as reverberagdes
(Adlam 2005:735). Na segunda parte do Versuch, C. Ph. E. Bach referiu que alguns
cantores preferem ser acompanhados ao cravo ou ao clavicérdio em vez de ao
pianoforte (Bach 1762:2).

Até a década de 1770, o cravo era o instrumento mais frequentemente utilizado
nas interpretacdes publicas (Pestelli 1986%13; Stewart 1973:93) e o clavicérdio era,
sobretudo, tocado em ambiente privado (Stewart 1973:93). Durante as décadas de 1760
e 1770 ocorreu, entdo, um declinio na utilizacdo do cravo e a sua substituicdo pelo
pianoforte (Harrison 1997:1). O trabalho de construtores de pianofortes como Johann
Andreas Stein em Augsburg, Baviera, e John Broadwood em Londres, na década de

%" Como 0 mecanismo de escape desenvolvido por Johann Andreas Stein.
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1770 comega a ganhar relevo, o que podera ter contribuido para o declinio do cravo
(Bilson 1999:226). Compositores como C. Ph. E. Bach, J. Haydn e W. A. Mozart na
década de 1770 provavelmente, durante o processo de composi¢do, teriam em mente o
pianoforte (Kong 1986:25). A linguagem idiomatica inequivoca do pianoforte esta
plenamente estabelecida na década de 1790; e, é especialmente visivel nos andamentos
lentos dos concertos para piano de W. A. Mozart (Libin 2003%:2).

C. Ph. E. Bach e os Instrumentos de Tecla

Os trés principais tipos de instrumento de tecla da época de C. Ph. E. Bach, o
cravo, o clavicordio e o pianoforte estavam mencionados no Nachlass-Verzeichnis, o
catalogo da propriedade musical de C. Ph. E. Bach publicado em 1790; e, pertenciam ao
espolio do compositor — um cravo, um pianoforte e dois clavicérdios — todos os
instrumentos com a extensdo de cinco oitavas (Berg 2005:xii). Um clavicordio foi
construido por Christian Ernst Friederici e o outro por Heinrich Wilhelm Jungcurth de
Hamburgo (Ottenberg 1991%:168). O clavicérdio construido por Gottfried Silbermann
que pertenceu a C. Ph. E. Bach tornou-se propriedade do Bardo Dietrich Ewald von
Grotthuss ainda durante a vida do compositor (Ottenberg 1991%168). O cravo e o
pianoforte foram construidos por Christian Ernest Friederici, o velho (Ottenberg
1991%168). De acordo com K. Komlés, o pianoforte mencionado no Nachlass-

Verzeichnis provavelmente seria um piano de mesa (Komlés 1995:13-4).

Nos paragrafos do Versuch dedicados aos instrumentos de tecla, C. Ph. E. Bach

aconselha, por exemplo:

e Instrumento com bom som, no entanto, adverte para a necessidade de, no caso

de se ter um pianoforte, se trabalhar o touché (Bach 1753:8);

e Clavicordios com extensdo minima de 4 oitavas e uma terceira (D6* a Mi°)
(Bach 1753:9);

e Cravos com a extensdo necessaria (Bach 1753:9), mas ndo a explicita;

e Teclas com peso / resisténcia equilibrada ao longo de todo o teclado tanto

para o clavicordio como para o cravo (Bach 1753:9);
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e Peso das teclas do cravo nem muito leve nem muito pesado (Bach 1753:9-
10);

e Todos 0s musicos que toquem instrumentos de tecla devem adquirir um bom
cravo e um bom clavicordio (Bach 1753:10-1). C. Ph. E. Bach ndo aconselha
a aquisicdo de um pianoforte, alids, no paragrafo do Versuch relativo ao
pianoforte, C. Ph. E. Bach compara-o com o clavicordio e conclui que o
ultimo, excepto pelo volume sonoro, partilha as qualidades do primeiro e

adicionalmente é ainda capaz de vibrato e portato (Bach 1753:8).

Aparentemente, C. Ph. E. Bach considerava todos os instrumentos de tecla
equivalentes, mas reconhecia as particularidades que poderiam tornar um dos
instrumentos mais adequado para a interpretacdo de uma dada peca (Schulenberg
1988:547). Muito provavelmente a generalidade das obras para instrumentos de tecla de
C. Ph. E. Bach seriam tocadas nos instrumentos que 0s seus clientes tivessem
(Schulenberg 1988:547). A sua perspectiva sobre os instrumentos de tecla
provavelmente teria um caracter pratico e permitiria a performance em varios
instrumentos (Berg 2005:xii; Schulenberg 2003%:197). No entanto, nem todas as obras
resultardo de forma igualmente eficaz em todos os instrumentos de tecla (Schulenberg
2003%197). Alguns trabalhos contém a indicacdo Bebung, ou seja, o efeito vibrato que
se obtém variando a pressdo exercida sobre as teclas. Este efeito s é possivel no

clavicordio e no Tangentenfliigel (Schulenberg 1988:547).

Os Instrumentos de Tecla e as Sonatas Prussianas

No periodo em que as Sonatas Prussianas foram compostas, 0s cravos eram
usados em concertos a solo, em musica de cAmara e em orquestras (Ottenberg 1991°:70-
1) e os clavicordios eram usados em ambiente doméstico. A construcdo dos pianofortes
estava a ser aperfeicoada desde a década de 1730 por G. Silbermann e 0s seus
pianofortes que sobreviveram datados de 1746 e 1749 ja ndo parecem ser instrumentos
“experimentais” mas Sim pianofortes desenvolvidos e tocaveis. Na introducdo da
primeira parte do Versuch, publicada em 1753 (onze anos apés a publicacdo das Sonatas
Prussianas), C. Ph. E. Bach manifesta as suas apreensdes relativamente ao pianoforte

enguanto instrumento solista (Bach 1753:8). Apesar do clavicérdio ser apontado como
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sendo o instrumento favorito de C. Ph. E. Bach (Schulenberg 1988:547), enquanto
esteve na corte de Berlim, o compositor teve acesso a VAarios instrumentos de tecla,
propriedade do Rei Friedrich 1lI, nomeadamente cravos e pianofortes, tendo,
inclusivamente, sido um dos primeiros intérpretes deste novo instrumento em puablico
(Bashaw 1980:16). Dos instrumentos referidos no espolio do Rei Friedrich I
sobreviveram dois pianofortes, construidos por G. Silbermann (Ripin e Pollens
2001%658) e dois cravos atribuidos a M. Mietke (Ripin et al. 2001%a:32).

As Sonatas Prussianas assim como muitas obras para instrumentos de tecla a
solo escritas a partir de 1740 contém indicacGes de dindmica do préprio compositor. H&
autores que consideram, por isso, que apenas o pianoforte € o instrumento adequado
para interpretacdes em publico de obras de C. Ph. E. Bach compostas (ou revistas) apds
1740 (Schulenberg 1988:548). Mas, nas obras de C. Ph. E. Bach ndo ha indicacbes
gradativas, como crescendo ou diminuendo, indicacBes essas, que, caso existissem, SO
seriam, de facto, possiveis no clavicérdio ou no pianoforte. A auséncia de indicacoes
gradativas pode dever-se a varios motivos: em primeiro lugar, ao facto de nesta fase da
Histdria da Musica Ocidental ainda ndo ter sido necessario indica-las (Sadie 1995:625);
ou, em segundo lugar, podera também permitir-nos considerar as possibilidades
dindmicas oferecidas pela seleccdo adequada dos registos de um cravo de dois manuais.
Por outro lado, as indicacGes dinamicas predominantes nas Sonatas Prussianas sdo o

forte e o piano. Ha algumas indicacdes de pianissimo.

No Versuch, publicado onze anos ap6s as Sonatas Prussianas, C. Ph. E. Bach
refere cinco gradacGes dindmicas: o piano (p), o pianissimo (pp), o meio forte (mf), o
forte (f) e o fortissimo (ff) (Bach 1753:129). E, nos Probestiicke, publicados como
suplemento do Versuch, C. Ph. E. Bach usa todas essas indicacdes dinamicas. O forte e

0 piano sdo predominantes e usados em todas as sonatas, mas também ha exemplos de:
e Meio forte — Ex: Sonata V, Adagio assai mesto e sostenuto (Bach 2005:23-4);
e Fortissimo — Ex: Sonata VI, Fantasia (Bach 2005:33-5);
e Pianissimo — Ex: Sonata 11, Adagio sostenuto (Bach 2005:7-8).

Entre as Sonatas Prussianas, publicadas em 1742 e os Probestiicke ha, entdo,

diferengas significativas nas indica¢fes dindmicas.
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As indica¢Ges dinamicas existentes nas Sonatas Prussianas encontram-se no
inicio de frases, sec¢des ou no inicio de pequenos motivos, 0 que permite trocas de
manuais — no caso de se dispor de um cravo de dois manuais — e desta forma obter um
dos efeitos dindmicos indicados, forte ou piano. Existem algumas indicacdes de
pianissimo que surgem em contextos especiais. O pianissimo surge em momentos em
que ha um rallentando ritmico. Ou seja, 0 andamento esta predominantemente escrito
por exemplo em semicolcheias com indicacdo piano e, de repente, surgem colcheias
com a indicacdo pianissimo. Ha autores como Howard Schott que consideram que 0s
trés patamares dinamicos indicam que as Sonatas Prussianas foram escritas para o
clavicérdio e ndo para o cravo (Schott 1985:34). Mas, o abrandamento ritmico no cravo
tem auditivamente um efeito que se aproxima do pianissimo. Por isso, na minha
opinido, o cravo podera, em termos dinamicos, apesar de ndo permitir os cinco tipos de
gradacOes descritos no Versuch no decurso de uma peca, ser um instrumento tdo valido
quanto o clavicoérdio ou o pianoforte para interpretar as Sonatas Prussianas.

Relativamente as extensdes dos instrumentos de tecla e atendendo a que:

O unico clavicordio, de cerca de 1723, de G. Silbermann que sobreviveu tem
a extensdo D6 a Mi®, mas, varios clavicordios do sobrinho, J. H. Silbermann,

tinham a extensdo de cinco oitavas, F&° a F&°:

e Os cravos de M. Mietke que sobreviveram tinham a extensdo Sol/ L&° a D6

(mais tarde, estendida a F&° e Mi®);

e Os pianofortes de Silbermann que sobreviveram, datados de 1746 e 1749, tém

a extensdo Fa° a Ré® ou Mi°; e,

e A que, no seu todo, o ambito das seis sonatas dedicadas ao Rei da Prussia,

Friedrich 11, ndo excede quatro oitavas e uma sexta, Sol® a Mi°;

Quer os cravos de M. Mietke, apds a alteracdo, quer os pianofortes de G.
Silbermann aparentemente tém a extensdo necessaria para interpretar estas obras. No
entanto, as caracteristicas do Unico clavicérdio de G. Silbermann que sobreviveu nédo
podem, de forma alguma, ser generalizadas a todos 0s seus instrumentos e, por isso, ndo
se pode excluir o clavicordio, com base nos ambitos dos teclados, do leque de

instrumentos plausiveis para a interpretacdo das Sonatas Prussianas.
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Pelas razdes que apresento em seguida, dos trés instrumentos, cravo, clavicordio
e pianoforte, o clavicérdio seria 0 menos plausivel na interpretacdo em publico, isto &,
fora do contexto doméstico, das Sonatas Prussianas. Por um lado, a reduzida intensidade
sonora do clavicérdio limita o uso deste instrumento em concertos (Ferguson 1988%5).
Kirkpatrick explicita de forma clara essas limitagdes que sdo inerentes as caracteristicas
do instrumento e independentes do periodo da Histdria da Musica, como: necessidade
de uma sala com caracteristicas acusticas propicias; caracter da audiéncia; necessidade
de siléncio absoluto, mesmo em condi¢bes ideais acessos de tosse ou quedas
inadvertidas de objectos prejudicam a performance (Kirkpatrick 1981:301);
instabilidade da afinacdo e inerente necessidade frequente de afinar (Kirkpatrick
1981:303). Por outro lado, se de facto estas sonatas tiverem sido interpretadas na
presenca do Rei Friedrich I, a quem sdo dedicadas, a interpretacdo — por C. Ph. E. Bach
ou por outro musico? — provavelmente, teria ocorrido num contexto cerimonioso e o
clavicérdio n&o se adequaria a uma corte real®. Por outro lado ainda, o clavicérdio era
sobretudo um instrumento comprado e tocado por pessoas da classe média; ndo era
frequente entre a aristocracia (Krirckeberg 1989:65-8). O clavicérdio é essencialmente
um instrumento para tocar a solo e estudar (Ferguson 1988%5). No entanto, em 1998, o
cravista de renome internacional, Miklds Spanyi que se tem dedicado a gravacdo da
obra completa para instrumentos de tecla de C. Ph. E. Bach, gravou as seis Sonatas
Prussianas para a editora Bis, num clavicordio construido por Joris Potvlieghe em 1993,

segundo um modelo saxao de cerca de 1770.

Relativamente aos cravos, é necessario referir que no séc. XVIII apresentam
varios recursos para alterar o timbre e a intensidade sonora: material usado para os
plectros (pena, couro ou, actualmente, plastico); variacdo no ponto em que o plectro
acciona a corda (distancia a cravelha); combinacdo de diferentes registos; dispositivos
que alteram o som (alatide) (Fuller 2001%:113). O cravo de dois manuais atribuido a M.
Mietke, localizado no Palacio Charlottenburg, Berlim tem dois registos de 8’, um em

cada manual (com diferentes distancias entre a cravelha e o ponto de acc¢do do plectro

% As davidas relativamente a questées de performance de obras no séc. XVI1I néo sio exclusivas a C. Ph.
E. Bach; também ha dividas se obras de outros compositores foram ou ndo interpretadas nas cortes em
gue esses compositores trabalhavam e ha também davidas se essas obras foram interpretadas pelo proprio
compositor ou por outro musico. Um exemplo deste tipo de ddvidas prende-se com as Sonatas para
instrumento de tecla de Domenico Scarlatti: as suas sonatas terdo sido tocadas na corte Espanhola?; por
quem?; pelo préprio D. Scarlatti? Ver D. Sutcliffe — The Keyboard Sonatas of Domenico Scarlatti and
Eighteenth-Century Musical Style, 2003.
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sobre a corda, 0 que permite timbres diferentes), e ainda um registo de 4’ no primeiro
manual; ndo tem alaude e os plectros utilizados durante o séc. XVIII provavelmente
terdo sido em pena — 0s plectros em couro estdo associados a escola francesa,
nomeadamente a Pascal Taskin. Anneke Uittenbosch gravou em 1983 para a editora
Etcetera, com reedicdo em CD em 2001, as Sonatas Prussianas num cravo de dois
manuais construido por Ketil Haugsand em 1973 segundo um cravo de J. D. Dulcken®.
E, em 2005, a Teldec reeditou (a primeira edigdo é de 1979; a edicdo em CD € de 1992)
as Sonatas Prussianas interpretadas em 1978-9 por Bob Van Asperan num cravo de dois
teclados segundo um cravo de J. D. Dulcken de 1745. Aline Zylberajch, interpretou as
Sonatas Prussianas para a editora Ligia Digital Lidi em 1995 mais uma vez em cravo,
construido por Bruce Kennedy segundo Ch. Zell. John Henry Van der Meer estudou a
obra para instrumentos de tecla de C. Ph. E. Bach e defende que as Sonatas Prussianas
foram escritas para cravo (Van der Meer 1978:172). Mas, na minha opinido, as
caracteristicas do pianoforte e do cravo na década de 1740 poderdo coloca-los numa
situacdo de igualdade quanto a interpretacdo das Sonatas Prussianas. Os mecanismos de
accdo do cravo e do pianoforte contribuem significativamente para as sonoridades
diferentes entre os dois instrumentos (Kong 1986:31). O timbre do cravo esta associado
ao inicio imediato, assim que o plectro belisca a corda, e a evolucao de parciais agudos;
e, o timbre do piano esta associado a fundamental e a parciais mais graves produzidos
pela accdo do martelo (Kong 1986:31). A “decadéncia” do som, isto é, a forma como
evoluem os seus parciais ap0s o ataque, caracteristica quer do pianoforte quer do cravo
resultou na criagdo de idiomas musicais distintos (Kong 1986:32). A ornamentacéo, as
notas repetidas e as passagens harpejadas tdo frequentes no cravo reflectem a
necessidade de sustentar o som. No piano essa necessidade é claramente, em muitas
situacOes, suprida pelo pedal. Mas, no inicio da década de 1740, o pianoforte ainda ndo
era o instrumento corrente nas interpretacdes em publico. Por um lado, as adverténcias
de C. Ph. E. Bach no Versuch salientam as limitacGes do pianoforte varios anos ap6s a
publicacdo das Sonatas Prussianas; por outro lado, a linguagem musical presente nas
Sonatas Prussianas € complexa quer do ponto de vista ritmico quer melddico ou
harmonico; e, no conjunto, as sonatas sao tecnicamente muito exigentes. Provavelmente

0 compositor ndo terd pensado no pianoforte, um instrumento cuja mecanica e cuja

% Construtor flamengo de origem alema.
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técnica de interpretacdo e de composicdo estava ainda numa fase inicial do seu

desenvolvimento, quando escreveu as Sonatas Prussianas.

Até ao momento ndo encontrei discografia das Sonatas Prussianas em
pianoforte. Mas, a editora Genuin publicou em 2008 as Sonatas Prussianas interpretadas
por Ana-Marija Markovina em piano moderno. E uma interpretacdo convincente e
adapta com sensibilidade a interpretacdo das Sonatas Prussianas a um instrumento
moderno. O piano traz algumas limitac6es a nivel timbrico e até ao nivel da resposta da
accdo dos martelos que possivelmente estardo na base de algumas decisbes
interpretativas como por exemplo a execucdo de alguns trilos com nota real. Estes trilos
deveriam ser interpretados com a nota superior e surgem com a nota superior nas varias
gravacdes em cravo e na gravacdo com clavicordio. Mas, atendendo as diferentes accdes
mecanicas dos diferentes instrumentos e a dificuldade em articular certos trilos no piano
moderno, é perfeitamente compreensivel o sacrificio da execucdo da nota superior em

func@o do bem maior que ¢ a fluéncia do discurso musical.

Atendendo a que o artigo de S. Germann foi publicado em 1985 e que até a essa
data pouca atencdo tinha sido dada aos dois instrumentos no Palacio Charlottenburg,
ndo € de estranhar que as gravacOes das Sonatas Prussianas de Anneke Uittenbosch
(1983) e de Bob Van Asperan (1979) tenham sido efectuadas em instrumentos segundo
J. D. Dulcken. Este foi um construtor particularmente conceituado e que, apesar da sua
origem alemd, no séc. XVIII, ampliou e com certeza tera contribuido com um cunho
pessoal para o desenvolvimento da apreciada escola de construcdo de cravos flamengos
do séc. XVII. Por isso, a luz dos conhecimentos da época em que estas duas gravagdes
foram efectuadas, a seleccdo de um modelo J. D. Dulcken € perfeitamente
compreensivel. J& a seleccdo de um clavicordio modelo saxdo de cerca de 1770 por
parte de M. Spanyi em 1998 podera, eventualmente, estar sujeita a discussdao uma vez
que as caracteristicas deste instrumento poderdo nao reflectir os clavicdrdios do periodo
em que as Sonatas Prussianas foram publicadas. No entanto, as Sonatas Prussianas
soam de forma convincente nesse instrumento. E, por outro lado, Spanyi propds-se
gravar toda a obra para instrumentos de tecla de C. Ph. E. Bach e, no sentido de cobrir
todo o periodo produtivo do compositor, este serd certamente um instrumento versatil e

adaptavel a todo o repertorio.

55



A seleccdo do instrumento para interpretar as Sonatas Prussianas implica, entéo,
decidir ndo so o tipo de instrumento — clavicordio, cravo ou pianoforte — como também
decidir o modelo. Como referi acima, na minha opinido, o clavicérdio,
independentemente do modelo, serd o instrumento menos adequado a interpretacdo

publica das Sonatas Prussianas.

No Versuch, C. Ph. E. Bach refere a dificuldade em controlar a dindmica
especialmente durante a execucdo de ornamentos como o Halber ou Prall-Triller, que
surgem repetidamente ao longo das Sonatas Prussianas, no pianoforte (Bach 1753:84).
A execucdo do Halber ou Prall-Triller deve ter um caracter de “diminuendo”, ou seja,
este ornamento deve ter um volume sonoro inferior a nota que o antecede. Mas, a sua
execucdo requer pressdo e no pianoforte, mesmo sendo executado por intérpretes com
pratica intensa ao pianoforte, ha aumento do volume sonoro (Bach 1753:84). Uma vez
que as Sonatas Prussianas contém numerosos exemplos de Halber ou Prall-Triller, o
pianoforte provavelmente ndo terd sido o instrumento que C. Ph. E. Bach tinha em

mente quando escreveu esta obra.

Contrariamente ao pianoforte, a técnica de interpretacdo e de composi¢do para
cravo estavam perfeitamente estabelecidas na década de 1740 e eram ndo s6 conhecidas,
mas dominadas por intérpretes e compositores. Pelo que defendo que C. Ph. E. Bach
escreveu as Sonatas Prussianas especificamente para cravo. No entanto, a variedade de
modelos de cravos — que se traduz em diferencas, por exemplo, no nimero de manuais,

namero e tipo de registos, timbres, ambitos — é enorme.

Saliento que a discussdao que se segue refere-se a interpretacdo das Sonatas
Prussianas na corte do rei Friedrich 1l a quem as sonatas sdo dedicadas. Por esse motivo
privilegio na discussdo 0s instrumentos de que se tem conhecimento terem sido
propriedade de Friedrich Il e que sobreviveram até a actualidade: pianofortes
construidos por G. Silbermann datados de 1746 e 1749 e cravos atribuidos a M. Mietke
datados de cerca de 1710. Relativamente a interpretacdo das Sonatas Prussianas fora da
corte de Friedrich 11, tanto pelo proprio C. Ph. E. Bach como por musicos profissionais
e ou amadores que adquiriram a publicagdo setecentista das Sonatas Prussianas ou
tiveram acesso a uma copia desta obra, a tentativa de definir o instrumento em que as
interpretacdes desta obra a partir do inicio da década de 1740 poderédo ter ocorrido, dada

a multiplicidade de instrumentos de tecla e as suas caracteristicas, e dados os diferentes
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contextos para a sua interpretacdo em publico: aristocratico, alta burguesia, doméstico,
concertos publicos, ou outros; muito provavelmente serd inconclusiva. Possivelmente a
nivel da interpretacdo das Sonatas Prussianas fora da corte de Friedrich I, a indicacéo
Sei Sonate per Cembalo, indicacdo esta que pode ser entendida como uma designacéo
genérica para os instrumentos de tecla, clavicordio, cravo ou pianoforte, podera reflectir
uma atitude pratica da parte de C. Ph. E. Bach e uma tentativa de ndo limitar os
potenciais interessados na aquisicdo da sua primeira obra publicada ao universo de
mausicos, profissionais ou amadores, que possuissem um instrumento de tecla especifico
mas sim alargar o &mbito de utilidade da sua obra a todos os intérpretes de instrumentos

de tecla.

Figura N° 1 — Sonatas Prussianas — a publicacdo de 1742.
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Considerando entdo o espdlio de Friedrich Il de que h& conhecimento e que
sobreviveu até hoje, o cravo de dois manuais atribuido a M. Mietke é o instrumento que
considero mais adequado a interpretacdo das Sonatas Prussianas. Se de facto estas
sonatas foram interpretadas aquando da sua publicacdo na presenca do rei a quem foram
dedicadas, certamente ndo foram interpretadas em clavicordio, poderiam ter sido
eventualmente interpretadas em pianoforte — um modelo de pianoforte ainda em fase
inicial quando se considera a evolucdo que sofreu ndo s6 durante o séc. XVIII mas até
aos nossos dias. Mas, considerando que os instrumentos construidos por G. Silbermann
que pertenceram a Friedrich Il que sobreviveram até hoje e que sdo datados de 1746 e
de 1749; que esta documentado um periodo de experiéncia na construcéo de pianofortes
por parte de G. Silbermann a partir da década de 1730; estes instrumentos sobreviventes
poderdo nédo ser representativos dos pianofortes construidos por G. Silbermann no final
da década de 1730 e no inicio da década de 1740. Adicionalmente, considerando os
comentarios de C. Ph. E. Bach respeitantes a interpretagdo de Halber ou Prall-Triller
em pianofortes, numerosos nas Sonatas Prussianas, leva-me a concluir que este
instrumento no inicio da década de 1740 provavelmente ndo seria 0 mais adequado para
a interpretacdo desta obra. Muito provavelmente as Sonatas Prussianas, se tiverem sido
interpretadas na presenca de Friedrich 11, a quem s&o dedicadas, terdo sido executadas
no instrumento com dois teclados atribuido a M. Mietke pertencente ao espoélio de
Friedrich Il —um cravo plenamente desenvolvido que ja ndo sofreu quaisquer alteracbes
significativas nos anos que se seguiram e que se adequa perfeitamente a linguagem
musical das Sonatas Prussianas, correspondendo totalmente as exigéncias técnicas e

interpretativas deste repertorio.

N&o tenho conhecimento da existéncia de gravacGes deste repertdrio no cravo
atribuido a M. Mietke nem em cdpia deste instrumento, o que reforca a pertinéncia do

registo sonoro da minha interpretacéo.
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Capitulo 4 : Diapasdo e Temperamento

As questdes relacionadas com o diapasdo e os temperamentos da escala sdo
fulcrais para a interpretagdo das obras musicais, a solo e especialmente para obras de
masica de camara e orquestrais, em qualquer periodo da Historia da Musica Ocidental.
Neste capitulo abordo sucintamente questbes relacionadas com o diapasdo e
temperamentos tendo como referéncia o objecto de estudo desta dissertacdo, as Sonatas
Prussianas de C. Ph. E. Bach.

Diapaséo

O conceito do diapasdo envolve duas varidveis: o nome da nota — ex: L4 — e a

frequéncia expressa quantitativamente em Hertz (Hz).

O diapasdo “padrdo” € uma convencdo usada pelos musicos num dado periodo
de tempo e lugar (Haynes 1995:1). O objectivo do diapasdo “padrdo” é servir como

referéncia e permitir a musica em conjunto.

Vérios autores que se debrucaram sobre a questdo dos diapasbes durante a
evolucdo da Histéria da Musica Ocidental recorreram, para a realizacdo dos seus
trabalhos e investigaces, a fontes variadas como tratados e obras teéricas, instrumentos
da época que sobreviveram até aos dias de hoje, estudos acuUsticos ou exemplos
musicais. Como resultado destas investigaces foram descritos para o periodo
compreendido entre meados do séc. XVI e meados do séc. XIX, numerosos diapasdes
em diferentes pontos da Europa (Haynes 1995:xiii). As ferramentas para afinacdo
(tuning forks) parecem ter sido inventadas pelo musico inglés John Shore em 1711
(Karp 1999:164) e séo Uteis no estudo do diapasao.

Atendendo ao objecto de estudo desta dissertagdo discuto, em seguida, a
problematica do diapasdo apenas num ponto geografico especifico, Berlim, e num

periodo de tempo tambem limitado, isto é a primeira metade e meados do sec. XVIII.
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Musicos e teoricos a exercer a sua actividade em Berlim neste periodo deixaram
algumas indicacOes relativamente a diapasOes. J. J. Quantz refere no seu Versuch de
1752 que os diapasdes pelos quais as orquestras afinavam variavam muito de regido
para regido e também ao longo do tempo (Quantz 1752: 241; Mendel 1955:470). J. J.
Quantz também refere a influéncia do diapasdo baixo utilizado pelos franceses na
Alemanha (Mendel 1955:470). J. F. Agricola traduziu para alemé&o o tratado de P. F.
Tosi no qual este explica que o diapasdo na Lombardia e especialmente em Veneza

utilizado para afinar cravos e outros instrumentos era muito alto (Mendel 1955:469).

Relativamente aos instrumentos associados a musicos da corte de Friedrich 11 ou
de construtores de instrumentos activos no norte da Alemanha, que chegaram até aos
dias de hoje, como 6rgdos, cravos, pianofortes e flautas, é necessario referir que se
encontram varios diapasdes. Por exemplo, as diferencas no comprimento dos tubos dos
0rgdos construidos por membros da familia Silbermann sdo demonstrativos dessa
variabilidade nos diapasdes. O diapasdo dos 6rgdos construidos por Andreas Silbermann
variava entre meio-tom acima e um tom abaixo do L& 440 Hz (Fritsch 2001%:383). Os
orgdos da oficina de Gottfried Silbermann foram afinados com L& 460 Hz, 465 Hz e até
mesmo mais altos; e, mais tarde durante a sua carreira construiu instrumentos com
diapasdo L& 410 Hz e L& 414 Hz (Fritsch 2001%384-5). Por outro lado, todos os
instrumentos de tecla e cordas, nomeadamente cravos, clavicordios e pianofortes
construidos pelos elementos da familia Silbermann de que se tem conhecimento,
estavam afinados com um diapasdo La cerca de 415 Hz com a excepcao de um cravo de
Andrea Silbermann (L& cerca de 392 Hz) e de dois pianofortes de Gottfried Silbermann
(transpositores L4 cerca de 415/392 Hz) (Fritsch 2001%:384-5).

J. J. Quantz construiu vérias flautas a partir de 1739 (Powell e Lasocki 1995:20)
—J. J. Quantz entrou ao servico de Friedrich 11, de forma permanente, em 1741. As suas
flautas estavam afinadas num temperamento com muitas 5% “usaveis”, sendo a mais
favoravel Mib-Sib (Oleskiewicz 2000:201-20) e com um diapasdo baixo (Powell e
Lasocki 1995:18), de La cerca de 386 Hz a L& 414 HZ (Oleskiewicz 2000:201-20).

Relativamente aos cravos atribuidos a M. Mietke que se encontram em Berlim
ndo h& certezas relativamente ao diapasdo dos instrumentos (Haynes 1995:237). W.
Dowd sugeriu que o cravo branco, com um manual, teria tido originalmente o diapasao

La 415 Hz (Boalch 1995:506); e, o cravo preto com dois manuais teria um diapasao
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mais baixo, La 395-400 Hz (Boalch 1995:507). Provavelmente antes de 1750 (Germann
1985:132) os dois instrumentos sofreram alteragdes no sentido de adicionar teclas e
cordas sem alteracao da caixa: o teclado do cravo branco foi deslocado uma “coluna” de
cordas (8’ e respectivo 8°”) em direccdo ao baixo e os teclados do cravo preto duas
“colunas” (Germann 1985:146). De acordo com S. Germann, as alteragdes nas
extensdes dos cravos poderdo ter sido sugeridas pelos musicos da corte, possivelmente
J. J. Quantz ou o préprio C. Ph. E. Bach, assim como a alteracdo do diapasao do cravo
preto para La 415 Hz (Germann 1985:136).

Apesar da incerteza relativamente ao diapasdo do cravo preto atribuido a M.
Mietke, e atendendo ao diapasdo dos 6rgaos, dos pianofortes (esp6lio do Rei Friedrich
Il e com os quais C. Ph. E. Bach contactou) e do clavicordio (na posse do compositor
durante cerca de 50 anos) da oficina de G. Silbermann; ao diapaséo das flautas de J. J.
Quantz; e ao diapasédo do cravo branco atribuido a M. Mietke, o diapaséo que proponho
e utilizo na minha interpretacdo das Sonatas Prussianas é L& 415 Hz.

Temperamentos

Desde ha varios séculos, tedricos — como por exemplo Zarlino (1558 e 1571) e
Mersenne (1635-6) (Lindley 1980:167) — tém-se dedicado a procurar esquemas
matematicos para temperar a escala (Hall 1973:276; Lindley 2001%248). Temperar a
escala reflecte as diferentes possibilidades na organizacdo interna dos 12 sons
compreendidos entre uma 8. Como se verificam incompatibilidades entre as diferentes
consonancias (Gainza 1992:75), temperar é uma solucdo para essas incompatibilidades
e implica variar ligeiramente a afinacdo de alguns intervalos, em especial as quintas,
para obter, por exemplo, terceiras aceitaveis — temperamentos mesoténicos — ou,

eliminar a quinta do lobo — temperamentos irregulares e igual (Gainza 1992:10).

Os temperamentos podem ser regulares, caso em que as notas podem ser
agrupadas numa série continua de intervalos de quintas iguais — temperamento igual —
ou ter apenas uma quinta diferente e o ciclo das quintas ndo fechar; ou podem ser
irregulares, caso em que pelo menos dois dos intervalos de quintas sdo diferentes dos
restantes (Gainza 1992:12).
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A maioria dos instrumentos de tecla impde um temperamento especifico, uma
vez que ndo tém flexibilidade momentéanea e imediata na afinacdo de uma nota (Lindley
2001%248). Sendo esta situacdo aplicavel aos principais instrumentos de tecla no séc.

XVIII, o cravo, o clavicérdio, o pianoforte e 0 6rgao’®

, saliento que a discussao que se
segue tem como referéncia a problemaética do temperamento no norte da Alemanha no

séc. XVI1II e mais especificamente: C. Ph. E. Bach.

Mas antes de discutir a problematica do temperamento no norte da Alemanha no
séc. XVIII é necessario referir que a questdo dos temperamentos ao longo da Historia da
Mdsica Ocidental tem sido estudada por diversos autores e ha vérias questfes a ter em
conta:

e Em primeiro lugar, a interpretacdo de tratados teoricos histdricos
relativamente a afinacGes e temperamentos apresenta dificuldades (Lindley
2001%:261);

e Em segundo lugar, entre os autores que se dedicaram a problematica dos
temperamentos durante os sécs. XVI, XVII e XVIII, encontram-se
matematicos e mUsicos (Lindley 2001%:261-2). Se por um lado, os mUsicos
apesar de mais sensiveis para pequenas diferencas entre as afinacdes, ndo
tinham conhecimentos matematicos suficientes para as descrever quantitativa
e inequivocamente (saliento que os calculos matematicos descritos na
literatura da época por autores com conhecimentos de matematica sdo muito
complexos) (Lindley 2001%:262); por outro lado, aos matematicos poderia
faltar a sensibilidade para se aperceberem das nuances nas diferentes
afinacdes (por exemplo a nivel dos batimentos) (Lindley 2001%:261);

e Em terceiro lugar, frequentemente os tedricos do séc. XVIII falharam nos
calculos para distinguir entre coma Pitagérico e Sinténico'® (Lindley
2001%:262).

190 As questdes relativas a afinagéo dos instrumentos de tecla n&o sdo exclusivas dos instrumentos de tecla
do séc. XVIII; também no séc. XIX e posteriormente, a afinacdo, em especial do piano, continua a ser
debatida. Ver Wesley S. B. Woolhouse — Essay on Musical Intervals, Harmonies, and the Temperament
of the Musical Scale, 1835. Ver Wesley S. B. Woolhouse — Treatise on Musical Intervals, Temperament,
and the Elementary Principles of Music, 1890. Ver Anita Sullivan — The Seventh Dragon: The Reiddle of
Equal Temperament, 20054 1985".

920 coma Pitagérico é a diferenca entre seis tons maiores e a oitava, c24 cents. O coma Sinténico é a
diferenca entre quatro quintas puras e a terceira maior, c22 cents. Ver J. J. G. Gainza — Afinacion y
Temperamento en la Musica Occidental, 1992.
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Em conclusdo, as descri¢fes histdricas das afinacbes baseiam-se em duas
abordagens: na audicdo de batimentos ou em complexos calculos matematicos®.
Apesar destas dificuldades, e passando a problematica do temperamento no séc. XVIII,
M. Lindley que investigou extensamente esta questdo, sugere que durante o século
XVIII ocorreu gradualmente a transi¢éo da utilizacdo do temperamento mesotdnico para
temperamentos irregulares e destes temperamentos para o temperamento igual (Lindley
1999:176). Mas, a afinacdo mais caracteristica durante o séc. XVIII parece ter sido um
temperamento irregular sem 5% do lobo com as 3* na escala de D6 maior menos
temperadas que as outras (Lindley 2001%:255). Podem encontrar-se particularidades
regionais: por exemplo, foi sugerido que em Franca, durante o séc. XVIII, era comum
que as 5% do final do ciclo de 5% seriam temperadas ligeiramente maiores que as 5%
puras e isso resultaria em diferencas mais pronunciadas entre os intervalos de 3%
(Lindley 2001%:256) e ha evidéncias que no inicio do séc. XIX em Inglaterra eram
usados temperamentos irregulares com 5% do lobo (Lindley 1999:177). Mas as
investigacOes sobre as afinagGes na Alemanha durante o séc. XVIII sugerem que as 5*
entre as notas naturais sdo mais temperadas do que as 5* entre notas alteradas, tendendo

estas Gltimas para 5% puras (Lindley 2001%:256).

Considerando a area geogréfica da Alemanha, durante o final do séc. XVII e o
principio do séc. XVIII, varios tedricos alemdes, incluindo A. Werckmeister, J. G.
Meckenheuser, J. G. Neidhardt, G. A. Sorge e J. Matheson, debrucaram-se sobre a
questdo do temperamento, incluindo o temperamento igual. Em seguida apresento
alguns exemplos de publicacGes desses autores no periodo entre o final do séc. XVII e
primeira metade do séc. XVIII sobre os sistemas de afinacdo e que testemunham a
preocupacdo pela forma como é feita a divisdo do intervalo de 8% em 12 sons nos
instrumentos que ndo tém a possibilidade de alterar a afinacdo durante a performance,
como €é o caso dos instrumentos de tecla. Saliento que apesar do volume de publicacfes
sobre sistemas de afinacdo e das varias e diferentes propostas de temperamentos
apresentadas por autores da época, tal como Richard Troeger afirma, é dificil ou até
mesmo impossivel ter a certeza se alguns temperamentos descritos na literatura do séc.

XVII e séc. XVIII realmente entraram na pratica musical da época (Troeger 1987:209).

102 bara uma discussao mais aprofundada dos complexos célculos matematicos utilizados para temperar a
oitava, ver J. M. Barbour — Tuning and Temperament. A Hystorical Survey, 1951 e T. Donahue — A Guide
to Musical Temperament, 2005.
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A. Werckmeister publicou, por exemplo:

1681 — Orgel-Probe, Frankfurt e Leipzig, Theodor Philipp Calvisius;
1687 — Musicae Mathematicae Hodegus Curious, Quedlinburg;

1691 — Musicalische Temperatur, Frankfurt e Leipzig, Theodor Philipp

Calvisius;
1697 — Hypomnemata Musica, Quedlinburg, Theodor Philipp Calvisius;

1698 — “Kurzer Unterricht und Zugabe, wie man ein Clavier stimmen und
wohl temperieren konne”, Die nothwendigsten Anmerckungen and Regeln,
wie der Bassus Continuus oder General-Bass wol kdnne tractiret werden,

Aschersleben;

1700 — Cribum Musicum, oder musicalisches Sieb, Quedlinburg e Leipzig,
Theodor Philipp Calvisius;

1702 — Harmonologia musica, Quedlinburg, Theodor Philipp Calvisius;

1707 — Musicalishe Paradoxal-Discurde, Quedlinburg, Theodor Philipp

Calvisius

. G. Meckenheuser publicou por exemplo:

1727 — Die sogenannte: Allerneuste, musicalishe Temperatur, Quedlinburg,

Theodor Philipp Calvisius

. G. Neidhardt publicou por exemplo:

1706 — Beste und leichteste Temperatur des Monochordi, Jena, Johann

Bielckan;

1724 — Sectio Canonis Harmonici, zur volligen Richtigkeit der Generum
Modulandi, Konisgberg, Ch. G. Eckarts;

1732 — Gantzlich erschopfte, mathematische Abtheilung des diatonische-

chromatischen, temperirten Canonis Monochordi, Kénisgberg, Blood.
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G. A. Sorge publicou por exemplo:

e 1744 — Anweisung zur Stimmung und Temperatur, Hamburg, Gedruckt mit

Piscators schriften;

e 1758 — Anweisung Claviere und Orgeln behoérig zu temperiren und zu

stimmen, Leipzig e Lobenstein, G. A. Sorge e G. F. Authenrieth

Estes exemplos de publicacdes entre o periodo da década de 1680 e da década de
1750, um longo periodo de tempo que engloba o periodo de composicédo e publicacdo
do objecto de estudo desta dissertacdo, testemunham as diferentes propostas e solucgdes
para a divisdo da 82 em 12 sons dos varios autores e demonstram a pluralidade de visdes
sobre as questBes relacionadas com o temperamento. Alguns teéricos alemaes
defendiam que um bom temperamento é aquele que harmonicamente resulta nas vinte e
quatro tonalidades maiores e menores, o que inclui o temperamento igual (Lindley
2001%256). Outros tedricos, no entanto, consideraram o temperamento igual como
sendo menos bom que os temperamentos irregulares (Lindley 2001%256). No
temperamento igual todas as tonalidades tém o mesmo caracter expressivo (Gainza
1992:120). Contrariamente ao actual conceito de temperamento igual, baseado num
ciclo de doze 5* idénticas, com a oitava dividida em doze meio tons iguais, com as 3* e
as 6% mais uniformemente temperadas que as 4* e as 5%, a designagdo “temperamento
igual” durante o séc. XVIII poderia significar um ciclo de doze 5* boas, com
significativas nuances entre as varias tonalidades (Lindley 2001%a:275-6). A.
Werckmeister, J. G. Neidhardt e G. A. Sorge por exemplo propuseram sistemas de
afinacdo proximos do temperamento igual mas retendo diferencas entre as vérias
tonalidades; as diferencas entre as varias propostas destes autores residem nas solugdes
para a distribuicdo do coma entre os intervalos de 5% (Poletti 2006:118-9) e consequente

repercussio sobre os intervalos de 4 */5%* e 3%/6%,

Na sequéncia das varias publicacdes sobre 0 assunto — o temperamento igual foi
discutido por Werckmeister (1702 e 1709), Neidhardt (1706 e 1724), Mattheson (1719 e
1731) e Sorge (1746) — F. W. Marpurg™®, apds analisar vérios esquemas de afinacéo,

reconheceu que ha apenas um temperamento igual e incontaveis tipos de temperamentos

103 £ W. Marpurg publicou por exemplo: 1776 — Versuch iiber die musikalische Temperatur, Breslau;
1790 — Neue Methode allerley Arten von Temperaturen dem Claviere auf Bequemste mitzutheilen, Berlin
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irregulares (Lindley 2001%259). Por isso, aparentemente em meados do séc. XVIII ha
consciéncia de que os instrumentos de tecla podem ser afinados num temperamento com
doze 5% iguais e com 0 mesmo caracter em todas as tonalidades, o actual temperamento

igual.

Mas, na préatica musical, a afinagdo mais caracteristica durante o sec. XVIII,
como referi anteriormente, provavelmente seria, entdo, um temperamento irregular sem
52 do lobo e com as 3% na escala de D6 maior menos temperadas que as outras
(Donahue 2005:112; Lindley 2001%:255). O grau e padrdo exacto das diferencas na
afinacdo do ciclo das 5* que se traduzem em diferentes caracteristicas afectivas para
cada tonalidade podiam variar em func¢éo do gosto pessoal e das circunstancias (Lindley
2001%255). O resultado dos temperamentos irregulares é entdo a individualidade de
cada tonalidade: cada tonalidade tem um caracter diferente e a mudanca de tonalidade
leva a uma mudanca de sonoridade destinada a explorar os diferentes “afectos” (Gainza
1992:128). Como exemplo da variedade de temperamentos na pratica musical do norte
da Alemanha no séc. XVIII, temos as afinacdes dos tubos dos 6rgdos: apesar dos 6rgaos
construidos por Andreas Silbermann terem sido afinados num temperamento proximo
do temperamento igual (Fritsch 2001%383), os 6rgdos da oficina de Gottfried
Silbermann (1683-1753) foram afinados com um temperamento mesoténico (Fritsch
2001%385) — esta afinacdo de G. Silbermann representa a pratica mais conservadora da
sua época (Barbour 1951:9-10).

Relativamente ao pai de C. Ph. E. Bach, ndo h& evidéncias de que J. S. Bach
usasse um esquema matematico para afinar os seus instrumentos (Lindley 1985:722).
Por outro lado, a tradicional identificacdo de Das wohltemperirte Clavier de J. S. Bach
com o temperamento igual que vigorou desde o final do séc. XVIII, foi questionada em
meados do séc. XX por J. M. Barbour (Barbour 1947:69). Apesar de haver autores que
continuam a defender o temperamento igual para a interpretacdo desta obra (Rasch
1985:293); outros defendem que ndo ha evidéncias de que o titulo da obra esteja
associado a um temperamento especifico (Gainza 1992:129); mas que 0 bom
«temperamento» que pressupde Das wohltemperirte Clavier serd um temperamento no
qual todas as tonalidades poderiam ser tocadas, apesar de as tonalidades com menos
alteracdes “‘soarem melhor” do que as tonalidades com muitos sustenidos ou bemaois.

Por outro lado, J. S. Bach usou um conjunto seleccionado de tonalidades no total das
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suas obras, com a excepcdo de Das wohltemperirte Clavier (Barbour 1947:79). Isto
poderd ter resultado das restricGes implicitas aos temperamentos “nédo iguais” (Barbour
1947:79). Paralelamente as conclusdes relativamente ao temperamento utilizado por J.
S. Bach para afinar instrumentos de tecla efectuadas por varios investigadores, as
declaragOes proferidas por Altnikol, genro de J. S. Bach, em 1753, de que o

temperamento utilizado por J. S. Bach seguia as indicacdes de Neidhardt'®

permitindo
modular a qualquer tom (Lindley 1985:721) faz supor que J. S. Bach afinaria os seus
instrumentos num temperamento irregular. Ha autores que propdem que varios dos
preltdios de Das wohltemperirte Clavier terdo inicialmente sido compostos noutras
tonalidades mais habituais e posteriormente transpostos (Barbour 1947:79-80). J. M.
Barbour também defende que as Clavier Fantasien de G. Ph. Telemann resultam
melhor num temperamento irregular comum no séc. XVIIl em vez do temperamento
igual (Barbour 1947:76). Alguns autores setecentistas reforcam esta posi¢do, como por
exemplo, J. Ph. Kirnberger que em 1771 declarou no Die Kunst des reinen Satzes in der
Musik a sua preferéncia pelos temperamentos “ndo iguais” em detrimento do
temperamento igual (Mekeel 1960:181). Para J. Ph. Kirnberger o temperamento igual
apresenta apenas dois caracteres: 0 modo menor e 0 modo maior (Mekeel 1960:181).
Alguns autores defendem que se em meados do séc. XVIII foi usado temperamento
igual, as obras de C. Ph. E. Bach seriam as principais candidatas a serem interpretadas

neste temperamento (Donahue 2005:114; Lindley 2001:258).

Apb6s uma breve alusdo a préatica de afinacdes no norte da Alemanha no séc.
XVIII, com especial enfoque em instrumentos de tecla, debrugo-me agora sobre a
posicdo de C. Ph. E. Bach. O compositor deixou escassas indicacbes no Versuch
relativamente a afinacdo dos instrumentos. Ele recomenda testar as 3* maiores e
menores enquanto se afina as 5% e as 4%, devendo-se diminuir ligeiramente as 5%, sem
que auditivamente seja muito perceptivel, para que se possa tocar nos 24 tons (Bach
1753:10). As indicagBes de C. Ph. E. Bach no Versuch permitem que algumas 5* ndo
sejam temperadas, 0 que possivelmente leva a um temperamento irregular (Lindley
2001%258). Por outro lado, pela pequena importancia atribuida & afinacdo dos
instrumentos na totalidade do Versuch (apenas um paragrafo), pelo menos no momento
em que C. Ph. E. Bach escreveu o Versuch, ele ndo seria particularmente dogmatico

relativamente a seleccdo de um temperamento especifico e provavelmente um

104 Neidhardt propos trés temperamentos irregulares em publicagdes de 1724 e 1732.
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temperamento irregular que resultasse nos 24 tons seria aceitdvel. Apesar de F. W.
Marpurg apresentar C. Ph. E. Bach como um partidéario do temperamento igual, J. Ph.
Kirnberger opde-se e diz que C. Ph. E. Bach era completamente contrario a aplicacdo do
temperamento igual (Barbour 1947:68) e considerando o paragrafo publicado no
Versuch é dificil atribuir a preferéncia por um temperamento, igual ou irregular, a C. Ph.
E. Bach.

Relativamente as Sonatas Prussianas, com excepcao do segundo andamento da
primeira Sonata, as tonalidades dos andamentos lentos sdo as relativas das tonalidades
dos andamentos rapidos das sonatas. Uma vez que esta excepg¢ao ocorre hum andamento
muito expressivo, com um forte estilo vocal e dominado pelas transi¢des entre recitativo
e, subentende-se, arioso; um temperamento irregular incutird um caracter proprio ao
andamento. Por este motivo, sugiro um temperamento irregular para a interpretacdo
desta colecdo de sonatas. Mas entre 0s VAarios temperamentos possiveis, como por
exemplo temperamentos propostos por A. Werckmeister que permitem tocar em todas
as tonalidades (Kellner e Meyer 1994: 285; Rasch 1985:294) e ndo tém 5% do lobo
(Lindley 2001%:262), qual ou quais se adequam a interpretacdo das Sonatas Prussianas
de C. Ph. E. Bach? Os temperamentos propostos por Werckmeister em 1681 ou por
Neidhardt em 1724-32 sdo satisfatorios nos 24 tons e poderdo ser considerados como

hipGteses para a interpretacdo das Sonatas Prussianas.

Nas ultimas décadas tém surgido estudos em que os intervalos melddicos e as
alturas dos sons sdo objectivamente medidos (Hall 1973:288; Ornoy 2006:233), 0s
temperamentos usados pelos intérpretes sdo dessa forma extrapolados e os desvios aos
temperamentos (excepto instrumentos de tecla — a afinacdo ndo € controlada pelo
intérprete durante a execucdo musical) sdo registados. A Dissertacdo de Doutoramento
de Eitan Ornoy lida com varias questbes na area da pratica performativa, incluindo o
temperamento usado pelos musicos e 0s pontuais desvios ao temperamento no decurso
da interpretacdo (em registo audio) de uma dada obra (Ornoy 2002:pv). Ornoy tem
publicado varios artigos dedicados a mesma problematica (Ornoy 2006:233-47; Ornoy
2007:37-76; Ornoy 2008:2-14). A actual tecnologia permite um rigor na afinagéo (antes
da execucdo, por exemplo nos instrumentos de tecla, e também apos a execugdo através
dos registos sonoros) que ndo tem paralelo no séc. XVIII. De facto no séc. XVIII os

musicos dependiam inteiramente do seu ouvido para afinar o L& de acordo com o
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diapasdo e para temperar a escala. No caso dos instrumentos de tecla, havia, tal como ha
hoje em dia nos instrumentos que sdo construidos segundo um modelo historico,
necessidade de afinar com frequéncia. Afinar antes de uma apresentacao em publico, de
um ensaio ou até mesmo antes do estudo individual. Por isso, na minha opinido o
temperamento utilizado nos instrumentos de tecla na pratica musical do séc. XVIII
depende inteiramente da capacidade auditiva de quem afina. E, como por experiéncia,
sei que perceber e distinguir diferencas de 1 ou 2 cents é muito dificil, acredito que o
resultado do temperamento da escala efectuado exclusivamente por capacidade auditiva
inclui uma multiplicidade de solucBes aproximadas e utilizaveis mas que na prética do
dia-a-dia provavelmente serdo pouco reprodutiveis se as notas da escala forem medidas

em cents com as actuais tecnologias.

Para a minha interpretacdo das Sonatas Prussianas em cravo seleccionei o
temperamento Werckmeister 11l (V — temperamento corrigido I1l) com as seguintes
caracteristicas: contém cinco 5% mais pequenas cerca de ¥4 de coma (Ré-L4; La-Mi,
Fa#-Do#, DOo#-Sol# e F4-DG) e uma 52 maior cerca ¥ de coma (Sol#-Ré#); as outras 5%
sdo puras. Relativamente ao temperamento igual, o temperamento Werkmeister I11 tem
quatro notas iguais, trés notas com a diferenca de dois cents, quatro notas com a
diferenca de quatro cents e uma nota com a diferenca de oito cents (Barbour 1947:89).
Optei pela apresentacdo do temperamento Werckmeister 111 na Tabela N°1 em diferenca
de cents relativamente ao temperamento igual porque esta forma de apresentacdo €
independente do diapasdo e por isso é aplicavel a qualquer diapasdo. Relativamente a
outros temperamentos descritos por Werckmeister, como por exemplo Werckmeister |
(tem 5% puras excepto D6-Sol, Sol-Ré, Ré-La e Si-Fa# que sdo diminuidas em % de
coma) e Werckmeister 1l (tem as 5% Do6-Sol, Ré-La, Mi-Si, Fa#-Do# e Sib-Fa
diminuidas em /5 de coma, as 5% Sol#-Ré# e Mib-Sib aumentadas em /5 de coma e as
restantes 5% puras e por isso o proprio Werckmeister aconselhou o seu uso em obras
cujas notas raramente sdo alteradas), o temperamento Werckmeister Ill € o mais
préximo do temperamento igual. Comparando o temperamento Werckmeister 111 com
outros temperamentos propostos por outros autores alemaes no final do séc. XVII e séc.
XVIII, apesar de outros temperamentos serem possiveis para a interpretacdo das Sonatas
Prussianas, o temperamento Werckmeister Il & um temperamento irregular mas
proximo do temperamento igual e satisfatério para a interpretacdo das tonalidades dos

andamentos das Sonatas Prussianas.
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Seleccionel, entdo, o temperamento Werckmeister |11 pelos seguintes motivos:

em primeiro lugar € um temperamento irregular; em segundo o0s temperamentos

irregulares provavelmente seriam predominantes nas afinacdes dos instrumentos de

tecla durante o séc. XVIII; em terceiro, as declaracbes de C. Ph. E. Bach no Versuch

relativamente a afinacdo dos instrumentos de tecla sdo sucintas e ndo permitem afirmar

inequivocamente que C. Ph. E. Bach usa o temperamento igual ou qualquer outro

temperamento; e, em quarto, este temperamento, apesar de irregular e de por isso

conservar diferencas entre as tonalidades, aproxima-se do temperamento igual. Saliento

que de acordo com Thomas Donahue, mesmo considerando 0s aspectos descritos

anteriormente, a correlacdo exacta entre um temperamento especifico e uma dada obra

musical pode ser inatingivel (Donahue 2005:116-7 e 120) e a seleccdo do temperamento

pode ser vista como uma decisdo interpretativa (Donahue 2005:117).

Nota Werckmeister I11 (em cents) | Diferenca em cents
relativamente ao
Temperamento Igual

D6 0 0

D¢ sustenido 96 -4

Ré 204 +4

Mi bemol 300 0

Mi 396 -4

Fa 504 +4

Fé& sustenido 600 0

Sol 702 +2

Sol sustenido 792 -8

La 900 0

Si bemol 1002 +2

Si 1098 -2

Tabela N° 1 — Diferencas em cents entre a afinacdo Werckmeister 111 e o temperamento igual.
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Capitulo5: Liberdade Interpretativa — Reflexdo Sobre Alguns

Aspectos

O presente capitulo reine um conjunto de conceitos a nivel da notacdo musical e
sua interpretacdo que me parecem necessarios para a compreensao desta dissertacdo. A
notacdo musical tal como tem sido representada ao longo dos ultimos séculos nas
partituras de varios periodos da Histéria da Musica Ocidental, é simbdlica e
matematica; isto é, a duracdo das notas e das pausas € representada em termos de
proporcdes aritméticas. A sinalética nos manuscritos e nas partituras impressas nem
sempre representa o pretendido (Aldrich 1963:289). Isto €, podem ocorrer discrepancias
entre a notacao ritmica e a pratica performativa (Neumann 1981:307). De acordo com P.
Aldrich, os simbolos sdo usados pelos compositores tendo em consideracdo as
convencOes da época; e, servem para relembrar o intérprete de padrGes musicais e
ritmicos com 0s quais o intérprete ja estd familiarizado (Aldrich 1963:289). Segundo
informacBes provenientes de variadas fontes, no periodo da Histéria da Musica
Ocidental em que o objecto de estudo desta dissertacédo se insere, a pratica performativa
ndo era necessariamente rigorosa relativamente a notacdo musical representada nas
partituras pois admitia, por exemplo, a pratica da ornamentacdo através de simbologia
convencional e também ornamentacdo livre que incluia alteracdes ritmicas e alteracdes
melddicas ao texto musical original. Também vérias questBes relacionadas com a
execucdo musical'® ndo estavam indicadas nas partituras e eram deixadas ao cuidado
do intérprete (Aldrich 1950:3; Donington 1982:6-7; Kochevitsky 1996:37). O impacto
performativo das alteracdes ritmicas e melddicas introduzidas pelos intérpretes pode ser

significativo, justificando a pertinéncia deste capitulo.

Pulsacdo

A pulsacdo é um conceito ritmico basico (Newman 1995:23). O tactus é uma
nocdo herdada do Periodo do Renascimento (originalmente resultou de uma técnica

vocal laringea para produzir um conjunto de notas rapidas; técnica essa que € possivel
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apenas a uma determinada velocidade / pulsagdo) e situa-se entre os 60 e 80 batimentos
por minuto (Newman 1995:23). O tactus servia como termo de comparacao e permitia
caracterizar uma peca como sendo rapida (pulsacdo superior ao tactus) ou lenta

(pulsacéo inferior ao tactus) (Newman 1995:23).

Termos como Largo, Adagio, Andante, Allegro, Presto e as respectivas
modificagfes como por exemplo Prestissimo ou Andantino sao indicagdes deixadas nas
partituras pelo compositor com o intuito de ajudar o intérprete na decisdo da pulsacéo de
uma dada peca (Newman 1995:24). Tanto C. Ph. E. Bach como L. Mozart declararam
nos respectivos Versuchen que as expressoes italianas usadas para indicar a pulsacéo de
uma dada peca baseiam-se ndo s6 no contetdo geral da peca mas também nas notas ou
passagens mais rapidas dessa mesma peca (Bach 1753:121; Mozart 1756:30). L. Mozart
inclusivamente apresenta no seu Versuch uma extensa lista de termos técnicos musicais
(Mozart 1756:48-52) relacionados com indicacgdes de pulsagéo / velocidade, dindmicas,
entre outros. Durante o Periodo Barroco, diferentes autores ordenaram os termos em
Lingua Italiana que se referem a pulsacdo de uma dada peca (do mais lento para 0 mais
rapido ou vice-versa) e curiosamente € variavel a ordem com que 0s mesmos termos
aparecem nas diferentes “listas™°®. Consequentemente a indicagdo de pulsagdo sugerida
por um termo em Lingua Italiana no Periodo Barroco admitira alguma variabilidade.
Provavelmente, perante a variabilidade na pulsacdo de uma dada peca, C. Ph. E. Bach
adverte o seguinte: os andamentos com indicacao allegro ndo devem ser apressados e 0s
andamentos com indicagdo adagio ndo devem ser arrastados (Bach 1753:121). Qutras
indicacBes como o tipo de danca: giga, sarabanda, corante ou corrente estdo, também,
associadas a convencdes de pulsacdo. Mas, mesmo havendo uma indicacdo de danca
deve ter-se em consideracdo que ao longo do Periodo Barroco, a mesma forma de danca
pode subentender pulsagdes muito diferentes*®” (Donington 1973:247-8). A pulsacéo de
uma dada peca no sec. XVIII estd, também, como se verd em seguida, associada ao

compasso dessa peca.

195 posteriormente, as partituras, por exemplo de compositores como J. Brahms ou R. Schumann, passam
a conter mais informacdo que orienta e deixa menos margem para contributo pessoal por parte do
intérprete para a performance dessas obras.

106 R. Donington expde as diferentes interpretacdes em termos de pulsagéo dos termos italianos como por
exemplo Allegro, Largo ou Adagio (R. Donington usa o termo time-words) e as diferentes ordens em que
estes termos, time-words, sdo colocados por varios autores do Periodo Barroco no seu livro 4 Performer’s
Guide to Baroque Music, publicado em 1973. Ver pag. 243.

Y7°E o caso, por exemplo, da Sarabanda: no séc. XVII a Sarabanda é descrita por autores ingleses como
sendo uma danca réapida e é entendida por autores franceses e também por J. S. Bach, através dos
exemplos deixados nas Suites Francesas ou nas Suites Inglesas, como uma danca lenta.
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Meétrica

A métrica consiste na uniformidade dos acentos de uma dada peca (Newman
1995:24). Refere-se, entdo, a distribuicdo regular de silabas longas e curtas ou seja de
tempos fortes e fracos (Newman 1995:24). Apesar da distribuicdo dos tempos fortes e
fracos nos compassos 2/2 e 2/4 ser semelhante, ndo é indiferente 0 compasso em que a
peca esta escrita; isto €, a peca com compasso 2/4 deve ser interpretada de forma mais
leve (privilegiando upbeats) e / ou rapida (Newman 1995:24-5). Por outro lado, ha
varios exemplos de pecas que ndo estdo organizadas com alternancia entre tempos fortes

e fracos mas em unidades de dois compassos (Newman 1995:27-8 e 55).

Compassos

As indicacbes dos compassos estavam, durante o periodo Barroco, associadas a
convengBes. Compassos especificos como 2/4; 2/8 ou 2 (ou ¢) estavam associados a
interpretacfes especificas (Newman 1995:20). Alguns autores setecentistas como J.
Mattheson queixavam-se do desleixo dos copistas na indicacdo do compasso:
frequentemente os copistas escreviam ¢ quando a intencédo original do compositor era ¢
(Newman 1995:20). De uma forma geral, as obras com compassos com denominador de
valor mais baixo sdo musicalmente mais lentas e pesadas (downbeat) do que as obras
com compassos com denominador de valor mais alto (Newman 1995:23-4). Isto €, as
pecas com compassos 2/2, 3/2 e 6/4 sdo geralmente mais lentas que as pecas com
compassos 2/4, 3/4 e 6/8. E as pecas com compassos 3/8 e 6/16 sdo mais rapidas e vivas
que as pegas com 0S compassos mencionados anteriormente. Por isso, entende-se
perfeitamente a queixa de J. Mattheson: ndo é indiferente escrever ¢ ou ¢ porque o
primeiro significa um compasso 2/2, sendo a unidade de tempo / pulsacdo sentida a
minima, e o segundo um compasso 4/4, sendo a unidade de tempo / pulsagdo sentida a
seminima. Uma dada indicacdo de compasso estava, entdo, associada ndo s6 a um
padréo especifico de acentuacdo / métrica como também a uma dada pulsacdo e a um
determinado caracter (Newman 1995:29). L. Mozart refere no seu Versuch as

caracteristicas associadas a determinados compassos (Mozart 1756:27-9). No entanto,
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0s Varios termos, geralmente em italiano, como por exemplo Presto ou Adagio, podem
alterar a convencao associada ao compasso (Newman 1995:29). Convém salientar que a
interpretacdo de uma determinada célula ritmica pode ser diferente consoante o
compasso; por exemplo: claramente a célula ritmica seminima com ponto seguida por
uma colcheia por sua vez seguida por uma seminima surte um determinado efeito num
contexto dominado pelo compasso 3/4 e outro efeito num contexto de compasso
composto como 0 compasso 6/4; a célula ritmica seminima com ponto seguida por uma
colcheia num compasso 2/2 pode surtir um efeito diferente de num compasso 4/4. Por
conseguinte a interpretacdo das figuras ritmicas de uma dada pega pode estar subjacente
ao compasso indicado.

Apds uma breve descri¢do sobre conceitos ritmicos basicos, passo a discussao
das alteracdes a notacdo de uma determinada partitura que podem ocorrer durante a
pratica interpretativa tendo em consideracdo fontes historicas e publicagdes de
investigadores contemporaneos que se dedicaram ao estudo da pratica performativa

setecentista.

Alteracfes Ritmicas na Prética Interpretativa

A prética de alteracGes ritmicas na interpretacdo de obras musicais durante o séc.
XVIII, préatica descrita por varios autores, podera reflectir uma notacdo pouco rigorosa
(Ferguson 1988%86) ou ser algo mais? Perante uma determinada obra, as alteracdes
ritmicas poderdo ser aplicadas pelos intérpretes actuais apds considerar varios aspectos,

como por exemplo:

e O compositor e a sua familiaridade com as alteragbes ritmicas (Hefling
2001%516);

e A notacdo original do compositor; uma vez que essa notacdo poderd ser

contraria & introducéo de alteracdes ritmicas (Hefling 2001%:516);

e A praticabilidade de alteragdes ritmicas no periodo em que a obra foi

composta; uma vez que durante o séc. XVIII, as partituras completas eram
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raras e 0s musicos eram dirigidos pelo primeiro violonista ou pelo intérprete
de cravo (Hefling 2001%:516);

e O impacto estilistico e expressivo das alteragdes ritmicas (Hefling
2001%:516);

e A dedilhacdo, se ndo sugerida pelo proprio compositor pelo menos da autoria
de um contemporaneo, por vezes indica claramente uma alternancia de notas

longas — notas curtas ou vice-versa*® (Babitz 1952:555);
e Convencdes'® (Donington 1967:503; Newman 1992:169; Veihan 1979%:22).

As possibilidades de alteracdes ritmicas as figuras notadas numa partitura,
considerando os aspectos que mencionei anteriormente, sdo um desafio, residem muitas
vezes na imaginagdo e bom gosto do intérprete e dificilmente serdo sistematizaveis.
Citando R. Donington: “as regras e habitos que governam as altera¢des ritmicas nunca
foram claras ou consistentes para um dado local ou periodo de tempo, ainda menos
considerando o Periodo Barroco como um todo. Mas, ndo eram meras opg¢des
arbitrarias” (Donington 1982:42). Dada a inconsisténcia das fontes historicas menciono
nesta dissertacdo algumas das mais comuns alteracdes ritmicas no séc. XVIII: em
primeiro lugar a alternancia de notas longas e notas curtas ou vice-versa — no contexto
da aplicacdo de dedilhacdo que promove uma determinada articulacdo e efeito auditivo
com favorecimento da duracdo de uma das notas de cada par de colcheias — em segundo
lugar as notas inégales na musica francesa, sendo o grau de inégalité a aplicar em cada
obra decidido pelo intérprete — a primeira colcheia de cada par de colcheias por grau

conjunto tem a duragdo um pouco mais longa a custa da duracdo da segunda colcheia —

108 4 exemplos de dedilhacdes que favorecem desigualdades ritmicas entre pares de notas escritos com a
mesma figura ritmica de compositores dos sécs. XVI, XVII e XVIII como por exemplo: J. P. Sweelinck,
G. Diruta, F. Couperin, H. Purcell, O. Gibbons, J. Bull e varios outros compositores ingleses virginalistas.
Nessas dedilhacBes os dedos sucedem-se, por exemplo, 3 4 3 4 ou 2 1 2 1, sem haver passagens do
polegar e as desigualdades ritmicas, nota longa — nota curta ou nota curta — nota longa, ocorrem
naturalmente e sdo consequéncia dessas mesmas dedilhacdes.

109 \/4rios autores desde o séc. XVI, como Tomas de Santa Maria, tém referido a pratica de prolongar a
duracéo da primeira colcheia em detrimento da duracdo da segunda colcheia de um par de colcheias. Na
pratica musical francesa dos sécs. XVII e XVIII, as notas inégales, isto é, notas escritas com a mesma
notacdo mas interpretadas de forma ritmicamente desigual, eram subentendidas. O grau de inégalité a
aplicar numa determinada peca é decidido pelo intérprete (e poderad ndo ser necessariamente 0 mesmo do
inicio ao fim como Anthony Newman sugeriu em 1992). As interpretagdes desiguais de notas com a
mesma notacdo ndo sdo exclusivas da musica francesa dos sécs. XVII e XVIII. Apesar da préatica
sistemética que se verificava em Franca das notas inégales, as interpretacdes desiguais de notas com a
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e por ultimo a transformagdo do ritmo duas colcheias em colcheia com ponto
semicolcheia no contexto de altera¢do ao ritmo numa prética de liberdade interpretativa
e totalmente independente do conceito das notas inégales da musica francesa. Estes trés
pequenos exemplos corroborados tanto por autores setecentistas como também por
autores contemporaneos mostram que na prética setecentista nem sempre a notacgéo

musical correspondia a interpretac&o realizada pelos musicos.

Um outro exemplo de uma alteragcdo ritmica que pode reflectir uma notacéo
pouco rigorosa € a variabilidade da interpretacdo da duracdo do ponto adjacente a uma
nota huma obra do séc. XV, Nos ritmos pontuados existe alternancia entre notas
longas e uma ou mais notas curtas. A designag¢ao “ritmos pontuados” resulta da adicao
do ponto as notas longas. No entanto, o ponto pode ser substituido por uma pausa ou
ligadura (Hefling 2001%:515). As anacrusas também devem ser pontuadas e a sua
duracdo devera corresponder a duracdo das notas pontuadas que ocorrem durante a peca
(Hefling 2001%517). A nota pontuada pode ter trés interpretagdes: pode ter a duracéo
“aritmética” exacta conforme representado na partitura; pode ter uma duracdo maior

(overdotting™**

) ou até mesmo menor (underdotting) que o “esperado” e
consequentemente a nota ou grupo de notas que a sucedem podem ser mais rapidas,
mais lentas ou exactamente o que esta representado na partitura. Ou seja, durante o séc.
XVIII, a notacdo ritmica das notas pontuadas tal como era escrita pelos compositores
podia englobar diferentes interpretacbes. A principal questdo que se coloca na
interpretacdo dos ritmos pontuados é a duracdo da nota pontuada: mais ou menos
acentuada? Em resposta a esta questéo saliento que R. Donington afirma que na notagéo

do Periodo Barroco a duracdo do ponto € variavel (Donington 1963:375-6 e 1982:48) e

mesma notagdo também eram conhecidas noutros paises. Conclui-se, entdo, que durante o sec. XVIII, os
ritmos pontuados nem sempre eram notados.

19 14 exemplos de ritmos pontuados em que a duragéo da nota pontuada tem sido interpretada de forma
pouco acentuada (F. Couperin — Piéces de Clavecin II, Ordre Huitieme, Passacaille) e ha outros
exemplos contemporaneos em que a duracdo da nota pontuada tem sido interpretada de forma muito
acentuada (G. F. Haendel — Suite G minor HWV 432, Ouverture; J. Ph. Rameau — L ’Enharmonique).

11 Frederick Neumann refere-se @ duracdo da nota pontuada no seu artigo “Facts and Fiction about
Overdotting”, The Musical Quarterly, e assinala as seguintes situacdes: as evidéncias em Franga — 0s
varios tratados seiscentistas e setecentistas franceses ndo descrevem o overdotting, mas indicam que o
ponto acrescenta metade da duracdo da nota a que é aplicado (ver Neumann, 1977, pag. 158); as
imprecisdes de notagdo — por exemplo a quialtera seminima seguida de colcheia podera ser substituida
por colcheia com ponto semicolcheia (ver Neumann, 1977, pag. 165); sincroniza¢@es ocasionais — 0 ritmo
colcheia com ponto semicolcheia devera ser transformado em ternario se o contexto da obra estiver
predominantemente em ritmo terndrio (ver Neumann, 1977, pag. 168); a liberdade do intérprete — a
variabilidade da duracdo do ponto permitiria ao intérprete decidir essa duracdo de acordo com as
circunstancias e a expressividade da pec¢a (ver Neumann 1977, pag. 172); e, o dobledotting enquadrado no
estilo galante alemdo (ver Neumann, 1977, p4g. 158 e pag. 177).
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saliento também que o intérprete deverd ter em mente as seguintes convengdes
mencionadas por H. Ferguson em 1988 relativamente a ritmos pontuados (Ferguson
1988°:87):

e Nos contextos em que ha preponderancia do ritmo sobre a melodia, 0s ritmos

pontuados tendem a ser mais acentuados (EXx: aberturas francesas);

e Nas cadéncias com a formula seminima com ponto e colcheia a anteceder a
ultima nota, a seminima com ponto deverd ser ornamentada e a colcheia

tornar-se-4 uma semicolcheia;

e O ritmo: colcheia com ponto seguido por trés fusas pode ser interpretado de
varias formas, por exemplo: pode-se decidir pela preponderancia da duragao
da colcheia e execucdo muito répida das fusas (transformando-as em
semifusas) ou, pelo contréario, pode-se optar por uma duracdo da colcheia
menor (a colcheia com ponto interpretada como colcheia ligada a uma fusa) e

execucdo de trés fusas.

Nas restantes situagdes, o grau do ritmo pontuado poderd depender de factores

variados como por exemplo: o afecto / caracter da obra musical ou o gosto do intérprete.

Relativamente aos ritmos pontuados, C. Ph. E. Bach parece estar perfeitamente
dentro do que hoje em dia se considera a pratica musical setecentista uma vez que
admite que a notacdo musical pode néo ser inteiramente rigorosa; no Versuch C. Ph. E.
Bach declara que as notas curtas que sucedem notas pontuadas devem ser executadas
mais curtas do que a duracdo que esta notada (Bach 1753:127-8). No entanto, adverte
para excepcoes a esta regra: nos andamentos lentos ou expressivos a execucao de notas
curtas ap0Os as notas pontuadas deve ser menos rapida que noutras situacGes; e, nos
casos em que surgem simultaneamente ornamentos longos como trilos ou grupetos, as
notas curtas devem ser menos rapidas do que se ndo houvesse ornamentos (Bach
1753:128). Ou seja, aparentemente para C. Ph. E. Bach, a liberdade interpretativa de um
solista perante um ritmo pontuado inclui o overdotting, o underdotting e a opgéo pela
exactidao do ritmo escrito na partitura — mas esta liberdade ndo se aplica aos musicos
ndo solistas de ensembles ou orquestras (Neumann 1981:308), ou seja, na musica de

conjunto o ritmo notado tem de ser respeitado.
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Relativamente ao ponto como sinalética musical, C. Ph. E. Bach sugeriu no
Versuch novas aplica¢fes para o ponto além de indica¢Bes ritmicas que ndo tiveram

repercussdo nos compositores contemporaneos nem nas geragoes seguintes:

e Adicionar um segundo ponto com uma pequena linha em cima a uma nota
pontuada ornamentada com um grupeto para indicar um siléncio de
articulacdo (Bach 1753:91);

e Adicionar pontos na figuracdo do baixo continuo para indicar a realizacao
ritmica (Bach 1762:251).

Os compositores setecentistas certamente estavam conscientes das discrepancias
entre a notacdo musical, por exemplo, ao nivel da interpretacdo dos ritmos pontuados,
existente nas partituras, manuscritos ou publicagdes, que circulavam e a pratica musical
performativa. Provavelmente por esse motivo, J. J. Quantz alerta no seu Versuch para
situacGes em que existem omissdes nas partituras e adverte que essas omissdes deverdo
ser subentendidas pelo intérprete (Quantz 1752:80 e 137). Estas “omissdes” que
deverdo ser resolvidas pelos intérpretes poderdo ser de natureza variada, isto é, tanto
poderdo ocorrer a nivel ritmico como a outros niveis, e poderdo reflectir alguma
inconsisténcia na notagdo. Concretamente no ultimo compasso do terceiro andamento
da primeira Sonata Prussiana de C. Ph. E. Bach ndo aparece a apogiatura
correspondente ao final da primeira parte desse mesmo andamento. O intérprete tem
duas opcdes: toca conforme estd escrito — no final da primeira parte executa a
apogiatura e no final da segunda parte toca sem apogiatura — ou subentende que a
apogiatura do final da primeira parte é para aplicar ao Gltimo compasso do andamento.
Por que motivo C. Ph. E. Bach ndo escreveu o final da primeira e da segunda parte da
mesma forma? Pretende interpretacGes diferentes ou espera que o musico subentenda
que é sua intencdo a apogiatura ser tocada nas duas partes? Este € um exemplo de
inconsisténcia nos sinais de ornamentacdo nas Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach.
Novamente no primeiro andamento da Sonata Prussiana 3 e no primeiro andamento da
Sonata Prussiana 6 surgem exemplos semelhantes a nivel da ornamentagdo que discuto
mais a frente nesta dissertacdo, e que o intérprete poderd tocar como esta escrito ou
subentender o trilo ou a apogiatura. Encontram-se alguns exemplos nas Sonatas
Prussianas de C. Ph. E. Bach em que a aplicacdo da ornamentagdo convencional

(entenda-se por convencional a ornamentacdo indicada por simbolos como por
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exemplos os trilos e as apogiaturas) seria deixada, em algumas situacGes, a cargo do
intérprete. Este aspecto é extensivel a outros compositores setecentistas. Concretamente,
na obra de J.-Ph. Rameau, Les Indes Galantes, surgem exemplos de momentos em que
0s intérpretes terdo de decidir se aplicam ornamentacé@o por analogia a outros pontos do
andamento ou também por analogia a outras vozes — por exemplo: 2.2 Air pour les
amants qui suivent Bellone, et pour les amants qui tachent de les retenir (a primeira
figura do compasso 3 nas flautas € uma apogiatura ligada a uma seminima com o sinal +
e nos violinos surge exactamente a mesma figura mas sem o sinal +; pretenderd o
compositor que os violinistas subentendam a sua intencdo e também toquem o trilo ou
pretenderd a execucdo tal como esta escrito?). A inconsisténcia na notagcdo ndo e
exclusiva do séc. XVIII, pois em algumas situacdes a inconsisténcia na notacao,
incluindo na notacdo do ritmo, tera persistido durante os séc. XIX e XX'*? (Read
1965:153).

Regressando as questdes ritmicas e apds uma breve discussdo sobre as
possibilidades interpretativas perante ritmos pontuados ou ritmos iguais que poderdo
tornar-se desiguais / pontuados, em seguida discutirei as ddvidas que os intérpretes
poderdo sentir a nivel de ambiguidade na notagdo binaria ou ternaria. A notacdo binaria
em vez da notacdo ternaria ocorre frequentemente durante o séc. XVIII e aparentemente
o intérprete devera reduzir todo o andamento a ritmo ternario** (Ferguson 1988%89). C.
Ph. E. Bach reforca esta opinido uma vez que sugere a sincronizacdo ritmica nas
situacdes em que ha sobreposicdo de tercinas com colcheia com ponto seguida de
semicolcheia (Bach 1753:128-9). Neste caso, a semicolcheia devera coincidir com a
ultima nota do grupo de tercinas. Contrariamente, J. J. Quantz insiste em que a
semicolcheia s6 deve ser articulada apds a Ultima nota do grupo de tercinas (Quantz
1752:59). E, J. F. Agricola refere que esta também era a posicéo de J. S. Bach (Hefling
2001%:517).

Ha exemplos de gigas escritas inteiramente em ritmo binario; mas que

possivelmente deverdo ser interpretadas em ritmo ternario** (Ferguson 1988%:92). No

12 Gardner Read discute as diferentes solugdes para problemas ritmicos semelhantes em obras de Sibelius
— Sinfonia N°2 em Ré, Op. 43, 1° andamento; e, A. Berg — Wozzeck.

13 v/er J. S. Bach — Franzésischer Suiten 1V, Courante

14 \/er J. J. Froberger — Suite VII, Gigue e Suite XXI11, Gigue. E a mesma giga mas com diferente notagdo
(binria versus ternaria). A giga de J. S. Bach — Franzosischer Suiten | esta inteiramente escrita em ritmo
binério, assim como duas gigas de G. Béhm nas Suiten V e VII.
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entanto ha autores que discordam e que defendem que o ritmo binario devera ser
respeitado (Neumann 1966:454-5). Existem, também exemplos de obras de musica de
camara com andamentos que contém vozes escritas em ritmos binarios simultaneas a
outras vozes com ritmos ternarios. Os intérpretes serdo confrontados com a deciséo:
manter 0s ritmos escritos e o desfasamento das articulagdes ou sincronizar as
articulagcBes das vozes e reduzir todo o andamento a ritmos ternarios? O terceiro
andamento, Adagio, da Sonata para Violino e Cravo em D& menor de J. S. Bach esta
escrito em ritmo binario para a voz do violino e também para a mdo esquerda do
instrumento de tecla mas em ritmo ternario para a méo direita. Na interpretacdo desta
obra de Sigiswald Kuijken e Gustav Leonhardt, publicada em 1974, editora Harmonia
Mundi, verifica-se a transformacdo dos ritmos binarios em ternarios e a consequente
sincronizacdo de articulacGes entre as vozes. Contrariamente, na interpretacdo de
Reinhard Goebel e Robert Hill, publicada em 1985, editora Archive Produktion, os
ritmos escritos sdo respeitados. Paralelamente a decisdo de transformar os ritmos
binarios em ternarios surge a questdo pratica de como o fazer. Isto é, a mesma figura
ritmica binaria podera admitir uma ou mais versdes em ritmo ternario. A transformacao
dos ritmos binarios em ternarios, também aplicaveis a anacrusas e a upbeat groups™,
(Ferguson 19882%:88) é susceptivel de varias e diferentes interpretacies de uma mesma
figura ritmica pelo que a performance de uma dada obra admite variabilidade

interpretativa individual (Ferguson 19882:96).

Como referi, no séc. XVIII ha ambiguidade relativamente aos ritmos pontuados
no contexto de tercinas (Malloch 1991:191) e essa ambiguidade persistiu durante o séc.
XIXM® (Hefling 2001%517). Por conseguinte, na presenca de um ritmo binario em
contexto ternario, € necessario questionar se este ritmo deverd ser literalmente
interpretado ou se representa um ritmo ternario. Por outro lado, estudos actuais
demonstram que na pratica interpretativa, independentemente do repertério, os masicos
ndo sdo necessariamente exactos nas divisdes ritmicas, isto €, ocorrem “nuances” a nivel

ritmico de forma consistente (London 2001%287). E, os ouvintes, aparentemente,

1153, s. Bach publicou, em 1735, a Overtiire nach Franzésischer Art com uma notagdo musical explicita:
as anacrusas e 0s upbeat groups estavam escritos com o ritmo real (fusas). Mas, a notacdo da mesma obra
no manuscrito difere da publicacdo uma vez que as anacrusas e 0s upbeat groups estdo escritos como
semicolcheias.

16 A primeira versdo do segundo andamento da Sonata em Ré bemol, D.567 de F. Schubert est4 em ritmo
binario. A versdo do mesmo andamento que surge na Sonata em Mi bemol, D.568 esta em ritmo ternario.
Poder-se-a levantar a seguinte questdo: serd a interpretacdo originalmente pretendida do segundo
andamento da Sonata D.567 em ritmo ternario?
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também, ndo esperam ouvir 0s ratios das figuras ritmicas como 1:2 ou 3:2

aritmeticamente interpretados (London 20012:287-8).

No seguimento desta discussdo alerto para uma ambiguidade, ndo no contexto de
ritmos ternarios versus ritmos binarios mas no contexto de sincronizacdo ou
dessincronizagdo das vozes no antepenultimo compasso do segundo andamento da
Sonata Prussiana 1l em Sol menor de C. Ph. E. Bach: a voz superior apresenta o ritmo:
colcheia com ponto seguida por semicolcheia e a mdo esquerda apresenta um acorde
articulado trés vezes com o ritmo: fusa seguida de semicolcheia com ponto e fusa. No
entanto, apesar de ritmicamente as duas vozes ndo coincidirem, a semicolcheia da voz
superior visualmente esta verticalmente alinhada com a ultima fusa da méo esquerda.
Sera este um exemplo de uma convencdo ritmica em que é esperado que o intérprete

subentenda a sincronizagdo das maos?

A prética de alteragdes ao texto / notagdo na interpretacdo de obras musicais
durante o sec. XVIII, prética descrita por varios autores, ndo se limitava ao ritmo ou a
ornamentacdo convencional. Os masicos solistas durante os periodos Barroco e Classico
dispunham de liberdade interpretativa a varios niveis, incluindo dinamica, articulacéo,
ornamentacao ndo convencional — por exemplo introducdo de notas de passagem entre
um intervalo — entre outros aspectos interpretativos (Neumann 1981:307). Essa
liberdade interpretativa dos musicos do Periodo Barroco é salientada por F. Neumann
(Neumann 1982:10). Uma vez que ja existiam simbolos para indicar as inten¢bes dos
compositores nestes aspectos, poder-se-4 deduzir que a liberdade interpretativa era
concedida ou pelo menos aceite pelos compositores (Neumann 1981:307).
Considerando a existéncia de liberdade na interpretacdo na pratica musical do séc.
XVIII parece natural que a interpretacdo dos ritmos pontuados e a dura¢do da nota
pontuada mais ou menos acentuada, assim como VAarios aspectos a nivel da
ornamentacdo, convencional e ndo convencional, seriam decisfes deixadas a cargo do
intérprete. Por outro lado, se as altera¢Oes ritmicas — ou a ornamentacéo — constituem,
entdo, um dos recursos no campo da liberdade de interpretacdo, parece que no Séc.
XVIII era expectavel que um intérprete exercesse essa liberdade na sua interpretagéo de
uma dada obra (Babitz 1952:547) e por isso ndo interpretasse as obras exactamente
como estdo escritas. Paralelamente ao espirito da liberdade interpretativa e a préatica de

alteracOes ao texto / notacdo na interpretacdo de obras musicais durante o sec. XVIII,
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verifica-se que também a improvisacdo era uma caracteristica das interpretacdes
musicais associadas ao estilo italiano durante o periodo Barroco (Donington 1967:504).
Muitos mdasicos setecentistas, como por exemplo G. F. Haendel, eram habeis
improvisadores. Isto €, sem nada escrito para além de um tema, eram capazes de a partir
desse tema tocar directamente no instrumento por exemplo uma fuga ou um conjunto de
variagcdes. Por isso, é natural que musicos habituados a improvisar sejam capazes de
alterar com maior ou menor extensdo o texto musical. A este respeito, J. J. Quantz
manifestou no seu Versuch a necessidade de apresentar a obra “despida” antes de
apresentar as “variacGes”, caso contrario o ouvinte ndo reconhecera a presenca dessas
variagdes (Quantz 1752:120). Daqui resulta, considerando entdo a complexidade
resultante da interaccdo arte da variacdo / improvisacdo e liberdade interpretativa do
séc. XVIII sobre a notacdo musical, a necessidade de discutir varias questdes a nivel das

repeticdes a realizar num andamento.

Repeti¢cOes variadas

A interpretacéo de variadas obras ao longo da Historia da Musica Ocidental com
sinais de repeticdo tem sido tema de acesas discussdes. Ha defensores das varias
possibilidades: a execucdo de todas as repeticdes marcadas; a execucdo de algumas
dessas repeticGes; e abolicdo de qualquer repeticdo. Nas obras com marcado
componente ritmico como as dancas ou as marchas parece ser consensual a execucao de
todas as repeticbes marcadas na partitura (Praeger 1982:1). Mas nas obras como as
sonatas, as sinfonias ou os quartetos ha autores que defendem a execucdo de algumas
das repeticdes — repetir a primeira parte e nao repetir a segunda (Prout 1982:8; Stephens

1982:9); e outros defendem a abolicdo de qualquer repeticdo (Praeger 1982:1).

Relativamente a esta questdo, repeticdes nos andamentos, tive de tomar algumas
decisfes na minha interpretacdo das Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach. Se por um
lado, alguns andamentos ndo colocam quaisquer ddvidas, noutros as decisdes ndo sao
imediatas. Os andamentos lentos das Sonatas Prussianas ndo apresentam sinais de
repeticdo e por isso ndo fago repeticdes. Mas, a interpretacdo dos andamentos externos
das Sonatas Prussianas coloca algumas questdes, por exemplo: em primeiro lugar, estes

andamentos ndo estdo identificados como dangas; em segundo lugar nem todos oS
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andamentos externos s&o clara e inequivocamente definiveis como dancas tipicas; e em
terceiro lugar ndo apresentam a forma sonata classica (nesta dissertacdo dedico um
capitulo a andlise de varios aspectos das Sonatas Prussianas, pelo que remeto as
questdes de ordem formal para esse capitulo). No primeiro andamento da Sonata V,
surge no final da primeira e da segunda partes um compasso de ligagdo para a execucgéo
da repeticdo. Esta é uma indicacdo clara de C. Ph. E. Bach da sua intencdo de repetir as
duas partes do andamento. Mas nos outros andamentos externos das Sonatas Prussianas
ndo aparecem compassos de ligacdo, apenas 0s sinais de repeticdo, isto €, as barras
duplas com dois pontos. Por conseguinte, coloca-se a davida: repetir ou ndo cada uma
das partes dos andamentos? Ou repetir apenas a primeira parte? Ou até ndo repetir?
Como nos andamentos lentos ndo ha sinais de repeti¢do, interpretei a presenca dos
sinais de repeticdo nos andamentos rapidos como uma indicacdo da intencdo de C. Ph.
E. Bach no sentido de repetir as duas partes de cada andamento. Por isso, na minha
interpretacdo das Sonatas Prussianas optei por executar todas as repeticdes marcadas
excepto no terceiro andamento da Sonata Il e no terceiro andamento da Sonata VI.
Nestes andamentos em concreto surgem nos respectivos Ultimos compassos as
indicacdes: adagio e poco adagio. A cedéncia na pulsacdo condicionada por estas
indicacdes leva-me a optar por néo repetir.

Nos andamentos em que optei por repetir a primeira ou a segunda parte e
considerando a interaccdo arte da variacdo / improvisacdo e liberdade interpretativa do
séc. XVIII, coloca-se a questdo: variar a repeticdo ou ndo? No Versuch C. Ph. E. Bach
aponta a Sonata V, Allegretto arioso ed amoroso, dos Probestiicke como um exemplo
de repeticdo variada (Bach 1753:132). No entanto, adverte que, embora concorde com o
conceito, ha demasiados abusos (Bach 1753:132). E acrescenta que o afecto da peca ndo
pode ser obscurecido pela variacdo e que nem tudo na peca pode ser variado sob pena
de a reprise se tornar numa nova peca (Bach 1753:132-3). C. Ph. E. Bach também
refere que os andamentos afectuosos, as passagens declamatérias e a notagcdo galante
dificilmente poderdo ser sujeitos a varia¢do (Bach 1753:132). Em 1760, C. Ph. E. Bach
publicou as Sechs Sonaten flirs Clavier mit veranderten Reprisen. Esta obra é dedicada
a Princesa Anna Amalia da Prussia (Bach 1992:19). Reprise € um termo francés que
significa repeticdo (Gustafson 2001%198). C. Ph. E. Bach aplica o termo reprise nesta
obra no contexto de repeti¢cdes variadas escritas por extenso. No prefacio desta obra, C.

Ph. E. Bach declara que as repeti¢fes variadas sdo indispensaveis e que se espera que 0
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intérprete as execute (Bach 1992:21). C. Ph. E. Bach compara a recepg¢do do publico a
duas interpretacdes distintas: um intérprete que respeita estritamente o que esta escrito e
0 outro que esconde sob variacdes arrojadas a sua incapacidade para exprimir as notas
como estdo escritas; e, conclui a preferéncia do publico pelo segundo intérprete (Bach
1992:21). Apesar de no prefacio das sonatas com reprises variadas C. Ph. E. Bach
reconhecer o valor das variagdes, no Versuch adverte que algumas das variagdes que 0S
intérpretes introduzem nas pecas pensando que estdo a melhorar a peca, poderdo ter
ocorrido ao compositor e que este conscientemente tera seleccionado a versao original
(Bach 1753:132-3). J. J. Quantz manifestou algumas opinides semelhantes no seu
Versuch: por um lado afirma que as variagGes s6 podem ocorrer ap6s a apresentacao da
obra “despida”, caso contrario o ouvinte ndo reconhecerd a presenga das variagdes
(Quantz 1752:120); por outro, também desaconselha a variar uma melodia bem escrita e
por si sO ja agradavel excepto se 0 musico acreditar ser capaz de melhora-la (Quantz
1752:120). Dada a complexidade dos exemplos de reprises variadas das Sechs Sonaten
furs Clavier mit veranderten Reprisen, concordo com a posicdo de David Louis
Schulenberg: provavelmente ndo serdo uma demonstracdo de pratica performativa mas
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sim uma demonstracdo das técnicas de composicdo de C. Ph. E. Bac (Schulenberg

1988:546). Colocam-se, entdo, as seguintes questdes:

e A prética das repeticdes variadas € uma caracteristica das décadas de 1750 e
1760 ou é uma préatica anterior, aplicavel as obras da década de 1740?

e Variar ou ndo as repeticdes das Sonatas Prussianas?

e Se optar por variar, qual a extensdo / complexidade da variacdo a executar?
Como é exemplificado nas Sechs Sonaten fiirs Clavier mit veranderten
Reprisen? Ou, uma variagdo mais simples, mais fiel ao texto musical

original?

A arte da variacdo ¢ uma das formas musicais mais antigas; ha exemplos de
variacdes nas obras de numerosos compositores europeus dos seculos passados e,

também, actuais™®. Reconhecendo a importancia da improvisacdo, enquanto uma

Y7.¢. Ph. E. Bach néo foi o inico compositor a publicar no séc. XVIII sonatas com reprises variadas; por
exemplo, Georg Simon L&hlein publicou as Sonate com Variate Repetizioni em 1765.

18 Alguns exemplos de variacdes: J. S. Bach — Variacdes Goldberg; F. X. Baptista — Allegro moderato
con variazioni; D. Buxtehude — Auf meinen Lieben Gott; L. Delibes — Coppelia, Théme Slave Varié; G.
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caracteristica das interpretacfes musicais associadas ao estilo italiano durante o Periodo
Barroco (Donington 1967:504) e também entendendo a improvisacdo como uma
extensdo das alteracfes ao texto musical, as repeti¢fes variadas resultantes do somatorio
/ interaccdo dessas praticas fariam certamente parte do quotidiano. As numerosas copias
de obras com variagfes em determinadas passagens entre cada manuscrito ou edigdo
poderdo reflectir uma prética interpretativa em que o texto musical ndo é rigorosamente
interpretado (Donington 1967:505). E, por outro lado, se as repeti¢cbes variadas nédo
fizessem parte do quotidiano na primeira metade do séc. XVIII, Les agréments de la
méme Sarabande que se encontram nas Suites Inglesas de J. S. Bach seriam apenas
mais uma versdo do mesmo andamento? Ou poderdo ser entendidos como reprises
variadas de um dado andamento''®? Possivelmente as Suites Inglesas — assim
designadas por terem sido escritas para um “homem inglés de estrato social elevado” —
terdo sido compostas cerca de 1722, no periodo em que J. S. Bach esteve em Cdéthen
(Steglich 1971: 3). As Suites Inglesas contém ndo s6 ornamentos — designados
agréments em Franca — como também passagens em estilo italiano (Babitz 1952:551).
Ou seja, encontramos em simultdneo o0 recurso a ornamentacdo convencional e ndo

convencional no mesmo andamento.

Atendendo ao discurso musical galante das Sonatas Prussianas, repleto de novas
e diferentes expressdes que se sucedem dentro do mesmo andamento, na minha opinido
provavelmente serd aconselhavel sequir a indicacdo do Versuch de C. Ph. E. Bach e néo
introduzir variagdes ou, pelo menos, limitar o seu uso. As interpretagcdes das Sonatas
Prussianas de Anneke Uittenbosch e Aline Zylberajch sdo fiéis ao texto musical. Apesar
das interpretacbes de Bob Van Asperan e Miklés Spanyi, assim como a minha
interpretacdo, conterem alguma ornamentacdo convencional adicional e notas de
passagem nas reprises que ndo tém paralelo nas execugfes dos intérpretes anteriores,
mantém-se, também, fieis ao texto musical e estdo longe dos exemplos de C. Ph. E.

Bach nas Sechs Sonaten fiirs Clavier mit veranderten Reprisen.

Frescobaldi — Aria detta Balleto; W. A. Mozart — Wilhelm von Nassau; J.-Ph. Rameau — Gavotte et
Doubles; R. Schumann — Symphonische Etiiden op.13; A. Webern — Variations op.30.

19 As Sarabandas das Suites Inglesas Il e 11l apresentam-se de duas formas: em primeiro lugar uma
versdo mais simples e em segundo lugar uma versdo densamente ornamentada. Gustav Leonhardt
interpretou Les agréments de la méme Sarabande imediatamente apds a primeira versdo completa da
Sarabanda em 1984. Mas, Christophe Rousset, em 2003, intercalou as duas versdes. Apés a primeira parte
da Sarabanda, tocou a primeira parte de Les agréments de la méme Sarabande, seguiu com a segunda
parte da Sarabanda e concluiu com a segunda parte de Les agréments de la méme Sarabande. Ou seja, Ch.
Rousset utilizou Les agréments de la méme Sarabande como reprise da primeira versao da Sarabanda.
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Rubato

Na sequéncia da discussdo sobre a liberdade interpretativa de uma partitura no
séc. XVIII e considerando que a expressao “tempo rubato” ¢ descrita por C. Ph. E. Bach
no Versuch na edicdo de 1787 e que entre as variaveis em performance mencionadas por
C. Ph. E. Bach na primeira edicdo do Versuch encontram-se o rallentando e o

accelerando®

(Bach 1753:117), abordo em seguida a questdo do rubato. O rubato é um
tema complexo, que tem sido abordado de diferentes formas por diversos autores
(Martin 2002:95). As palavras italianas rubare e rubato significam respectivamente
roubar e roubado (Hudson 20042:1). O rubato pode ser definido como uma alteracéo
expressiva do tempo ou do ritmo (Hudson 2001%:832). Nos paragrafos seguintes ndo
pretendo discutir os variadissimos significados e as maltiplas descri¢fes associadas ao
termo rubato ao longo da Historia da Musica Ocidental. Apresento, entdo, uma sintese

tendo como objectivo concreto C. Ph. E. Bach e a sua obra, as Sonatas Prussianas.

A mais antiga referéncia a alguma liberdade a nivel do ritmo na interpretacdo de
uma obra é de Luis Milan, em El Maestro, de 1535 (Yeston 1975:287). G. Caccini
refere-se ao rubato em 1601 no Nuove Musiche (Veihan 1979%32). E, G. Frescobaldi na
introducédo de Toccate d’Intavolatura di Cembalo et Organo, Partite di Diversi Arie e
Corrente, Balletti, Ciaccone, Passaghagli, publicado numa versdo inicial em 1615 e
numa versao definitiva em 1637, incentiva, no prefacio alguma liberdade a nivel da
pulsacdo na interpretacdo das suas tocatas (Frescobaldi 1637). Em 1723, P. F. Tosi
refere-se ao rubamento di tempo nas érias italianas do final do séc. XVII (Hudson
2001%833). E, Galliard explicou, em 1743, que o baixo se mantém ritmicamente estavel
e a v0z superior antecipa-se ou atrasa-se com intuito expressivo e em seguida regressa a
um ritmo exacto (Hudson 2001%:833) — est4 implicita a nocéo de compensacdo: a uma
nota ou grupo de notas com duragdo superior a que estd escrita segue-se uma nota ou
grupo de notas com duracdo inferior a que esta escrita e vice-versa. O rubato a nivel da
masica vocal foi descrito por varios autores, por exemplo, na Alemanha — J. F. Agricola
(1757), F. W. Marpurg (1763), Hiller (1774 e 1780) e Lasser (1798) — em Inglaterra —
Corri (1810), Bacon (1824) e Nathan (1836) — e em Franca — Garcia (1847) (Hudson

2001%833). As descricdes de rubato aplicado ao violino séo descritas por L. Mozart
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(1756), L. Spohr (1832) e Baillot (1834) (Hudson 2001%833). Tal como Galliard
mencionara em 1743, também L. Mozart adverte, no seu Versuch que ao rubato
executado pelos intérpretes solistas tem de se associar um acompanhamento estavel,
caso contrario os efeitos que o solista procura transmitir serdo destruidos pelo
acompanhamento (Mozart 1756:262-3). Além de em vérios pontos da Europa, também
em Berlim, o termo foi em 1752 utilizado por J. J. Quantz com a expressdo tempo
rubato (Hudson 2001:833).

Relativamente aos instrumentos de tecla, o rubato — “tempo rubato” — é descrito
por C. Ph. E. Bach no Versuch. Na edigéo de 1753, C. Ph. E. Bach descreve que certas
passagens sdo favorecidas pela aceleracdo gradual seguida por desaceleracdo e que
algumas notas e pausas devem ser mantidas mais tempo do que o indicado por motivos
expressivos (Bach 1753:129). Mas nesta edi¢do do Versuch nio usa o termo “rubato”.
Na edicdo de 1787, C. Ph. E. Bach refere o rubato como sendo aplicavel a melodia
tocada na mdo direita com manutengdo simultanea de um acompanhamento estavel,
geralmente executado na méo esquerda (Bach 1949:161). Novamente na edi¢do de
1787, C. Ph. E. Bach sugere que hum andamento em modo maior as passagens que Sao
repetidas em modo menor podem ser tocadas de forma um pouco mais alargada para
realcar o efeito (Bach 1949:161). O rubato foi mencionado por C. Ph. E. Bach (1753 e
1787), F. W. Marpurg (1755 e 1756), E.W. Wolf (1785), D. G. Tirk (1789) e Herz
(c1837) (Hudson 2001%:833). O rubato parece ter sido aplicado na musica para
instrumentos de tecla por intérpretes de renome como W. A. Mozart, M. Clementi,
Dussek, Thalberg e Field (Hudson 2001%833). C. Ph. E. Bach refere também na edicéo
de 1787 do Versuch que o rubato é indicado pela presenca de mais ou menos notas do
que as que seriam de esperar na divisdo normal do compasso (Bach 1949:161) e
menciona que no momento de rubato os intérpretes tém de tocar com uma méo
estritamente de acordo com a divisdo do compasso e com a outra mao fora da diviséo
normal do compasso; de forma que as varias partes raramente sejam articuladas em
simultdneo; e, quando houver simultaneidade de articulagGes, a esséncia do rubato

desapareceu e todas as partes tém de ser tocadas a tempo (Bach 1949:161).

A descricdo de rubato de C. Ph. E. Bach para os intérpretes de instrumentos de

tecla tem afinidades com a descricdo de L. Mozart para os intérpretes de instrumentos

120 5chleppen und Fortgehen.
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solistas. O solista (instrumento solista ou mao direita) executa o rubato enquanto o

acompanhamento permanece completamente estavel.

Apesar da palavra rubato ser recorrentemente mencionada desde o séc. XVI em
varios contextos, de facto sé surgiu escrita pela primeira vez em partituras concretas em
obras de Chopin entre 1828 e 1835 (Hudson 2001%833). Chopin escreveu o termo
rubato em momentos especificos (Fielden 1953:152) nos quais possivelmente pretendia
intensificar o efeito expressivo da passagem (Hudson 2001%833). Em 1912 Reginald
Gatty, baseando-se nas descrices de F. Liszt (1879), define o rubato de Chopin
aplicado a instrumentos de tecla (o piano) como uma redistribuicdo da duracdo das
figuras ritmicas da melodia dentro do compasso mantendo um acompanhamento estavel
(Gatty 1912:161) — esta € uma descricao similar ao rubato setecentista de C. Ph. E. Bach
para os instrumentos de tecla. No entanto, outros autores descreveram o rubato como
Busby em 1801 como sendo a aceleragé@o e a desaceleragéo alternada do tempo com o
intuito de reforcar a expressividade (Hudson 2001%834). C. Czerny refere que a
manutencdo de um tempo estavel do inicio ao fim de uma peca — tempo indicado pelo
compositor e fixado no momento em que o intérprete comeca — sem um desvio ou
incerteza, deve ser a regra a seguir (Czerny 1990:181). No entanto, sem prejuizo desta
regra, Czerny refere que em determinadas notas ou passagens ocorrem pequenas e
frequentemente quase imperceptiveis aceleracbes ou desaceleracdes (accelerando e
rallentando) com intuito expressivo que aumentam o interesse (Czerny 1990:181).
Czerny considera estes desvios ocasionais do tempo / métrica como sendo inerentes a
um bom intérprete (Czerny 1990:181). Tambem C. Ph. E. Bach reconheceu no Versuch,
na edicdo de 1753, a importancia destes desvios pontuais no tempo. E menciona que
entre as variaveis em performance encontram-se o rallentando e o accelerando (Bach
1753:117). C. Ph. E. Bach por um lado reconheceu a importancia e a beleza das
alteracdes na pulsacdo, mas por outro limita a sua aplicacdo a solistas e a pequenos
ensembles (Bach 1753:120). C. Ph. E. Bach defende também a cedéncia da pulsagéo nas
cadéncias ou suspensdes com caracter mais intimista ou triste (Bach 1753:129) e na
segunda parte do Versuch alertou para o prolongamento para além do tempo notado dos
ornamentos conclusivos (Bach 1762:254). Posteriormente a publicacdo da primeira
edicdo do Versuch em 1753 / 1762, na edicdo de 1787, C. Ph. E. Bach aconselha a
evitar os rallentandi frequentes e excessivos nos andamentos afectuosos e adverte para a

necessidade de terminar uma dada pega com o tempo exacto com que se iniciou (Bach
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1949:161). L. Mozart é, também, bastante explicito relativamente a necessidade de
terminar com 0 mesmo tempo com que se comegou a peca (Mozart 1756:32).

Analisando a discussdo imediatamente anterior sobressaem duas interpretacdes
para o termo rubato que Richard Hudson designa por: earlier e later rubato (Hudson
2004%1). Os dois termos seleccionados por Hudson podem ser enganosos, mas para
efeitos da presente discussdo, opto por os manter. As origens do later rubato —
alteracdes da pulsacdo durante o curso continuo da peca — remontam, por exemplo ao
canto gregoriano, madrigais, monodias, recitativos, preludios e a pratica de cadéncias
(Hudson 2004%4-12). As origens do earlier rubato — implica compensacdo das
alteracbes as duracdes das notas — remontam as variacbes melddicas desde a Idade
Média e Renascenca e estad associado a ornamentacdo, a inégalité ou transformacoes
ritmicas (Hudson 2004%13-40). No entanto, apesar dos termos seleccionados, Hudson
alerta para a presenga continua do rubato, earlier ou later, ao longo da Historia da
Musica Ocidental (Hudson 2004%442) enquanto meio expressivo a disposicdo dos
intérpretes (Hudson 2004%:448).

Independentemente do tipo de rubato a utilizar numa dada obra'**, o tempo /
pulsacdo ao longo da obra tera de ter alguma estabilidade. Caso contrario, o rubato ndo
sera perceptivel ou até mesmo exequivel. E entdo perfeitamente natural que a partir de
um determinado ponto da evolucdo na Histéria da Musica Ocidental, os compositores,
0s musicos em geral e os editores comecassem a sentir a necessidade de nao so6 de fixar
a pulsacdo que consideravam adequada para a interpretacdo de uma determinada obra
como também de manter a pulsacdo estavel ao longo de toda a obra (Fallows
2001%531-2). Em resposta a esta necessidade, Etiénne Loulié em 1696 inventou o
primeiro péndulo calibrado aplicado a musica e apds vérias tentativas e
melhoramentos*??, o metrénomo foi inventado em 1812 por Diederich Nikolaus Winkel
mas foi melhorado e patenteado por Johann Nepomuk Maezel em 1815 (Fallows

123

2001%531). O metrénomo de Maezel também foi sofrendo adaptaces'®® (Fallows

21 Earlier ou later.

122 Sauveur, em 1701, melhorou o conceito basico do cronémetro de Loulié e em 1732 D’Onsembray
introduziu sofisticacBes mecénicas que permitiram maior precisdo. Seguiram-se outras inovacfes da
autoria de Moralec, Viltaneuse, Davaux e Renaudin, entre outros.

123 No séc. XIX foram criados varios metrénomos baseados na gravidade a partir do modelo criado por
Maezel / Winkel. Os modelos de Ihlenburg, Chiappani e Mahagoni ndo tiveram 0 mesmo sucesso e
difusdo do modelo de Pinfold (um peso basculante sobre uma barra horizontal). As desvantagens destes
varios modelos incluiam o seu grande tamanho, o facto de serem silenciosos — tornava dificil de seguir o
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2001%534). A invencdo do metrénomo e a sua expansdo / generalizacdo na Europa e
ndo soO, é de facto um marco importante porque permitiu aos compositores indicarem
claramente qual o tempo / pulsacdo de uma determinada obra. E também tem servido
aos intérpretes desde a sua invencao e difusdo até aos dias de hoje como uma base para
estudar. Ironicamente, as indicagdes metrondmicas standard que surgiram no inicio do
séc. XIX e a rigidez inerente a uma pulsacéo externa aos intérpretes s6 possivel com a
invencdo do metrénomo foram, em parte, ultrapassadas com o uso cada vez mais
frequente do rubato (London 2001%:301), o later rubato. Durante o séc. XIX assiste-se &
dissolugdo gradual do conceito de rubato que prevaleceu no séc. XVIII (Hudson
20017:834); os intérpretes dos sécs. XIX e XX desafiam a elasticidade da métrica com
accelerandi e rallentandi marcados, pausas, prolongamentos da duracdo das notas ou

pausas e alteracdes métricas (Yeston 1975:290).

Em concluséo, aparentemente, prevalecem para C. Ph. E. Bach duas aplicagdes
do rubato:

e Rubato aplicado apenas a mdao direita (mdo esquerda mantém um
acompanhamento estavel. A duragdo do compasso € estritamente a mesma.
As notas da mao direita cuja duracdo € maior do que a que estd notada na
partitura, prolongam-se a custa da diminui¢do de outra(s) nota(s) — tempo
“roubado”); parece coincidir com o que R. Hudson classifica como earlier
rubato (Hudson 2004%:1-3).

e Rubato aplicado a pulsacdo (rallentando e accelerando); este tipo de rubato
parece coincidir com o que Richard Hudson classifica como later rubato
(Hudson 2004%:1-3).

Mas, sera o rubato apenas uma redistribuicdo das duracdes das figuras da
melodia dentro de um dado compasso ou pode estender-se a varios compassos?
Atendendo a afirmacdo de C. Ph. E. Bach de que quando houver simultaneidade de

articulacdes, a esséncia do rubato desaparece e todas as partes tém de ser tocadas a

aparelho apenas visualmente — e, a dificuldade em calibrar com coeréncia musical. Os principais motivos
para o sucesso do metrénomo de Maezel foram: o seu sistema de contar a pulsacdo em termos de batida
por minuto e o talento publicitario e promocional de Maezel. Maezel ndo s6 patenteou 0 metrdnomo em
Londres e Paris como fez viagens promocionais e ainda ofereceu metrdnomos a cerca de duzentos
compositores europeus. Os metronomos de péndulo actuais diferem pouco da Ultima versdo do
metronomo de Maezel.
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tempo (Bach 1949:161), proponho que a duragdo do rubato poderé ser limitada por um
lado por questdes de ordem formal — a linha melédica e o acompanhamento nas
cadéncias e nos inicios de frases ou seccdes de forma geral deverdo ser sincronizados —

e por outro pelo bom gosto do intérprete.

Qual a diferenca entre o rubato, designado por Hudson como earlier rubato, e as
alteragOes ritmicas dentro da liberdade interpretativa dos musicos no séc. XVIII? Néo

podera o rubato ser visto como o exercicio dessa liberdade?

Ap0s a presente reflexdo sobre alguns aspectos interpretativos e considerando as
Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach concluo o seguinte:

e Nas Sonatas Prussianas houve rigor na indicacdo da pulsacdo e da unidade de
tempo de cada um dos andamentos — isto é visivel na selec¢do dos termos em

italiano e dos compassos;

e A prética de alteragdes sejam de natureza ritmica, ornamental ou até no
ambito das repeticdes variadas nas Sonatas Prussianas pode existir mas com
limitacBGes — esta concluséo reflecte ndo sé os conselhos de C. Ph. E. Bach as
obras com linguagem galante (Bach 1753:132-3) mas também o relativo

consenso nas actuais gravacgdes disponiveis no mercado discografico;

e C. Ph. E. Bach utiliza na edi¢cdo do Versuch de 1787 a expressdo “tempo
rubato” e define a beleza do rubato como a oposi¢do da liberdade da voz
solista a um acompanhamento estdvel — com a noc¢do de compensacgdo
implicita — mas na edicdo de 1753 refere somente alteracGes a pulsacdo em
certas passagens (rallentando e accelerando) e o prolongamento de notas e

pausas por motivos expressivos;

e A performance de obras do séc. XVIII, incluindo as Sonatas Prussianas,
admite e em meados do séc. XVIII parece que até era expectavel, a
introducdo de alguma individualidade / variabilidade na forma como o

mausico interpreta a partitura.
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Em geral, durante o séc. XVIII observou-se a seguinte dicotomia: o rigor
relativamente & notacdo musical versus a liberdade da interpretagdo e a prética da
improvisacdo / variacdo. E exactamente esta dicotomia que torna o repertdrio do séc.
XVIII, como as Sonatas Prussianas, verdadeiros desafios. A interaccdo dos dois
bindmios da dicotomia: rigor versus liberdade pbde em causa a propria partitura e
demonstram a possivel “plasticidade” do texto musical. Considerando o objecto de
estudo deste trabalho, as Sonatas Prussianas, como gerir esta dicotomia? Especialmente
as indicacdes deixadas por C. Ph. E. Bach no seu Versuch que descrevi ao longo deste
capitulo, levam-me a concluir que nas Sonatas Prussianas a pratica de alteracdes
ritmicas, repeticdes variadas e 0 uso do rubato com a interpretacdo constante na edigdo
de 1787 do Versuch, estdo limitadas. Conforme referi anteriormente, apesar de C. Ph. E.
Bach reconhecer o valor das variac@es, no Versuch adverte que algumas das variacoes
que os intérpretes introduzem nas pecas pensando que estdo a melhorar a peca, poderao
ter ocorrido ao compositor e que este conscientemente terd seleccionado a versao
original (Bach 1753:132-3). C. Ph. E. Bach também adverte que a variacdo excessiva
pode tornar a obra numa nova peca e adverte que o afecto da peca deve ser mantido, isto
é, ndo deve ser obscurecido pelas variacBes introduzidas pelos intérpretes (Bach
1753:132-3). Por estes motivos, procurei na minha interpretagdo das Sonatas Prussianas
limitar o recurso alteragbes ritmicas™®* e a repeticdes variadas’®. Uma vez que estas
sonatas foram publicadas em 1742; ha um hiato de 45 anos entre a publicacdo destas
sonatas e a edicdo do Versuch de 1787. Coloca-se, entdo, a questdo: a descricdo de
rubato da edicdo do Versuch de 1787 estende-se ou ndo as Sonatas Prussianas? Na
minha interpretacdo das Sonatas Prussianas privilegiei a descri¢do da edicdo de 1753 do
Versuch das alteracdes a pulsacdo em certas passagens (rallentando e accelerando) e o
prolongamento de notas e pausas por motivos expressivos. Saliento que apliquei em
particular esta flexibilidade na pulsagdo e no ritmo nos momentos de recitativo do
segundo andamento da Sonata 1 0 que vai ao encontro da afirmacdo de Robert
Donington: “de todas as texturas musicais o recitativo ¢ 0 menos sujeito ao ritmo

escrito” (Donington 1982:23).

124 por exemplo introduzi pequenas alteragdes ritmicas nas repeticdes da Sonata 3, terceiro andamento.
125 por exemplo introduzi algumas notas de passagem nas repeticées da Sonata 1, primeiro andamento.
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Parte |1

O Legado de C. Ph. E. Bach

A segunda parte desta dissertacdo é dedicada ao legado de C. Ph. E. Bach. Em
especial, o legado com contribuicdo directa para a compreensdo de questdes em estudo
nesta dissertacdo. Por conseguinte, nos préximos capitulos reino e analiso as indicacfes
relativamente a ornamentacéo e a elaboracdo de cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach
no Versuch (1753), no manuscrito Wq 120 (17??), nos Probestiicke (1753) e nos

Concertos publicados em Hamburgo em 1772.

Apesar do objecto de estudo deste trabalho estar limitado a um compositor e a
uma obra especifica, as Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach, procuro abordar também
as opinides de colegas, musicos e compositores, contemporaneos na corte de Berlim

como J. J. Quantz ou residentes em paises de Lingua Alema como L. Mozart.
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Capitulo 6 : Von den Manieren

Vaérios autores referem a influéncia da pratica da ornamentacao livre no Periodo
Renascentista e na Idade Média no desenvolvimento da ornamentacdo no Periodo
Barroco'?. Pensa-se que, gradualmente a partir da prética de acrescentar as notas da
melodia outras notas em valores ritmicos mais curtos, surgem 0s sinais convencionais
de ornamentacdo (Neumann 1983:19). No Periodo Barroco estd entdo estabelecida a
pratica da correspondéncia de um significado a sinais convencionais de ornamentacéo
especificos (Kreitner 2001%708). O Robertsbridge Codex, cerca de 1320, e o
Manuscrito para Instrumentos de Tecla de Buxheim, cerca de 1460-70, contém
exemplos dos primeiros simbolos de ornamentacdo em obras para instrumentos de tecla
de que ha conhecimento (Kreitner 2001%:708). Apesar destes exemplos que remontam
ao séc. XIV e ao séc. XV, a pratica do “embelezamento” / ornamentagdo das melodias
evoluiu ao longo de varios séculos. E durante o séc. XVI surgiram diversos tratados™?’
que, de uma forma geral, dividem a ornamentacdo em ornamentos sobre uma unica nota
e em passagi, ou seja, entre duas notas ou sobre uma passagem mais longa (Kreitner
2001%708)'%. Os investigadores salientam a escassez de fontes e as ddvidas
relativamente as raizes dos sinais convencionais de ornamentacdo mas indicam que

estes sinais estdo claramente estabelecidos em Francga no sec. XVII (Neumann 1983:31).

Concretamente na Alemanha, no inicio do Periodo Barroco, a ornamentagdo
musical sofria forte influéncia italiana, isto €, a ornamentacgdo incluia frequentemente
passagi; no final do séc. XVII foram adoptados sinais convencionais de ornamentacao

de origem francesa (Schulenberg 2001%:726); e, durante o séc. XVIII, assistiu-se a

126 \/er p. Aldrich, R. Donington, H. Ferguson, K. Kreitner e F. Neumann.

1270 tratado de Ganassi foi pubicado em 1535; o de Ortiz em 1553; o de Dalla Casa em 1584; o de
Bassano em 1585; o de Zacconi em 1592; o de Diruta em 1593; e o de Bovicelli em 1594.

128 segundo R. Donington (2001%) diminuicao refere-se a um fragmento melédico em notas cujos valores
ritmicos sdo mais curtos do que aqueles valores ritmicos que estavam originalmente associados ao
fragmento melédico. Greer Garden (2001%) descreve diminuigdo como sendo um termo usado no contexto
de ornamentagdo improvisada nos Periodos Barroco e Renascentista para descrever uma figura melédica
que substitui uma nota longa por notas de valor mais curto. Os varios tratados histéricos sobre esta
questdo fornecem tabelas com férmulas de diminuicfes para os intérpretes estudarem e aplicarem nas
suas performances. Garden (2001%) salienta a proximidade do significado de diminuicdo com os termos
division (Inglaterra), passaggio (ltalia), double (Franga) e glosa (Espanha). Para uma discussdo mais
aprofundada sobre a pratica da arte de Glosar na primeira metade do séc. XVI na Peninsula Ibérica ver E.
Rocha — Manuel Rodrigues Coelho “Flores de Miisica”. Problemas de Interpretagdo, Dissertacdo de
Doutoramento, Universidade de Aveiro, 2010.
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sintese destas duas praticas'?® (Bach 1753:59-60; Schulenberg 2001%729). O préprio C.
Ph. E. Bach afirma no seu Versuch a influéncia do bel canto italiano e dos ornamentos
franceses e afirma também ter acumulado ornamentos de varios paises e ter adicionado
alguns ornamentos novos (Bach 1753:59-60). A musica no Periodo Barroco na
Alemanha seguia as tendéncias da musica europeia em geral com aumento gradual do
namero e da especificidade das indicagdes de ornamentacdo nas partituras (Schulenberg
2001%726). No entanto, a partir de meados do séc. XVIII, a ornamentac&o livre torna-se
uma pratica cada vez menos frequente (Donington 1963:117) e C. Ph. E. Bach,
contrariamente a J. J. Quantz que no 13° capitulo do seu Versuch optou por discutir
detalhadamente formas de ornamentacao livre num capitulo dedicado exclusivamente a
variacdo de intervalos, refere-se a este aspecto de forma breve nos capitulos do Versuch
dedicados a execucao de suspensdes e cadéncias. Ou seja, durante o Periodo Barroco
ocorreu na Europa e também na Alemanha a transicdo em termos de ornamentacéo de
uma ornamentacdo livre, com diminui¢des / passagi para um tipo de ornamentagéo
“pré-definida” através de simbolos especificos aos quais correspondiam férmulas
ornamentais concretas. Mas a correspondéncia entre o0s sinais de ornamentacdo e o
respectivo esquema de execucdo constante em variadas tabelas de ornamentacdo do
Periodo Barroco ndo é necessariamente literal; pode ser vista como uma representacdo
esquematica pelo que a interpretagdo ritmica e ou a “quantidade de repeti¢cbes” dentro

do ornamento é deixada a cargo do intérprete (Aldrich 1950:12-3 e 21).

Apesar de alguns compositores como J. S. Bach e G. Muffat indicarem 0s
ornamentos escrupulosamente na sua musica para instrumentos de tecla publicada, os
seus manuscritos frequentemente sdo menos explicitos, 0 que sugere que 0s sinais de
ornamentacdo sdao um aperfeicoamento para beneficio dos alunos e do publico
(Schulenberg 20012:727). Por outro lado, por vezes os ornamentos ndo sdo indicados
através de simbolos mas sdo escritos por extenso (Williams 1999:42) e devem ser
interpretados com as mesmas caracteristicas dos ornamentos indicados com simbolos
(Neumann 1970:161). A pratica de escrever a ornamentacdo por extenso remonta a G.
Frescobaldi, J. J. Froberger, J. K. Kerll, J. Pachelbel e D. Buxtehude (Neumann

129 As questdes relacionadas com a ornamentacao surgem durante o séc. XVIII em diversos tratados — por
exemplo: Walther, 1708; J. J. Quantz, 1752; C. Ph. E. Bach, 1753-62; J. F. Agricola, 1757 — e em
prefacios e tabelas de ornamentacdo constantes em publicacBes de obras musicais / partituras — por
exemplo: G. Muffat, 1690; J. K. F. Fischer, 1696, J. S. Bach, 1720.
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1970:160-1). Possivelmente esta serd& uma forma do compositor indicar a duragdo
pretendida para um dado ornamento (Neumann 1970:161).

Como referi, nem sempre os compositores sdo explicitos nas indicacdes para
ornamentar. E, frequentemente os compositores ndo sao consistentes nas indicacdes de
ornamentacao ao longo das suas obras. A estes factos acrescem as alteragdes resultantes
das interpretacGes dos copistas e editores que frequentemente alteravam os sinais de
ornamentacdo fornecidos pelo compositor e por vezes alteravam as proprias obras,
publicando-as sem o consentimento dos autores (Bach 1753:62). Agravando esta
situacdo, ao longo do Periodo Barroco, a execucdo de um dado ornamento podia ser
indicada por diferentes sinais e até o mesmo sinal podia ter interpretacdes diferentes. R.
Donington expde, no seu livro A Performer’s Guide to Baroque Music, publicado em
1973, a inconsisténcia nos sinais de ornamentacdo e também nos nomes dos ornamentos
que se verifica no Periodo Barroco (Donington 1973:178). Em conclusdo, a notacdo da
ornamentacdo pode ser ambigua tanto para os editores como para 0s intérpretes
(Schulenberg 2001%:727), setecentistas ou actuais. Logo, a interpretacdo de um dado
ornamento no séc. XVIIlI pode ndo ser Unica, isto é, pode haver mais de uma
interpretacdo correcta. Podem até coexistir varias interpretacfes dentro do estilo e por
isso correctas (Donington 1965:381).

C. Ph. E. Bach faz no Versuch a distincdo entre ornamentacdo indicada por
sinais convencionais e ornamentacdo nao indicada por sinais — ornamentacdo essa que
por natureza resiste a sistematizacdo (Bach 1753:52-3). C. Ph. E. Bach dedica especial
atencdo aos ornamentos indicados por sinais convencionais como apogiaturas e trilos,
entre outros. Apesar de na altura ja existirem outros livros com classificacdes de
ornamentos, a originalidade e a complexidade do Versuch reside nas explicacGes dos

contextos especificos em que cada ornamento pode ser usado (Mitchell 1949:15).

No Versuch, C. Ph. E. Bach manifesta o seu apreco pelos ornamentos
(Manieren) e defende o0 uso moderado dos bons ornamentos nos momentos apropriados
(Bach 1753:51-2). J. J. Quantz também manifestou uma opinido semelhante no seu
Versuch (Quantz 1752:82-3). Para C. Ph. E. Bach, os ornamentos ndo séo meramente
decorativos; sdo elementos essenciais de expressdo musical que trazem refinamento e
devem estar de acordo com o afecto da peca (Ottenberg 1991%:72-3). Por isso, C. Ph. E.

Bach aconselha os colegas compositores a indicarem escrupulosamente 0s ornamentos a
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serem tocados em cada momento; dessa forma evitam-se ornamentos desapropriados

cuja seleccdo foi deixada a cargo dos intérpretes (Bach 1753:52).
A ornamentacdo discutida no Versuch inclui:
e Apogiatura (Vorschlag);
o Trilo (Triller);
e Grupeto (Doppelschlag);
e Mordente (Mordent);
e Apogiatura composta (Anschlag ou Doppelvorschlag);
o Schleiffer; e,
e Schneller.

A traducdo do alemdo foi consultada no Dicionario de Termos Musicais de
Henrique de Oliveira Marques (1996%ppvv). N&o encontrei correspondéncia para os

termos Schleiffer e Schneller.

Saliento que tal como Enrico Fubini descreve, C. Ph. E. Bach foi um dos
primeiros a reconhecer a importancia dos ornamentos, ndo como elemento adicionado

mas como parte essencial e integrante da composicéo (Fubini 1992:233).

Em seguida apresento os ornamentos descritos no Versuch de uma forma
sintética, esperando desta forma contribuir por um lado para um mais féacil
entendimento das solucdes propostas para os sinais de ornamentacdo das Sonatas
Prussianas nesta dissertacdo e por outro, promover particularmente a interpretacdo de
obras de C. Ph. E. Bach anteriores ao Versuch. Assim como promover, também, a
interpretacdo de obras de outros compositores contemporaneos. Na minha Dissertacao
de Mestrado comparo os sinais de ornamentacédo entre obras de C. Ph. E. Bach, anterior
ao Versuch, Sonatas Prussianas 1 e 2, e posterior a publicacdo da primeira parte do
Versuch, uma sonata para viola da gamba e instrumento de tecla, Wq88, de 1759, e
concluo que ha mais cuidado e clareza na apresentacdo de sinais de ornamentagdo na

obra posterior (Calado 2011:60). Na presente dissertacdo aprofundei e desenvolvi a

98



discussdo de cada ornamento e o contexto da sua aplicabilidade descritos no Versuch,
considerando também indicacGes de J. J. Quantz e de L. Mozart nos respectivos
Versuchen. No final deste capitulo comparo a ornamentacédo descrita por C. Ph. E. Bach
no Versuch com alguns exemplos extraidos de obras de compositores variados do séc.
XVIII de forma a enquadrar a ornamentacdo de C. Ph. E. Bach na generalidade da
pratica musical no séc. XVIII. A ordem da apresentacdo dos ornamentos neste trabalho
coincide com a ordem da apresentacdo dos ornamentos no Versuch de C. Ph. E. Bach
mas também reflecte em geral a frequéncia, em ordem decrescente, com que 0S
ornamentos sdo utilizados na pratica musical e nas Sonatas Prussianas em particular

como discuto mais a frente nesta dissertagao.

Apogiatura / Vorschlag

A apogiatura, superior ou inferior, € uma dissonancia, um elemento expressivo
(Aldrich 1950:60; Donington 1982:110). A interpretacdo das apogiaturas ndo era
consensual entre 0os compositores residentes em paises de Lingua Alema@ nem entre
compositores residentes em Berlim em meados do séc. XVIII. Alguns compositores,
como J. J. Quantz**, defendem a execucdo das apogiaturas antes do tempo (Quantz
1752:78-9). Outros compositores, como J. F. Agricola**! e L. Mozart™*, defendem a sua
execucdo no tempo mas ressalvam a possibilidade de em alguns casos serem executadas
antes do tempo (Schulenberg 2001%:730). No extremo oposto, esta C. Ph. E. Bach que
defende que as apogiaturas devem ser realizadas no tempo (Bach 1753:63).

C. Ph. E. Bach distingue no Versuch entre apogiaturas variaveis (Bach 1753:64)
e invaridveis (Bach 1753:65-6). As apogiaturas invariaveis sdo rapidas (1753:63) e as
apogiaturas variaveis, tal como o termo indica, podem ter uma duracdo variavel (Bach
1753:63).

130 Quantz esteve em Paris em 1726-7 e poder4 ter adoptado a maneira francesa de interpretar as

apogiaturas. Apesar de defender que, de uma forma geral, a interpretacdo das apogiaturas devera ser
executada antes do tempo, J. J. Quantz ressalva que as apogiaturas sobre notas longas em tempo forte séo
executadas no tempo e retiram metade ou dois-tercos do valor da nota.

131 3. F. Agricola defende a execugdo das apogiaturas no tempo mas ressalva a execucdo por parte de
intérpretes famosos & maneira francesa.

132, Mozart, ao servigo do arcebispo de Salzburgo, advoga a execucio das apogiaturas no tempo excepto
nas situacBes em que as notas principais distam terceiras descendentes; nestas situagdes, as apogiaturas
devem ser realizadas antes do tempo.

99



Relativamente as apogiaturas variaveis, C. Ph. E. Bach explica que podem surgir
antes de uma nota relativamente longa nos seguintes contextos: nos tempos fortes e
também nos tempos fracos de compassos com divisdo binaria mas apenas nos tempos
fortes de compassos com divisdo ternaria (Bach 1753:64-5). As apogiaturas variaveis
descendentes podem ser aplicadas em todos 0s contextos, ao passo que as ascendentes
sdo dificilmente aplicaveis excepto quando repetem as notas que as precedem (Bach
1753:65). As apogiaturas variaveis geralmente tém a duracdo de metade do valor das
notas com divisdo binaria ou de dois tercos do valor das notas com divisdo ternaria que
as sucedem mas podem ser prolongadas por motivos expressivos ou devido a harmonia
(Bach 1753:65 e 67-8).

As apogiaturas invariaveis precedem geralmente uma nota relativamente curta —
mas também podem aparecer sobre notas longas; podem ser executadas de forma mais
ou menos deliberada consoante o andamento da peca e o valor da nota a que estéo
ligadas, pelo que a duracdo da nota que sucede a apogiatura praticamente ndo se altera
(Bach 1753:65-6). Também L. Mozart divide no seu Versuch as apogiaturas em longas
e curtas (Mozart 1756:194) e avisa que a duracdo das apogiaturas longas é variavel
(Mozart 1756:195-7). Como podem os intérpretes distinguir entre apogiaturas variaveis
e invaridveis perante situacBes concretas nas partituras de obras de C. Ph. E. Bach?
Possivelmente por estar consciente das dificuldades, C. Ph. E. Bach alerta no Versuch
para 0S erros na execucao das apogiaturas (Bach 1753:65). E, nos exemplos do Versuch
apesar de tanto as apogiaturas variaveis como as invariaveis surgirem em diversos
contextos, apenas as apogiaturas invariaveis precedem notas relativamente curtas. Do
ponto de vista ritmico, nos exemplos do Versuch, as apogiaturas variaveis surgem com
figuras de colcheias, seminimas e minimas e nos exemplos de apogiaturas invariaveis
surgem colcheias e semicolcheias a preceder tanto notas curtas como notas longas. No
entanto no Versuch C. Ph. E. Bach alerta que as apogiaturas invariaveis podem ser
escritas como colcheias, semicolcheias, fusas ou semifusas (Bach 1753:65-6). Durante o
Periodo Barroco, com frequéncia, as apogiaturas eram indicadas apenas com a figura
ritmica de colcheia, independentemente da sua real duracdo. Por isso, este
aperfeicoamento a nivel da figura ritmica da apogiatura nas obras de C. Ph. E. Bach e
também de outros compositores contemporaneos € muito significativo e clarifica a
interpretacdo do texto musical. Nesse sentido, C. Ph. E. Bach defende que uma vez que

as regras relativas a duracdo das apogiaturas ndo cobrem todos 0s casos, as apogiaturas
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devem ser escritas com a figura ritmica que corresponde a sua duracdo real, duracdo
essa que sera subtraida a nota principal a qual a apogiatura esta ligada (Bach 1753:63-
4).

Apesar das explicacOes relativamente as apogiaturas variaveis e invariaveis, C.
Ph. E. Bach ressalva que a duragdo das apogiaturas pode ser alterada dependendo do
contexto harmonico, do baixo e para evitar 5% ou 8% paralelas (Bach 1753:67-8). Esta
posicdo de C. Ph. E. Bach indica que a interpretacdo tanto das apogiaturas variaveis
como das invariaveis, pode depender do contexto concreto em que essa apogiatura se
insere e ndo ser determinada pela “regra”. Ou seja, a duragdo das apogiaturas, mais ou
menos longa no caso das apogiaturas varidveis ou mais ou menos curta no caso das
apogiaturas invariaveis, ¢ decida pelo intérprete perante o contexto. R. Donington
salienta exactamente este aspecto no seu livro The Interpretation of Early Music e refere
que o termo apogiatura invariavel nas obras de C. Ph. E. Bach ndo significa
necessariamente apogiaturas sempre curtas (Donington 1989°:208).

Tanto C. Ph. E. Bach como L. Mozart apontam nos respectivos Versuchen para
uma solucdo semelhante na interpretacdo das apogiaturas que precedem notas
pontuadas: C. Ph. E. Bach mostra exemplos na Tab. Ill, Fig. VI em que a apogiatura é
interpretada com a duracdo expectavel de acordo com as regras e que o ritmo pontuado
é mantido mesmo se houver necessidade de alterar as figuras ritmicas (Bach 1753:65).
Mas, se L. Mozart recomenda que nas situa¢fes em que a melodia segue em movimento
descendente com o ritmo apogiatura descendente sobre colcheia com ponto seguida de
semicolcheia se execute a apogiatura no tempo com a duracdo de uma colcheia e o
ritmo de colcheia com ponto semicolcheia seja transformado em semicolcheia com
ponto fusa; nas situacdes em que apesar de o ritmo notado ser 0 mesmo, 0 movimento
global da melodia é ascendente, L. Mozart recomenda que também se execute a
apogiatura no tempo com a duracgdo de uma colcheia mas o ritmo de colcheia com ponto
semicolcheia em vez de ser transformado em semicolcheia com ponto fusa seja

executado como duas semicolcheias (Mozart 1756:207-8).

C. Ph. E. Bach alerta no Versuch para questdes relacionadas com a grafia das
apogiaturas: avisa que as apogiaturas podem aparecer em notacdo pequena ou com 0
mesmo tamanho da restante figuracdo (Bach 1753:63). No caso de apogiaturas escritas

em notacgdo “grande” ¢ necessario considerar na sua execucao que a grafia “grande” da
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apogiatura podera ser uma indicagdo de que nem a apogiatura nem a nota que a sucede
devem ser ornamentadas (Bach 1753:69). C. Ph. E. Bach alerta, também, no Versuch
que as apogiaturas sdo ligadas, independentemente da ligadura aparecer ou nao na
partitura, e tém dindmica mais forte que as notas que as sucedem (Bach 1753:64) e estas

tém geralmente dindmica: piano ou pianissimo (Bach 1753:68).

Figura N°1 — Exemplos de apogiatura (Vorschlag) extraidos dos exemplos musicais publicados

em anexo a primeira parte do Versuch, Tab. Il - Fig. V.

Trilo/ Triller

No Versuch C. Ph. E. Bach reconhece a importancia e beleza do trilo, nas suas
“quatro formas”, assim como a sua vasta aplicacdo e versatilidade (Bach 1753:71). C.
Ph. E. Bach alerta para o facto de que por vezes os sinais tr e + podem indicar qualquer
um dos quatro tipos de trilos, que apresento mais a frente, e caberd ao intérprete a
interpretagéo correcta (Bach 1753:71-2). De uma forma geral, os trilos, indicados com o
sinal aw na Musica Alema comecam com a nota superior (Schulenberg 2001%:730) e
esta, designada por nota auxiliar, deve pertencer a escala da tonica nesse momento
(Schulenberg 2001%:732). C. Ph. E. Bach confirma esta regra e avisa que ndo ha
necessidade de acrescentar uma nota auxiliar em grafia pequena excepto se for para
indicar uma apogiatura a preceder o trilo (Bach 1753:72 e 77).

Tanto C. Ph. E. Bach como J. J. Quantz referem que os trilos longos geralmente
finalizam com um sufixo, independentemente do movimento ascendente ou descendente
subsequente (Bach 1753:74), mesmo que este ndo esteja indicado e a antecipacdo da
nota final s6 deve ser feita quando explicitamente indicada (Schulenberg 2001%731).
Para evitar confusdo com o sinal do mordente longo C. Ph. E. Bach sugere que o sufixo,
duas notas por grau conjunto, isto é, o grau conjunto abaixo da nota principal e a nota
principal, deve aparecer escrito por extenso imediatamente ap6s a nota com o sinal do
trilo (Bach 1753:72). No entanto, frequentemente, o sufixo de um dado trilo tem de ser
subentendido pelo intérprete. Por isso, perante o sinal do trilo sem que as notas que se

seguem indiquem a presenca de um sufixo, como distinguir se o trilo tem ou nd&o um
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sufixo? Em primeiro lugar, C. Ph. E. Bach afirma que os sufixos ndo sdo aplicaveis nos
trilos em contextos de tercinas (Bach 1753:76). Em contextos de ritmos binarios 0s
sufixos ndo sdo aplicaveis aos trilos sobre notas curtas, trilos sucessivos ou trilos

seguidos por notas curtas capazes de substituir os sufixos (Bach 1753:76).

Outra situacao particular discutida por C. Ph. E. Bach no Versuch é o efeito de
trilo através do uso de uma apogiatura: nos andamentos muito rapidos com o ritmo
colcheia duas semicolcheias por grau conjunto, o trilo sobre a colcheia pode ser
substituido por uma apogiatura, as semicolcheias substituem o sufixo (Bach 1753:76) e

o efeito auditivo final é o do trilo com sufixo.

Ap0s a discussdo sobre as correctas aplicagdes do trilo, apresento alguns erros
assinalados por C. Ph. E. Bach no Versuch: as passagens em legato e indicadas com
ligaduras ndo devem ser acrescentados trilos mas devem sim ser tocadas de forma
singela; ndo acrescentar uma terceira nota ao sufixo; tocar os trilos com a sua duragao
total de acordo com o valor da nota; ndo trilar excessivamente em todas as notas
relativamente longas; ndo respeitar a apogiatura associada a nota com o trilo e tocar o
trilo imediatamente; ou, 0 inverso, isto €, acrescentar uma apogiatura a uma nota que

esta escrita com trilo e sem apogiatura (Bach 1753:77-8).

Os trilos também podem ter prefixos descendentes, ou seja, a partir da nota
superior (Triller von oben) ou prefixos ascendentes, ou seja a partir da nota inferior
(Triller von unten) (Bach 1753:79-81). O Triller von unten pode ser indicado apenas
com o sinal tr, ter uma apogiatura inferior associada ao simbolo do trilo ou ser indicado
com o simbolo especifico, como apresentado na Figura N° 3. Surge principalmente
sobre notas longas (Bach 1753:80) e especialmente nas cadéncias ou suspensdes pode
ser completado com um sufixo (Bach 1753:80). Pode ser aplicado em notas repetidas,
notas em movimento ascendente e descendente, por graus conjuntos e por saltos (Bach
1753:80). O Triller von oben é indicado com o simbolo especifico e raramente como
estd na segunda parte da Figura N° 4. Surge sobre notas repetidas, em movimento

descendente de segunda ou de terceira (Bach 1753:81).

O Halber ou Prall-Triller (Bach 1753:82) descrito no Versuch corresponde ao
tremblement appuyé et lié da masica francesa (Schulenberg 2001%731) e surge apenas
em segundas descendentes (Bach 1753:83). Este ornamento é executado sempre rapido
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(Bach 1753:82-3) e C. Ph. E. Bach alerta no Versuch para a dificuldade de controlar a
dindmica no pianoforte durante a execugdo do Halber ou Prall-Triller (Bach 1753:83).

A duracdo e velocidade de execucdo dos trilos, com excepcdo do Halber ou
Prall-Triller que € sempre rapido, sdo variaveis e dependem da seleccdo do tempo da
peca, do afecto da peca ou do valor da nota em que sdo aplicados (Bach 1753:58). Os
trés autores dos Versuchen em Lingua Alema de meados do séc. XVIII, C. Ph. E. Bach,
L. Mozart e J. J. Quantz, referem as varias velocidades de execucéo ao longo de um trilo
nas respectivas obras (Bach 1753:72; Mozart 1756:220-1; Quantz 1752:83-4). Apesar
da variabilidade na velocidade durante a execucdo de um trilo, isto €, por exemplo
comecar de forma lenta e acelerar gradualmente, C. Ph. E. Bach alerta para a
necessidade de rapidez sem sacrificio da regularidade nos “batimentos” do trilo (Bach
1753:72) e para a préatica de trilos com todos os dedos (Bach 1753:73).

e et et m

Figura N°2 — Exemplos de trilo (Triller) no Versuch, Tab. IV — Fig. XXII e XXIII.

Figura N°5 — Exemplo de Halber oder Prall-Triller no Versuch,Tab. IV — Fig. XLV.
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Grupeto / Doppelschlag

A orientacdo espacial, horizontal ou vertical, do simbolo do grupeto € irrelevante
(Bach 1753:85). Frequentemente é indicado ndo com o proprio simbolo mas com o
simbolo do trilo ou do mordente (Bach 1753:89). O grupeto pode ser usado em
andamentos rapidos ou lentos, sobre notas com ligaduras ou notas em détaché (Bach
1753:85) e nos mais variados contextos (Bach 1753:86). O grupeto inicia com a nota
superior e termina na nota principal, devendo ser usados pelo menos trés dedos na sua
execucao (Bach 1753:94). O grupeto ndo deve ser usado em notas longas porque é um
ornamento de curta duracdo e por isso ndo preenchera a totalidade da duracdo da nota
longa, excepto em determinados andamentos lentos cujo afecto permite a substituicao
de um trilo por um grupeto (Bach 1753:87). Noutras situacdes, como por exemplo em
casos em que é dificil executar um trilo pela presenca de outra voz na mesma mao, 0
trilo podera ser substituido por um grupeto (Bach 1753:87-8). Se o grupeto pode ser
indicado com o proprio simbolo, com os simbolos do trilo e até com o simbolo do
mordente ou pode ser utilizado em substituicdo do trilo, como distinguir qual o
ornamento a aplicar? Nas situacdes em que surge o simbolo do grupeto, esse é 0
ornamento a aplicar. Nas situacdes em que surge por exemplo o simbolo tr ou +, é
necessario considerar a duracdo das notas: se a nota a ornamentar tiver uma duracao
longa, é necessario tocar um trilo para preencher a nota; se a nota a ornamentar for
relativamente curta ou a passagem se revelar dificil, o trilo podera ser substituido por
um grupeto. Ou seja, podera haver situagdes em que a execucdo de um grupeto ou de

um trilo é igualmente correcta.

O grupeto pode ser usado isoladamente, associado a um Halber ou Prall-Triller
ou apo6s uma ou duas notas de curta duracdo escritas em grafia mais pequena (diferem
da apogiatura) colocadas antes de uma nota longa (Bach 1753:85-6) — geschnellter
Doppelschlag se precedido por nota de curta duragdo sobre a mesma nota com o
ornamento; e, Doppelschalg von unten se precedido por duas notas de curta duragdo em
movimento ascendente. O grupeto pode também surgir entre duas notas ou entre uma

apogiatura e uma nota, sobre uma ligadura ou ap6s uma nota pontuada (Bach 1753:90).

O grupeto adequa-se melhor a melodias em movimentos ascendentes que
descendentes (Bach 1753:87-8). O simbolo do grupeto pode, também, ser associado ao

do trilo (prallender Doppelschlag) e executa-se o trilo seguido de um sufixo (Bach
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1753:92-3), ou seja com 0 grupeto na terminagdo (Schulenberg 2001:731), sobre uma
nota atingida por uma segunda descendente (Bach 1753:93) — ver figura N° 7. O
Versuch é um dos poucos tratados do séc. XVIII a mencionar o prallender
Doppelschlag (Berg 1975:77).
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Figura N°6 — Exemplos de grupeto (Doppelschlag) no Versuch, Tab. V —Fig. L.

, 3 —
T e

Figura N°7 — Exemplo de prallender Doppelschlag no Versuch, Tab. V — Fig. LXIII.

Figura N°8 — Exemplo de geschnellter Doppelschlag no Versuch, Tab. V — Fig. LXX.

Figura N°9 — Exemplo de Doppelschlag von unten no Versuch, Tab. V — Fig. LXXI.

Mordente / Mordent

No Versuch, C. Ph. E. Bach refere-se ao uso do mordente para estabelecer
conexdes entre notas, preencher as notas e para as tornar brilhantes (Bach 1753:98). Os
mordentes podem ser longos, curtos ou os dois tons tocados simultaneamente e o tom
inferior imediatamente libertado (Bach 1753:98-9). A terminologia no séc. XVIII
aplicada as situagOes em que dois sons por grau conjunto sao tocados em simultaneo é
inconsistente. Para C. Ph. E. Bach e F. W. Marpurg sdo mordentes, mas para F.
Gasparini e para F. Geminiani poderdo ser acciaccaturas se distarem um tom da nota do
acorde e mordentes se distarem meio-tom (Williams 1968:503-4). Mas nas obras de C.

Ph. E. Bach como distinguir se o sinal de mordente deve ser interpretado com um tom
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ou com meio-tom? De acordo com o Versuch, o mordente em termos de acidentes
ajusta-se as circunstancias tal como o trilo e o brilho do mordente é frequentemente
realgado através da subida de meio-tom da nota inferior (Bach 1753:83). Relativamente
ao trilo, Bach indica que as correctas alteracbes mesmo que 0s acidentes ndo estejam
marcados podem ser deduzidas através da consideracdo das notas que precedem e
sucedem e que ndo sdo possiveis as segundas aumentadas (Bach 1753:77). Transpondo
estas indicacdes para 0 mordente: a nota inferior, isto €, a nota auxiliar é deduzida pelo
contexto. Mas, a ressalva de C. Ph. E. Bach para a subida de meio-tom da nota auxiliar
leva-me a concluir que nos contextos harmoénicos em que as duas hipoteses sao validas:
notas auxiliares distarem um tom ou meio-tom, a escolha dependera do intérprete. R.
Donington também alerta para esta necessidade de decisdo por parte do intérprete
(Donington 1963:199).

Os mordentes surgem geralmente em movimentos ascendentes, raramente
aparecem em saltos descendentes e nunca em segundas descendentes (Bach 1753:99). O
mordente pode ser aplicado sobre uma nota e esta pode ser ou ndo precedida por uma
apogiatura; mas o mordente também pode ser aplicado sobre uma apogiatura desde que
a nota principal tenha duracdo suficiente (Bach 1753:99). E um ornamento que o0s
intérpretes utilizam com frequéncia no baixo e destina-se a obter mais brilho na
execucdo (Bach 1753:101).

Figura N°10 — Exemplos de Mordentes no Versuch, Tab. V — Fig. LXXII.

Apogiatura Composta / Anschlag ou Doppelvorschlag

A apogiatura composta pode ser aplicada de duas formas: repeticdo da nota
precedente sucedida pela nota acima da nota principal ou nota inferior seguida da nota
superior a nota principal (Bach 1753:103). As notas que pertencem a apogiatura
composta sdo tocadas em dinamica mais reduzida que a nota principal (Bach 1753:104),
Ou seja a apogiatura composta tera dindmica piano e a nota principal tera dindmica forte.

Este ornamento adequa-se melhor a melodias com movimento descendente, excepto se
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repetir a nota anterior, e a andamentos lentos (Bach 1753:104-5). A apogiatura
composta pode ser pontuada: a nota pontuada assume a duragdo indicada pela figura
ritmica com 0 ponto e a segunda nota da apogiatura composta e a nota principal sdo

tocadas com dindmica menor — piano (Bach 1753:106).

Figura N°11 — Exemplos de Apogiatura composta (Anschlag ou Doppelvorschlag) no Versuch,
Tab. VI - Fig. LXXX e LXXXVI.

Schleiffer

O Schleiffer consiste em duas ou trés notas por graus conjuntos (Schleiffer von
zweyen Notgen ou Schleiffer von dreyen Notgen) tocadas imediatamente antes da nota
principal para preencher um intervalo (Bach 1753:107). O Schleiffer von zweyen Notgen
é, como o nome indica, constituido por duas notas que podem surgir em grafia mais
pequena, em grafia normal ou com o sinal do trilo entre duas notas principais; €
utilizado para preencher um intervalo; e é sempre rapido (Bach 1753:107). O Schleiffer
von dreyen Notgen € constituido por trés notas e, tal como o Schleiffer von zweyen
NGtgen, pode surgir em grafia pequena, em grafia normal ou com o sinal, neste caso, do
grupeto sobre a nota principal porque este ornamento pode ser visto como uma inversado
do grupeto e por isso pode surgir indicado com o seu simbolo (Bach 1753:107-8). O
Schleiffer von dreyen Noétgen também pode ser utilizado para preencher intervalos mas
nem sempre é tocado de forma rapida (Bach 1753:107). A execucdo do Schleiffer pode
ser variavel, isto é, pode ser mais ou menos rapida e depende do afecto da peca (Bach
1753:110). O Schleiffer adequa-se particularmente a harmonias de sétima diminuta e

sextas aumentadas e com o baixo em movimento descendente (Bach 1753:109).

Figura N°12 — Exemplos de Schleiffer von zweyen Notgen no Versuch, Tab. VI — Fig.
LXXXVIII.
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Figura N°13 — Exemplo de Schleiffer von dreyen Nétgen no Versuch, Tab. VI — Fig. LXXXIX.

Schneller

O Schneller é um mordente curto invertido (Bach 1753:111). E um ornamento
rapido que aparece antes de uma nota rapida e détaché em movimento descendente
(Bach 1753:111).

Figura N°14 — Exemplos de Schneller no Versuch, Tab. VI —Fig. XCIV.

Combinacdes de Ornamentos

C. Ph. E. Bach também descreveu no Versuch a possibilidade de combinar

ornamentos, nomeadamente:

e Apogiatura seguida por mordente — o mordente que sucede a apogiatura é
tocado levemente de acordo com as regras para a performance das
apogiaturas (Bach 1753:81), isto é com diminuendo; e,

e CombinacGes de grupetos e trilos ou apogiaturas — o prallender Doppelschlag
(ver Fig. N° 7); geschnellter Doppelschlag (ver Fig. N° 8); e Doppelschalg
von unten (ver Fig. N°9).

Breve Comparacao entre a Ornamentacao Descrita no Versuch de C. Ph.

E. Bach e a Pratica Musical no séc. XVIII

Alguns ornamentos descritos por C. Ph. E. Bach no Versuch e os seus simbolos
sdo partilhados com outros compositores da sua geracdo e também de geracdes
anteriores a sua. N&o pretendo apresentar uma comparagdo exaustiva dos ornamentos
descritos por C. Ph. E. Bach com as multiplas tabelas e ou indica¢bes de ornamentos

que foram surgindo ao longo do Periodo Barroco, mas sim tomar como ponto de partida
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os ornamentos descritos por C. Ph. E. Bach e verificar a sua correspondéncia com a
ornamentacdo na generalidade da pratica musical no séc. XVIII.

A apogiatura (Vorschlag) € um ornamento frequente, isto é, ndo é um ornamento
usado exclusivamente por C. Ph. E. Bach ou por outros compositores alemdes. No
entanto, como referi anteriormente, a interpretacdo das apogiaturas ndo é consensual: ha
compositores que advogam a sua execucdo antes do tempo’® e outros compositores,
como C. Ph. E. Bach advogam a sua execucdo no tempo. Também a forma de indicar as
apogiaturas ndo € consensual: alguns compositores indicam as apogiaturas da mesma
forma que C. Ph. E. Bach e outros indicam-nas de forma diferente, por exemplo através

de linhas obliquas antes da nota principal**

ou de pequenos semicirculos antes da nota
principal*®. Encontram-se entdo indicacdes de apogiaturas em obras de numerosos
compositores como por exemplo: J. S. Bach — Suite Francesa Il Sarabanda; Suite
Francesa V Loure; G. F. Handel — Oito Grande Suites, Suite em Sol menor, n°7,
Andante; F. Couperin — 6™ Ordre Les Languers Tendres, 8™ Ordre Gavotte; 12 “™
Ordre La Boulonoise; J.-Ph. Rameau — Premier Livre Courante, Cing Piéces La Livri;
C. Seixas — Minuet em Fa menor; D. Scarlatti — Sonata K133, Sonata K174; Manuel
Blasco de Nebra — Sonata 109; J. Haydn — Sonata Hob. XV1:37 1° andamento.

O trilo é um ornamento ubiquitério, presente em obras para instrumento de tecla
de praticamente todos os compositores europeus a partir de 1650 (Schott 1971:126).
Sendo designado tremblement por compositores franceses do Periodo Barroco. Sao, por
iss0, numerosos os exemplos de trilos em obras para instrumento de tecla no séc. XVIII.
Considerando os exemplos de trilos no Versuch de C. Ph. E. Bach, encontramos trés
tipos. O primeiro é o trilo “simples” que consiste na alternancia entre a nota auxiliar
superior e a nota real. Este trilo com um ndmero variavel de “batimentos internos” é
encontrado por exemplo nas obras de: J. S. Bach — Suite Francesa VI Sarabande; G. F.
Héandel — Oito Grande Suites, Suite em Fa maior, n°2 Adagio, Suite em Sol menor, n°7
Geme

Passacaille; F. Couperin — Ordre Les Moissonneurs; J.-Ph. Rameau — Cing Pieces

133 por exemplo na interpretaco de apogiaturas “passageiras”, ou seja, apogiaturas sucessivas que surgem
em vérias notas com a mesma duracdo em movimento descendente por intervalos de terceira, como
descrito por J. J. Quantz e L. Mozart nos seus Versuchen. Ver J. J. Quantz — Versuch, pag. 78 e Tab. VI:
F.5 e F.6 e ver L. Mozart — Versuch, pag. 206.

134 Esta forma de indicar as apogiaturas surge por exemplo em obras de H. Purcell.

135 Os semicirculos podem indicar o port de voix (o sinal surge imediatamente antes da nota ornamentada)
ou o coulé (o sinal surge por exemplo entre notas alinhadas verticalmente na partitura que distam
intervalos de terceira; a posi¢do do sinal antes ou depois das notas principais indica se 0 movimento do
ornamento é ascendente ou descendente) e sdo frequentes nas obras para instrumento de tecla de
compositores franceses do Periodo Barroco. A escolha da nota auxiliar superior ou inferior no port de
voix depende da nota que precede a nota ornamentada.
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La Timide; C. Seixas — Toccata em D6 menor; D. Scarlatti — Sonata K78; Manuel
Blasco de Nebra — Sonata 108; J. Haydn — Sonata Hob. XV1:37 primeiro andamento. A
notacdo do trilo, tal como a notacdo das apogiaturas, é variavel, havendo compositores
do Periodo Barroco que indicam o trilo da mesma forma que C. Ph. E. Bach e outros
indicam-no de forma diferente, por exemplo através de duas barras paralelas obliquas —
este sinal é frequente nas obras para instrumento de tecla de H. Purcell e de outros
compositores ingleses no sec. XVII (Williams 1999:41). O segundo tipo de trilo recorre
a prefixos, ascendentes ou descendentes, e encontram-se exemplos em obras de J. S.
Bach — Suite Francesa Il Allemande; J.-Ph. Rameau — L’Egyptienne; F. Couperin —
12°™ Ordre La Vauvré. O terceiro tipo de trilo é o Halber ou Prall-Triller e ha
exemplos deste ornamento em obras de F. Couperin — L’Art de Toucher le Clavecin
(com a designacdo tremblement lié) 6°™ Prélude, 7°™ Ordre Les Amusemens; J.—Ph.
Rameau — Cing Piéces L’Agagante. O conselho de C. Ph. E. Bach de executar trilos
com terminacdes também encontra paralelo nas obras de compositores contemporaneos.
F. Couperin designa o trilo com terminacdo da seguinte forma: tremblement ouvert se a
terminacdo segue com movimento ascendente e tremblement fermé se a terminacéo
segue com movimento descendente. Ha exemplos de trilos com termina¢des nas obras
de J. S. Bach — Ex: Suite Francesa V Allemande; G. F. Handel — Oito Grande Suites,
Suite em Ré menor, n°3 Presto; J.-Ph. Rameau — L’Enharmonique.

O grupeto €, mais uma vez, um ornamento frequente entre as obras de
compositores setecentistas. Encontram-se exemplos em obras de F. Couperin — 12°™
Ordre La Galante; J. S. Bach — Suite Francesa VI Sarabande.

O mordente é um sinal ubiquitario no Periodo Barroco. Surge na mdsica de
compositores franceses do Periodo Barroco com a designacao pincé. No entanto, ha
sinais variados: por exemplo H. Purcell indicava 0 mordente com o siraw , isto é com
o sinal que C. Ph. E. Bach e outros compositores setecentistas utilizavam para indicar o
trilo e na musica francesa pode surgir com um semicirculo imediatamente ap6s a nota
ornamentada. Os exemplos de mordentes em obras do séc. XVIII sdo numerosos e
incluem: J. S. Bach — Suite Francesa Il Gigue; G. F. Handel — Oito Grande Suites, Suite
em F& maior, n°2 primeiro andamento; F. Couperin — 8™ Ordre Gigue; J.-Ph. Rameau
— L’Egyptienne (neste caso o mordente surge indicado com um semicirculo apos a nota
principal). A apogiatura inferior a anteceder o mordente, associa¢do de ornamentos

descrita por C. Ph. E. Bach, por exemplo surge com a designacdo port de voix et pincé
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na tabela de ornamentacdo de L’Art de Toucher le Clavecin de F. Couperin. Esta
combinacdo de ornamentos € frequente na masica setecentista francesa, e surge também
em obras de J. S. Bach — Suite Francesa Ill Allemande, Suite Francesa V Sarabanda.
Nas Sonatas Prussianas ha, como discuto no capitulo dedicado a ornamentacao, apenas
um exemplo de mordente, 0 que aparentemente esta em contradicdo com a frequéncia

com que surgem os mordentes na pratica musical no séc. XVIII.

Encontrei escassos exemplos de apogiaturas compostas em obras de outros
compositores do séc. XVIII, mas este ornamento descrito por C. Ph. E. Bach, mesmo
nas suas obras, como discuto no capitulo dedicado a ornamentacdo nas Sonatas
Prussianas, é pouco frequente. Por este motivo é expectavel a reduzida probabilidade de
encontrar este ornamento em obras de outros compositores do séc. XVIII. Este
ornamento € também descrito por J. J. Quantz no seu Versuch e a descricdo feita por
Quantz é semelhante a descrigdo de C. Ph. E. Bach, isto é a apogiatura composta deve
ser tocada justaposta a nota principal de forma muito rdpida mas suave mas a nota
principal deve ter dinamica mais forte que as notas auxiliares (Quantz 1752:134). Surge,

entdo, em J. S. Bach — Suite Francesa |l Sarabande.

O Schleiffer é o termo alem&o para um ornamento que preenche notas entre um
intervalo. E designado pelos musicos franceses por coulé (Donington 1963: 153;
Donington 1989°%:217; Schott 1971:147) e pelos misicos ingleses é designado por slide
(Donington 1963:153 e 1989°%:217). Este ornamento surge por exemplo na tabela de
ornamentacdo de J.-H. D’Anglebert: o coulé sur une tierce é indicado com um
semicirculo com orientacdo vertical — e a sua posicao antes ou apés as notas a que se
aplica indica se o movimento é ascendente ou descendente — mas com orientacdo
obligua no caso do preenchimento de um intervalo de 4% Ha diferentes formas de
indicar este ornamento, desde as indicadas por C. Ph. E. Bach no Versuch a outros
sinais que também se encontram em obras de compositores franceses, por exemplo a
linha obliqua entre duas notas que fazem um intervalo de 3% ou um semicirculo
adjacente as duas notas alinhadas verticalmente na partitura que constituem um
intervalo de 3?2 entre si, como referi anteriormente. Existem exemplos deste ornamento
em obras de F. Couperin — 8™ Ordre L’Unique; J. S. Bach — Suite Francesa V
Allemande e Suite Francesa VI Sarabande.
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N&o encontrei exemplos claros e inequivocos de Schneller em obras de outros
compositores do sec. XVIII, mas este ornamento descrito por C. Ph. E. Bach no
Versuch, mesmo nas suas obras, como discuto no capitulo dedicado a ornamentacdo nas
Sonatas Prussianas, € pouco frequente. Por este motivo é expectavel a reduzida
probabilidade de encontrar este ornamento em obras de outros compositores do séc.
XVIIL.

Também as combinag6es de ornamentos descritas por C. Ph. E. Bach podem ser
encontradas em obras de outros compositores, por exemplo o ornamento designado
prallender Doppelschlag por C. Ph. E. Bach € encontrado por exemplo em obras de F.
geme 2°™ Ordre La Fileuse e La Boulonoise.

Couperin — Ordre Passacaille, 1

Conclusao

Os exemplos da realizagcdo dos simbolos de ornamentacdo do Versuch, assim
como os exemplos de varias outras tabelas de ornamentacdo de compositores do
Periodo Barroco sdo realizacbes esquematicas que ndo devem ser interpretadas
literalmente (Aldrich 1963:289-90). O intérprete devera saber enquadrar cada tipo de
ornamento e atribuir o grau de liberdade necessario & sua execucdo expressiva (Aldrich
1963:290). A duracdo da nota auxiliar, a velocidade e 0 nimero de repercussbes dentro
de um ornamento sdo variaveis e dependem do contexto (Aldrich 1963:296). A
execucdo variada dos ornamentos era apreciada e incentivada (Aldrich 1963:292).
Durante o0 séc. XVIII esta prética e liberdade interpretativa a nivel da ornamentacao
acarreta alguns inconvenientes e os proprios contemporaneos sentem necessidade de
alertar os musicos: por exemplo J. J. Quantz comenta a velocidade inadequada na
execucao dos ornamentos por parte de alguns intérpretes contemporaneos, salienta que a
falta de uniformidade numa orquestra se torna intoleravel e critica o estilo de intérpretes
de renome, sem no entanto os identificar (Quantz 1963:169-70) — presumem alguns
autores tratar-se de Giuseppe Tartini e Antonio Vivaldi (Reilly 1963:166). Se por um
lado diferentes intérpretes podem discordar relativamente a duracdo da nota auxiliar, a
velocidade e ao numero de repercussdes dentro de um mesmo ornamento, por outro
lado, podem surgir duvidas quanto ao sinal de ornamentagdo em concreto e a sua
interpretacdo, a posicdo do sinal de ornamentagdo e a nota a qual se aplica; e, noutras

situacOes ainda, 0 contexto podera ser suficiente para o intérprete presumir o simbolo
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omitido pelo compositor e por isso executar o ornamento (Aldrich 1963:294). A

ornamentacdo, como se pode concluir, € um tema complexo.

Apesar das explicacbes e exemplos no Versuch, a ornamentacdo é também um
tema complexo na obra de C. Ph. E. Bach e concretamente nas Sonatas Prussianas
existem situacOes, como discuto nesta dissertacdo, em que a ornamentacdo a executar
poderd estar sujeita a varias interpretacdes. C. Ph. E. Bach admite que, por exemplo, o
grupeto podera ser indicado ndo s6 com o seu simbolo especifico mas também com o
simbolo do trilo ou do mordente (Bach 1753:89). E frequentemente os ornamentos estdo
indicados simplesmente com o sinal + ou tr, tornando-se necessario descodificar a

intencdo do compositor.

E actualmente aceite que na musica europeia do séc. XVIII os trilos comegcam
com a nota auxiliar superior e todos os ornamentos incluindo o trilo, o grupeto, a
apogiatura, o Shleiffer, o Schneller e 0 mordente assim como os harpejos devem ser
tocados no tempo e ndo antes do tempo (Fuller 1980:394; Fuller 1995:609-10). Os
exemplos acima retirados do Versuch de C. Ph. E. Bach, como referi na breve
comparagdo entre 0s ornamentos descritos por este autor e a generalidade da pratica
musical no séc. XVIII, enquadram-se claramente dentro desse contexto geral. Apesar de
uma corrente comum, coexistem opiniGes diversas e por vezes antagonicas. R.
Donington classifica como sendo extrema a inconsisténcia nos nomes, sinais e
interpretacdo dos ornamentos no Periodo Barroco (Donington 1989°%:189). Mesmo
musicos contemporaneos e activos no mesmo espaco geografico, alids na mesma corte,
como C. Ph. E. Bach e J. J. Quantz revelam nos respectivos Versuchen opinides
diferentes. Existem indicacGes do Versuch de C. Ph. E. Bach, como saliento ao longo
deste capitulo, que nem sempre sdo coincidentes com as opinides manifestadas nos
Versuchen de J. J. Quantz e L. Mozart, o que podera revelar uma multiplicidade de
pensamentos, solugdes e execucBes entre 0s musicos durante as décadas centrais do séc.
XVIII.
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Capitulo 7 : Verzierungen der Fermaten: Versuch e Manuscrito Wq 120

No final do capitulo relativo a ornamentacdo na primeira parte do Versuch, C.
Ph. E. Bach dedica-se a questdo da elaboragdo das “Fermaten”. O compositor explica
que as “Fermaten” s3o frequentemente aplicadas com um bom efeito ja que despertam
uma maior atencdo; sdo indicadas com o sinal: ligadura com um ponto**®; e indicam que
as notas a que estdo aplicadas devem ser mantidas por um periodo de tempo que seja de
acordo com a natureza da composi¢do (Bach 1753:113). C. Ph. E. Bach também

identifica trés locais onde surgem as “Fermaten”: sobre a pentltima nota, sobre a ultima

nota ou sobre a pausa apos a ultima nota do baixo (Bach 1753:113).

Na segunda parte do Versuch, no capitulo relativo ao acompanhamento, C. Ph.

137
»137 ¢ das “Fermaten”

E. Bach dedica-se a questao da elaboracao das “Schlusscadenzen
(Bach 1762:259-68). Em 1762 C. Ph. E. Bach faz a distingdo de que as
“Schlusscadenzen”, sdo cadéncias conclusivas, isto €, que surgem no final de uma peca
e que podem ou néo ser elaboradas; ocorrem sobre a harmonia de quarta e sexta sobre o
baixo; essa harmonia resolve quando a parte principal executa um trilo ou outra figura
que necessita resolucdo (Bach 1762:259-60). Seguidamente, na segunda parte do
Versuch C. Ph. E. Bach trata da questao das “Fermanten” que ocorrem ao longo de uma

peca e que podem ocorrer sobre varias harmonias (Bach 1762:266-8).

O sinal de suspensio’®®

pode ser entendido como um pequeno solo dentro do
contexto da ornamentacéo livre, isto €, ornamentacao cuja férmula / resolucéo ndo surge
indicada por sinais convencionais. A pratica da elaboracdo de uma cadéncia no final de
uma peca era frequente durante o séc. XVIIl. Uma vez que no momento prescrito pelo
compositor para a elaboracdo da cadéncia ocorre frequentemente a suspensdo do
discurso musical, € dada total atencéo ao intérprete solista que executa um solo, muitas
vezes de caracter virtuosistico. Além do carécter virtuosistico das cadéncias é necessario
atender ao efeito incutido pela pratica da improvisacdo no séc XVIII. Provavelmente
por esse motivo, C. Ph. E. Bach afirmou no seu Versuch que as cadéncias assemelham-

se a improvisacdes (Bach 1753:131). Mas, as improvisacOes, tal como as fantasias,

1% Sinal de suspens&o.
137 cadéncias conclusivas.
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apesar de pretenderem criar a ilusdo de improvisacdo, ndo sdo necessariamente
improvisadas ou resultantes de uma criagdo espontanea (Head 1995:25). Concluindo,
apesar de as suspensdes deverem manter o afecto do andamento (Bach 1753:113),
devem ser executadas livremente, de forma ndo medida e transmitir ao publico um

caracter de improvisacao (Bach 1753:131).

As notas sobre as quais sdo aplicados sinais de suspensao, quer nas situacoes de
suspensdes quer nas situacdes de cadéncias conclusivas, devem ser sustentadas pelo
periodo de tempo que for necessario (Bach 1753:113). O sinal de suspensdo deve ser

escrito no inicio e no fim da suspensdo / cadéncia (Bach 1753:113).

As suspensdes / cadéncias ndo terdo de ser necessariamente elaboradas
ornamentacdes; podem ser preenchidas por um longo trilo com prefixo ascendente /
Triller von unten (Bach 1753:114).

Os sinais de suspensdo que aparecem nos andamentos lentos ou afectuosos
indicam o momento em que a ornamentacdo™*® deve ser executada (Bach 1753:113). Os
sinais de suspensdo que surgem sobre pausas em andamentos rapidos ndo devem ser
ornamentados**® (Bach 1753:113).

C. Ph. E. Bach deixou exemplos de cadéncias no Versuch; nos Probestiicke, Wq
63 (publicados em anexo a primeira parte do Versuch); nos seis concertos publicados

em Hamburgo em 1772, Wq 43; e, num manuscrito, Wq 120.

Neste capitulo apresento exemplos de cadéncias da autoria de C. Ph. E. Bach
que se encontram no Versuch e no Manuscrito Wq 120 e que estdo desprovidos do seu
contexto. Os exemplos dos Probestiicke e dos Concertos sdo discutidos no préximo

capitulo.

138 No Versuch de C. Ph. E. Bach surge o termo Fermaten.

139 por ornamentacao entenda-se elaboracéo de uma cadéncia.

10 s sinais de suspensdo sobre pausas em andamentos rapidos correspondem a “suspensdes” reais do
discurso musical e por isso devera prevalecer o siléncio.

116



Exemplos no Versuch (1753):

Os exemplos da realizacdo de cadéncias apresentados no Versuch (capitulo: Von
den Verzierungen der Fermaten) incluem sinais ornamentais convencionais e

ornamentagdo livre.

Exemplo N°1:

Figura N° 1 - Exemplo N°1 do Versuch.

O primeiro exemplo apresentado no Versuch opde o “esqueleto musical” que
surgiria na partitura e com o qual o intérprete lidaria a elaboracdo franca desse
“esqueleto” — ha recurso tanto a ornamentacdo convencional como a ornamentacao
livre. A localizacdo dos sinais de suspensdo ndo e verticalmente coincidente — o sinal de
suspensdo surge sobre a penltima e Gltima notas no baixo e sobre o Ré* (antepentiltima
nota) e a ultima nota na voz superior. Os ornamentos convencionais seleccionados por
C. Ph. E. Bach neste exemplo sdo o grupeto / Doppelschlag e o trilo curto / Halber ou
Prall — Triller. Enquanto o segundo grupeto é claramente um grupeto com prefixo
ascendente / Doppelschlag von unten, o primeiro grupeto podera ser um grupeto
“simples” — executando-se as seguintes notas em figuracdo ritmica rapida: Mi* bemol,
Ré* D¢* e terminando em Ré*. A ornamentacdo livre neste exemplo é
predominantemente constituida por sucessao de sons em graus conjuntos e ocorre sobre

0 acorde de terceira quinta e sexta sobre a sensivel / acorde de sétima dominante.
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Exemplo N°2:

o .

7 z

Figura N° 2 - Exemplo N°2 do Versuch.

Neste exemplo, surge ornamentagdo convencional e livre sobre o acorde de
quarta e sexta indicado pela apogiatura sobre a dominante. O trilo com prefixo
ascendente / Triller von unten surge sobre notas longas em momentos cadenciais (Bach
1753:54) e na realizacdo de C. Ph. E. Bach deste exemplo o sinal convencional do
Triller von unten é associado a um sufixo que estd indicado por extenso e ainda a mais
ornamentac&o por graus conjuntos antes da resolucéo no Ré*.

Exemplo N°3:
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Figura N° 3 - Exemplo N°3.

Este exemplo ndo apresenta simbolos de ornamentacdo convencionais. A

ornamentacdo livre predominantemente por graus conjuntos ocorre ndo sO nas notas
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com o simbolo de suspensdo mas também no compasso que as antecede.
Harmonicamente a ornamentacéo esta no acorde de sétima e no acorde terceira e sexta
sobre a tonica; no acorde de terceira e quinta e no acorde de terceira, quarta e sexta
sobre 0 segundo grau (ou seja, acorde de sétima dominante), com tempo regular. No
compasso em que surgem 0s sinais de suspensdo, ou seja, nas notas do ultimo
compasso, ocorre ornamentacdo que execede a duragdo tedrica do compasso se ndo
existissem sinais de suspensdo. A apogiatura indicada no ultimo acorde da versdo
“esqueleto” € livremente ornamentada em graus conjuntos com ritmo pontuado e

indicagéo de pausa / siléncio antes da concluséo.

Exemplo N°4:

QR
¢

Figura N° 4 - Exemplo N°4 do Versuch.

A ornamentacdo livre neste exemplo ocorre sobre o sexto grau da escala que
resolve para a dominante — é uma cadéncia a dominante. A ornamentacéo livre inicia
com notas globalmente em movimento ascendente e ritmo de semifusas seguidas por
notas por grau conjunto em movimento descendente que encadeiam nas semicolcheias
da versdo “esqueleto”. O mordente aplicado a tltima nota ¢ precedido pela apogiatura
inferior. Este € um exemplo de combinacéo de ornamentos e o sinal dindmico reforca a
descricdo de C. Ph. E. Bach de que esta combinag@o de ornamentos deve ser executada
em diminuendo (Bach 1753:81).
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Exemplo N°5:

Tr TT? » T

Figura N° 5 - Exemplo N°5 do Versuch.

Neste exemplo, tal como no Exemplo N° 3, C. Ph. E. Bach inicia a
ornamentacao No compasso anterior a0 compasso com a suspensdo e faz a ligagédo do
D6 & ultima nota por movimento descendente com as notas da escala da ténica sobre o
acorde de terceira quarta e sexta sobre o segundo grau da escala (acorde de sétima
dominante). Desta forma o pendltimo compasso, apesar de ndo ter indicagbes de
suspensdo, tem uma duracao supeior a que seria esperada. Curiosamente, C. Ph. E. Bach
ndo termina na nota esperada de acordo com a versdo “esqueleto” (Sol*) mas termina
com outra nota do acorde (Si®). Este exemplo contém um simbolo de ornamentacéo

convencional, o prallender Doppelschlag (Bach 1949:121).

Exemplo N°6:

Figura N° 6 - Exemplo N°6 do Versuch.

Este exemplo apresenta uma ornamentacdo singela sobre a apogiatura. A
apogiatura da origem a um ritmo pontuado; o grupeto surge ap0s a nota pontuada entre
a apogiatura da versdo “esqueleto” (Si° bemol) e a semicolcheia em movimento
ascendente (Mi*). O exemplo termina no acorde de terceira e sexta sobre o VII grau da
escala. Uma vez que o grupeto surge apds o Si° bemol e considerando o capitulo sobre

ornamentacao do Versuch, proponho que se execute 0 Si® bemol, em seguida o grupeto
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(com as notas: D6*, Si®bemol, L&% Si® bemol), continuando com o Mi* e terminando no

L&®. Subentende-se o Si*bemol do tltimo compasso.

Exemplo N°7:
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Figura N° 7 - Exemplo N°7 do Versuch.

O exemplo acima mostra uma elaborada ornamentacéo sobre o acorde da tonica.
Inclui simbolos de ornamentagdo convencional — mordente e trilo com prefixo
ascendente / Triller von unten — e arpejos ascendente e descendente com notas de
passagem mas com predominancia de notas do acorde da tonica. A figura colcheia com
ponto semicolcheia da versdo “esqueleto” é adicionado o trilo com prefixo ascendente /
Triller von unten e uma figura com movimento melddico descendente em fusas e

semicolcheia.
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Exemplo N°8:
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Figura N° 8 - Exemplo N°8 do Versuch.

A ornamentacdo ocorre sobre o acorde que tem a funcdo de dominante (acorde
de quarta e sexta sobre o quinto grau da escala que resolve no acorde de terceira e
quinta) — é uma cadéncia a dominante (ou, podera ser um excerto de uma cadéncia que
resolve para a tonica mas cuja resolucdo para o acorde da tonica, acorde de F& maior,
ndo esta aqui representada?). A ornamentacdo proposta por C. Ph. E. Bach neste
exemplo é singela e inclui dois sinais convencionais aplicados a um movimento
decorativo sobre um intervalo de segunda descendente. O primeiro sinal convencional é

um grupeto “simples” e 0 segundo sinal € o do mordente.

Exemplos no Manuscrito Wq 120:

C. Ph. E. Bach reuniu exemplos de cadéncias num manuscrito, 0 manuscrito Wq
120. Este contém 75 cadéncias provavelmente da autoria do proprio compositor. Inclui
cadéncias para andamentos de concertos e também para outras obras; as cadéncias
destinam-se tanto a andamentos lentos como rapidos e para instrumentos muitas vezes
ndo identificados. Dada a extensdo e a pluralidade deste manuscrito, optei por
apresentar uma selec¢do do conjunto das 75 cadéncias. Uma vez que apresento no
proximo capitulo exemplos de cadéncias extraidas dos Sei Concerti per il Cembalo
Concertato, publicados em Hamburgo em 1772 e exemplos de cadéncias extraidas das
sonatas dos Probestiicke, exclui os exemplos do manuscrito Wq 120 que estdo
identificados como sendo destinados a determinados concertos ou sonatas e apresento

apenas 0s exemplos que nédo estdo identificados com uma obra especifica.

122



Exemplo N°1:
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Figura N° 17 — 72 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia apresenta a indicacdo de ser destinada a um andamento lento,
Adagio. E uma cadéncia sobre o V grau da escala. O sinal da suspens&o surge no acorde
de quarta e sexta. A cadéncia termina com o acorde de sétima da dominante sobre o V
grau. A resolucdo para o acorde da tonica ndo esta representada neste exemplo. O
material utilizado neste exemplo baseia-se em notas dos acordes de quarta e sexta e de
sétima da dominante e notas de passagem. De salientar que o sinal para ornamentacdo
neste exemplo é o trilo com prefixo ascendente / Triller von unten que surge sobre a

quinta do acorde de sétima dominante.

Exemplo N°2:
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Figura N° 18 — 82 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia apresenta semelhancas com a cadéncia anterior. E, também, uma
cadéncia que apresenta a indicacdo de ser destinada a um andamento lento, Adagio, e
surge sobre 0 V grau da escala. O sinal da suspensdo ocorre sobre o acorde de quarta e

sexta. A cadéncia termina com o acorde de sétima da dominante sobre o V grau da
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escala. A resolucdo para o acorde da tonica também ndo estd representada neste
exemplo. Serdo estes dois exemplos duas versdes do mesmo momento cadencial? Os
sinais para ornamentacdo neste exemplo sdo o grupeto e, mais uma vez, o Trilo com
prefixo ascendente / Triller von unten. Esta cadéncia é constituida por uma parte com
material derivado de escalas e outra parte mais conclusiva, que se destaca pelo ritmo
lombardo e pelos sinais de ornamentacdo, grupeto e Trilo com prefixo ascendente /

Triller von unten. Mais uma vez surge o trilo com prefixo ascendente / Triller von unten
sobre a quinta do acorde de sétima dominante.

Exemplo N°3:

{Wf a:d" 2 a¢ e

«

qr

JUUL

—
3 . =
(- | v ;

(YA ;'\ " ll = iJ ‘ ) {
= 11 - i = J > P 1
y—sm— A S T i = — — - . ot [

~ * ‘ = = : =

r-—---- vawm
—— e -

S "
-'---——‘-“.-l ‘.’“‘- b g i + }
—_—— 1 -

- 1 : -
. 7
s - — — o

44 N =4 > P - ] L~ ? P 2 R |
! ! — v 1 A —
- T t T H:

Figura N° 19 — 202 cadéncia do manuscrito Wq 120.

A cadéncia é destinada a um andamento répido, Allegro assai. Baseia-se em
material derivado de escalas sobre progressfes de acordes com movimentos cadenciais

ao VI grau (I11-1V-V-VI) e a tonica (111-1V-V-1). N&o apresenta sinais de ornamentacao.
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Exemplo N°4:

Figura N° 20 — 412 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia destina-se a um andamento lento, Adagio. Baseia-se
predominantemente em notas do acorde de quarta e sexta e do acorde de sétima
dominante sobre o V grau. O motivo: semicolcheia, trés semicolcheias, seminima e
colcheia surge trés vezes e apresenta um caracter expressivo em movimento ascendente
e permite a ligacdo as fusas com material derivado de escalas por terceiras e por graus
conjuntos. De salientar o acorde de sétima dominante sobre o V grau e o trilo com
prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde no final do exemplo.
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Exemplo N°5:
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Figura N° 21 — 422 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia destina-se a um andamento lento, Adagio. E uma cadéncia longa e
complexa. Inicia no acorde de quarta e sexta sobre o V grau. Ritmicamente ha um
acelerando (colcheias, semicolcheias e fusas) e cada um dos momentos ritmicos é
caracterizado por motivos diferentes. Os intervalos de 3% e 0s graus conjuntos em
discurso com carécter antecedente — consequente presente nas duas vozes em
alternancia sdo predominantes nos dois primeiros sistemas da cadéncia. A ultima parte é
a mais rapida (fusas); esta claramente destacada da parte anterior pelo acorde de sétima
dominante com uma suspensdo; consiste em escalas divididas pelas duas méos e
termina com o acorde de sétima dominante com a quinta do acorde na voz superior com

um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.
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Exemplo N°:

Figura N° 22 — 432 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia destina-se a um andamento lento, Adagio. E constituida por varias
partes. Inicia sobre o V grau, acorde de quarta e sexta, com notas em movimento
ascendente por graus conjuntos Segue-Se uma parte com caracter predominantemente
descendente caracterizado por uma nota pedal, D6°. Continua com movimento
predominantemente por graus conjuntos e a finalizacdo é indicada pelo harpejo com
notas do acorde de sétima diminuta que inicia no registo médio do instrumento de tecla
(F4? sustenido) e acaba por resolver com notas por graus conjuntos no acorde de sétima
dominante com a quinta do acorde na voz superior com trilo com prefixo ascendente /
Triller von unten. Esta célula além do trilo com prefixo, apresenta um sufixo que

conduzira a resolucdo para notas do acorde da tonica ndo apresentadas neste exemplo.
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Exemplo N°7:
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Figura N° 23 — 442 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia destina-se a um andamento lento, Adagio. Inicia com o acorde de
quarta e sexta sobre o V grau. A mdo esquerda tem acordes harpejados em colcheias
durante as notas longas da méo direita. Esta tem notas do acorde intercaladas por notas
adjacentes, evolui com um movimento cromatico ascendente e depois movimento
descendente por graus predominantemente disjuntos com articulacdo a colcheia; e,
finaliza com um ritmo mais rapido (semicolcheias) com notas do acorde de sétima
dominante. Salienta-se o trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta

do acorde de sétima dominante na voz superior.
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Exemplo N°8:
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Figura N° 24 — 512 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia ndo tem indicacdo do andamento, lento ou rapido, a que se
destina. Inicia e conclui no V grau. E uma cadéncia com intervencdo de uma s6 voz
solista, com uma sucessao de notas por grau conjunto em movimento ascendente e
posteriormente descendente. Salienta-se o trilo com prefixo ascendente / Triller von

unten sobre a quinta do acorde de sétima dominante na voz superior.

Exemplo N°9:

e, 0

-

o -
BEARESELARA ¢ Y 1 7
3 T yan
'-- ;! g L
+ el N |
J >
L
i

Figura N° 25 — 522 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Este exemplo também néo tem indicacdo do andamento, lento ou répido a que se
destina. Inicia com uma tonicizagdo passageira ao V grau (Ré) através do acorde de
terceira e sexta (maior) sobre o VI grau (Mi — Sol — D6 sustenido); continua com um
movimento predominantemente ascendente que inclui tercinas; em seguida apresenta

movimento ondulante por graus conjuntos que acelera em termos de figuragéo ritmica
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(fusas) e gradualmente se torna descendente e conclui no V grau. Tal como a cadéncia
anterior, ¢ uma cadéncia para uma s6 voz solista, com uma sucessdo de notas
maioritariamente por grau conjunto em movimento ascendente e posteriormente
descendente. Salienta-se o trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a
terceira do acorde de sétima dominante e as notas descendentes que possivelmente

estabelecem a ligacdo a notas do acorde da tonica ndo representado neste exemplo.

Exemplo N°10:
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Figura N° 26 — 572 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia destina-se a um andamento rapido, Allegro. Inicia com o acorde
de quarta e sexta sobre 0 V grau e termina no acorde de sétima dominante. Baseia-se
predominantemente em harpejos inicialmente ascendentes e em seguida descendentes
seguidos por harpejos quebrados. Salienta-se o simbolo do trilo com prefixo ascendente

/ Triller von unten sobre a quinta do acorde de sétima dominante.

Exemplo N°11:
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Figura N° 27 — 582 cadéncia do manuscrito Wq 120.
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Esta cadéncia destina-se a um andamento lento, Adagio. Inicia com o acorde de
quarta e sexta sobre o V grau. Baseia-se em notas dos acordes de quarta e sexta e
terceira e quinta intercaladas por notas adjacentes e harpejo descendente. Este exemplo
ndo apresenta o acorde de sétima dominante nem o trilo com prefixo ascendente / Triller

von unten no final como surge em varios outros exemplos do Manuscrito Wq 120.

Exemplo N°12:
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Figura N° 28 — 66% cadéncia do manuscrito Wq 120.

Destina-se a um andamento lento, Adagio. Mais uma vez, inicia com o acorde de
guarta e sexta sobre 0 V grau. Baseia-se em harpejos e escalas. Novamente, salienta-se
o simbolo do trilo com prefixo ascendente / Triller von unten nas duas Ultimas notas da
voz superior e a terminacdo do exemplo com o acorde de sétima dominante; isto €, sem

representacdo da resolucdo para a tonica.
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Exemplo N°13:
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Figura N° 29 — 692 cadéncia do manuscrito Wq 120.

Esta cadéncia destina-se a um andamento rapido, Allegro. Inicia com o acorde
de quarta e sexta sobre 0 V grau. E uma cadéncia constituida por escalas e com alguma
variedade ritmica (fusas versus colcheias). Finaliza com o acorde de sétima dominante

com a quinta na voz superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.

No préximo capitulo apresento exemplos de cadéncias com contextos musicais
conhecidos, Probestiicke e Concertos, e no final faco uma sintese que inclui também as
cadéncias discutidas no presente capitulo.
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Capitulo 8 : Verzierungen der Fermaten: Probestiicke e Concertos

No capitulo anterior apresentei exemplos de elaboragdo de cadéncias de C. Ph.
E. Bach que por ndo estarem identificados com um andamento especifico, ndo podem
por isso ser avaliados dentro do contexto em que se inserem. Neste capitulo abordo os
exemplos de elaboragdo de cadéncias constantes nos Probestiicke e nos Concertos
publicados em Hamburgo em 1772.

Exemplos nos Probestiicke (1753):

Os Probestiicke foram publicados em anexo a primeira parte do Versuch em

1753 e incluem trés exemplos de cadéncias que passo a apresentar:

Exemplo N°1:

Figura N° 1 - Cadéncia do 2° andamento, Adagio Sostenuto, da Sonata Il dos Probestiicke.

A cadéncia ocorre a partir do terceiro tempo do Gltimo compasso do segundo
andamento da Sonata 1. E uma cadéncia pequena e proporcional a duragdo total do
andamento. Ndo utiliza material tematico e inicia com o harpejo do acorde de quarta e
sexta sobre 0 V grau. Prossegue em movimento melédico ondulante mas gradualmente
descendente com notas dos acordes de quarta e sexta e sétima dominante. O L&* bemol
podera ser interpretado como sendo a sétima do acorde de Si bemol sétima dominante
que resolve para o acorde de Mi bemol maior (movimento V — I). H& passagem por
notas do acorde de DO menor e Si bemol de sétima dominante. Harmonicamente a
cadéncia conclui com a progresséo Il —V — I (D6 menor — Fa sétima dominante — Si

bemol maior). Ritmicamente esta cadéncia utiliza sobretudo semicolcheias e fusas.
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Salienta-se o trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta e a terceira

do acorde de sétima dominante e o sufixo que resolve na tonica.

Exemplo N°2:
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Figura N° 2 - Cadéncia do 4° andamento, Largo Maestoso, da Sonata IV dos Probestiicke.

Esta cadéncia ocorre no vigésimo quarto compasso do segundo andamento da
Sonata IV. E uma cadéncia mais longa do que seria de esperar atendendo a dimensdo do
andamento. N&o utiliza material tematico. Esta cadéncia opfe notas longas — com a
funcdo de pontos de apoio — a intervencdes de células melodico-ritmicas em figuracao
de semicolcheias ou fusas — inicialmente pequenos apontamentos que progressivamente
se tornam mais longos. A cadéncia inicia com notas por graus disjuntos extraidas do
acorde de quarta e sexta e também outras notas adjacentes as notas do acorde. Prossegue
com movimento melodico cromatico globalmente ascendente e a partir do segundo
sistema, 0 movimento melddico por graus conjuntos torna-se predominante. Salienta-se

0 duplo trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a terceira e a quinta do
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acorde de sétima dominante e o duplo sufixo que resolve na tonica (F& sustenido

menor).
Exemplo N°3:
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Figura N° 3 - Cadéncia do 6° andamento, Adagio Affecttuoso e Sostenuto, da Sonata VI dos

Probestlicke.

Esta cadéncia ocorre no Gltimo compasso do segundo andamento da Sonata VI.
E uma cadéncia relativamente longa mas proporcional & dimens&o do andamento. N&o
utiliza material tematico. Esta cadéncia é constituida por pequenos motivos que se
repetem. O primeiro motivo contém harpejos ascendentes. O segundo motivo é
composto por trés colcheias e uma nota com duracdo mais longa em movimento
melédico descendente por grau conjunto em que a segunda e a quarta nota do motivo
repetem a nota anterior. O terceiro motivo € constituido por quatro colcheias em
movimento melddico globalmente descendente e as duas Ultimas colcheias tém uma
apogiatura descendente. O quarto motivo é composto por trés colcheias e uma nota
longa com o seguinte movimento melddico: o primeiro intervalo é de sexta ou quinta
descendente, o segundo intervalo é uma terceira ascendente e o terceiro intervalo € uma
segunda. Este motivo permite encadear em movimento descendente em direccdo ao
acorde de sétima dominante. As notas longas que integram 0s motivos descritos neste
exemplo continuam a soar em simultaneo a articulacdo das repeticdes ou apresentacoes
de novos motivos. Mais uma vez salienta-se o duplo trilo com prefixo ascendente /
Triller von unten sobre a quinta e a sétima do acorde de sétima dominante e o duplo

sufixo que resolve na tonica (La bemol maior).
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Exemplos nos Sei Concerti per il Cembalo Concertato (1772):

C. Ph. E. Bach tambem deixou exemplos de cadéncias nos Sei Concerti per il

Cembalo Concertato, publicados em Hamburgo em 1772, que passo a apresentar:

Exemplo N°1:

Figura N° 4 - Cadéncia do 1° andamento, Allegro di molto, do Concerto | em Fa maior, Wq 43 (a
cadéncia comeca no Gltimo compasso do 1° sistema deste excerto e termina no acorde com sinal
de suspensdo no ultimo sistema imediatamente antes da indica¢do do Tutti).

Esta cadéncia relativamente longa sobre o V grau da escala ndo usa material
tematico e ocorre no final (entre os compassos 181 e 184 de um total de 195 compassos)
do primeiro andamento do Concerto | em Fa maior. Esta cadéncia pode ser dividida em
varios momentos que se caracterizam por diferentes texturas e figuras ritmicas e
melddicas — por exemplo: semicolcheias em movimento globalmente descendente,
contraponto a duas vozes e uma terceira parte ritmicamente mais variada,
predominantemente por graus conjuntos e com escassa intervencdo da mao esquerda.
Termina com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do

acorde de sétima dominante com resolucao para notas do acorde da tonica.
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O Concerto Il em Ré maior ndo apresenta nenhuma cadéncia escrita por extenso.

Exemplo N°2:

Figura N° 5 - Cadéncia do 1° andamento, Allegro, do Concerto 111 em Mi bemol maior, Wq 43 (a

cadéncia comec¢a no 1° compasso deste excerto e termina no acorde com um sinal de trilo com

prefixo ascendente / Triller von unten no ultimo sistema imediatamente antes da indicagdo do

Tutti).

O Concerto 11l em Mi bemol maior apresenta uma longa cadéncia sobre o V
grau da escala, ndo usa material temético e ocorre no final do primeiro andamento (entre
0s compassos 148-9 de um total de 169 compassos). Esta cadéncia, tal como a cadéncia
do Concerto | também reflecte uma organizacdo clara do discurso musical — por
exemplo: harpejos descendentes, harpejos ascendentes, acordes com varias vozes em
simultaneo, tercinas em movimentos por graus conjuntos e uma parte final ritmicamente
mais variada. A intervencdo da mdo esquerda € mais intensa em determinados
momentos, o que refor¢a a organizacdo do conteddo da cadéncia. Termina com um trilo
com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde de sétima

dominante e segue para notas do acorde da tonica.
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Exemplo N°3:
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Figura N° 6 - Cadéncia do 4° andamento, Allegro Assai, do Concerto IV em D6 menor, Wq 43 (a

cadéncia comeca no 2° compasso do 1° sistema deste excerto).

O Concerto IV em D6 menor apresenta uma longa cadéncia sobre o V grau da
escala, usa algum material tematico (figuras pontuadas em movimento descendente e
tercinas com movimentos maioritariamente por graus conjuntos — no final do terceiro
sistema e no quarto sistema) e ocorre no final (entre os compassos 107-21 de um total
de 140 compassos) do quarto andamento. As diferentes indicacdes de andamento desta
cadéncia estdo associadas de forma Obvia a texturas, figuracdes ritmicas e melddicas
diferentes o que contribui fortemente para a sua clarissima organizagéo interna. Termina
com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde de

sétima dominante.
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Exemplo N°4:
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Figura N° 7 - Cadéncia do 1° andamento, Adagio-Presto, do Concerto V em Sol maior, Wq 43 (a

cadéncia comega com a indicacdo Solo no 2° compasso do 1° sistema e termina no acorde com o

simbolo do trilo com prefixo ascendente / Triller von unten no Ultimo sistema imediatamente

antes da indicacéo Tultti).

O Concerto V em Sol maior apresenta uma cadéncia relativamente pequena

sobre 0 V grau da escala, ndo usa material teméatico e ocorre no final do primeiro

andamento (compassos 171-2 de um total de 179 compassos). Esta cadéncia apresenta

escassa intervencdo da mao esquerda e é constituida por um movimento ascendente a

base de acordes quebrados com notas de passagem que repousam sobre sensiveis

momentaneas que resolvem por meio de grupetos nas respectivas tonicas; apds o ponto

culminante (D6 sustenido — Ré°) segue com acordes quebrados em movimento

descendente até repousar no VI grau e resolver no acorde da dominante. Termina com

um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde de sétima

dominante e resolve para notas do acorde da tonica.
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Exemplo N°5:
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Figura N° 8 - Cadéncia do 1° andamento, Allegro di Molto, do Concerto VI em D6 maior, Wq 43

(o inicio da cadéncia é indicado com o repouso no Sol? do 2° compasso do 1° sistema e termina

no Ré* no 2° compasso do Gltimo sistema que tem um sinal de suspensdo e um trilo com prefixo

ascendente / Triller von unten que antecede a indicacdo Tutti).

O Concerto VI em D6 maior apresenta uma longa cadéncia sobre o V grau da
escala, ndo usa material tematico e ocorre no final do primeiro andamento (compassos
211-27 de um total de 247 compassos). A textura a trés vozes nos dois primeiros
sistemas desta cadéncia que considero com caracteristicas de melodia acompanhada é
seguida por maior complexidade ritmica mas apenas com duas vozes. Termina com um

trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde da dominante.

Conclusao:

Os exemplos constantes no Versuch estdo desprovidos do seu contexto e por isso
desconhece-se o tipo de andamento a que se destinam, lento ou rapido, se contém ou

ndo material tematico ou em que ponto do andamento se localizam exactamente (isto &,
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no ultimo ou pendltimo compasso ou, a semelhanca dos exemplos dos «Concertos»,
proximos ao final do andamento). Os locais para execucdo de uma suspensdo ou
cadéncia nos exemplos do Versuch estdo indicados por uma ligadura com um ponto por
baixo. Geralmente ocorrem no Gltimo ou no penudltimo acorde do exemplo sobre o

acorde da tonica ou sobre acordes com a funcao de dominante.

Nos exemplos seleccionados do Manuscrito Wq 120, as cadéncias séo
maioritariamente destinadas a andamentos lentos (oito cadéncias sdo destinadas a
andamentos lentos, trés cadéncias sdo destinadas a andamentos rapidos e duas cadéncias
ndo tém qualquer indicacdo). Uma vez que os exemplos seleccionados do Manuscrito
Wq 120 n&o tém indicacdo da obra, concerto ou sonata, a que se destinam, tal como
acontece com os exemplos do Versuch, ndo € possivel avaliar a sua posicdo no
andamento nem é possivel avaliar a propor¢do da cadéncia relativamente a dimensédo do
andamento nem se houve recurso a material tematico. Alguns exemplos de cadéncias do
Manuscrito Wq 120 apresentam clara e relativamente complexa organizacao interna do
discurso musical; os restantes auditivamente soam a “improvisagdes caprichosas” de

duracdo relativamente curta.

Nos Probestiicke, as cadéncias estdo escritas por extenso nos andamentos lentos
das sonatas e ocorrem no ultimo compasso (Sonatas Il e VI) ou estendem-se pelos trés
ultimos compassos (Sonata 1V). As cadéncias ocorrem sobre acordes com a funcéo de
dominante, ndo incluem material tematico, apresentam organizagdo interna do discurso

musical e tém duracdo, em geral, proporcional a dimensao do andamento.

Nos «Concertos», as cadéncias estdo escritas por extenso. Ocorrem préximo ao
final de andamentos rapidos. Cada concerto tem trés a quatro andamentos e apenas uma
cadéncia num dos andamentos rapidos. Com excepcao do Concerto IV, as cadéncias nos
«Concertos» ocorreram no primeiro andamento e sobre acordes com a funcdo de
dominante. Apesar das cadéncias manterem o afecto da peca, geralmente ndo usam
material tematico, excepto no Concerto IV em que € usado algum material tematico, e
tém duragbes proporcionais & duragdo dos andamentos em que estdo inseridas. As
cadéncias dos «Concertos» revelam organizacao interna com recurso a texturas e figuras
ritmicas e melddicas especificas. Curiosamente e ao contrario dos exemplos deixados
nos Probestiicke e da maioria dos exemplos extraidos do manuscrito Wq 120, nos

«Concertos» de 1772 os exemplos de cadéncias sdo apresentados nos andamentos
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rapidos. Nas Sonatas Prussianas, as indicac0es para a realizacdo de cadéncias surgem no

final dos andamentos lentos.
Relativamente ao conjunto das cadéncias analisadas, sintetizo o seguinte:

e Apesar de as cadéncias poderem ocorrer sobre o acorde da tonica, mais
frequentemente ocorrem sobre 0 V grau da escala em acordes com funcdo de
dominante. Esta caracteristica da generalidade das cadéncias analisadas
corresponde a descri¢do de C. Ph. E. Bach na segunda parte do seu Versuch
publicada em 1762: a cadéncia ocorre sobre o acorde de quarta e sexta com
resolucdo para o acorde de terceira e quinta ou para o acorde de sétima
dominante (Bach 1762:259);

e Frequentemente, as cadéncias sdo apresentadas sem acompanhamento;

e O solo na voz superior pode ou ndo conter algum material tematico, caso em

gue pelo menos mantém o afecto da peca;

e Frequentemente as cadéncias terminam com um trilo com prefixo ascendente
/ Triller von unten sobre a quinta do acorde de sétima dominante. Este
aspecto da terminacdo das cadéncias € também mencionado por C. Ph. E.
Bach na segunda parte do Versuch (Bach 1762:262);

e Os exemplos dos «Concertos» e dos Probestiicke tém uma duracdo
proporcional a duracéo total do andamento e apresentam mais frequentemente

intervencdo da méo esquerda e maior organizacgdo no discurso musical,

e De uma forma geral, as indicagdes para a execugdo das cadéncias nos
«Concertos» e nos Probestiicke aparecem no final ou proximo do final dos

andamentos (rapidos ou lentos);

Apobs a breve sintese sobre os exemplos de cadéncias, da presumivel e muito
provavel autoria de C. Ph. E. Bach, seleccionados nesta dissertacdo, abordo
sucintamente as opinides de outro compositor setecentista contemporaneo de C. Ph. E.
Bach, colega na corte de Friedrich Il e também residente em Berlim no periodo em que
as Sonatas Prussianas e o Versuch foram pela primeira vez publicados, J. J. Quantz.
Quantz refere que as cadéncias surgem no final da peca, frequentemente sobre a
penultima nota do baixo, a dominante (Quantz 1752:151); as cadéncias raramente

apresentam tempo regular (Quantz 1752:156); as cadéncias devem manter o afecto da
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peca (Quantz 1752:154); as cadéncias para instrumentos de sopro e para vozes devem
ser executadas no periodo de tempo permitido por uma sO inspiragdo (Quantz
1752:156); e alerta para a auséncia dessa limitagcdo nos instrumentos de corda (Quantz
1752:156). E J. J. Quantz também criticou o abuso de alguns musicos contemporaneos
na execucdo de cadéncias nas arias da capo: executam cinco cadéncias numa so aria
(Quantz 1752:153). Além de J. J. Quantz também outro compositor setecentista, P. F.
Tozi, criticou as cadéncias elaboradas por musicos contemporaneos nomeadamente a
nivel da duracdo das cadéncias que considerava exagerada (Collins & Seletsky
2001%110).

Em seguida apresento os pontos em comum entre as indicacdes e exemplos de
cadéncias deixados por C. Ph. E. Bach e as indica¢des deixadas por J. J. Quantz no seu

Versuch:

e A localizagdo das cadéncias — de acordo com C. Ph. E. Bach as cadéncias
ocorrem frequentemente préximo ao final do andamento, na Gltima nota ou na
penultima nota do baixo (Bach 1753:113) e de acordo com J. J. Quantz as
cadéncias ocorrem na penultima nota do baixo, sobre o V grau da escala
(Quantz 1752:151); o que se significa que as cadéncias geralmente ocorrem

no acorde da tonica ou em acordes com fun¢do de dominante;

e A preocupacdo com a elaboracdo de cadéncias que criem a ilusdo de serem
uma improvisacdo — enquanto C. Ph. E. Bach € claro na indicacdo de que as
cadéncias devem assemelhar-se a improvisacbes (Bach 1753:131), J. J.
Quantz refere que as cadéncias raramente apresentam tempo regular (Quantz
1752:156), o que permitird uma execucdo ritmicamente livre e por isso
préxima do estilo associado a improvisacdo / fantasia — a improvisacao e a
fantasia estdo interligadas ja que C. Ph. E. Bach aborda a fantasia livre na
segunda parte do seu Versuch e salienta que na fantasia livre o ritmo nédo é
medido, que as barras de compasso podem n&o existir e exalta a necessaria

capacidade do intérprete para improvisar (Bach 1762:325-6);

e A preocupagdo com a manutencdo do afecto da peca durante a execucdo da
cadéncia (Bach 1753:113; Quantz 1752:154);

e A preocupacdo com a duracdo das cadéncias — 0s exemplos de cadéncias de

C. Ph. E. Bach revelam cuidado na sua proporcao relativa a duracdo do
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andamento e J. J. Quantz, enquanto flautista, limita a execucdo de cadéncias a

capacidade respiratoria inerente a uma sé inspiracao (Quantz 1752:156);

e O numero de cadéncias — J. J. Quantz queixou-se do exagerado numero de
cadéncias realizadas num sé andamento (Quantz 1752:152-3); C. Ph. E. Bach
nas suas obras claramente indica haver espacgo para realizacdo de apenas uma

cadéncia num dos andamentos da Sonata ou do Concerto.

Estes aspectos em comum poderdo reflectir uma concepgdo ou uma prética
musical semelhante entre musicos residentes e profissionalmente activos em Berlim em

meados do séc. XVIII.
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Parte 111

As Sonatas Prussianas

A terceira e Ultima parte desta dissertagdo é inteiramente dedicada as Sonatas
Prussianas. Apds breves consideracbes, discuto alguns aspectos que considero
relevantes no conjunto das sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach, em
seguida na coleccdo das seis Sonatas Prussianas e por fim analiso de forma sumaria
cada um dos andamentos das Sonatas Prussianas. No capitulo seguinte proponho
solucBes para os simbolos de ornamentacdo que se encontram ao longo das Sonatas
Prussianas, tendo em consideracdo as indicacfes deixadas pelo compositor no Versuch e
analiso varios aspectos relacionados com a ornamentacdo das sonatas em estudo. No
capitulo dedicado as cadéncias e atendendo aos exemplos de cadéncias em obras de C.
Ph. E. Bach assim como no manuscrito Wq 120, proponho trés cadéncias para cada um

dos andamentos lentos de cinco Sonatas Prussianas.

145



146



Capitulo 9 : Algumas Consideracdes

A autenticidade historica perfeita na interpretacdo de Musica Antiga podera ser
inatingivel (Fabian 2001:159). O cerne do problema da interpretacdo musical ndo esta
necessariamente no intérprete mas na partitura (Fubini 1973:87-8). A simbologia da
notacdo musical ndo retine os multiplos aspectos associados a interpretacdo de uma dada
obra (Fubini 1973:107) — por exemplo o ritmo surge simbolicamente como relagdes
matematicas, ou seja, uma colcheia tem a mesma duragdo de duas semicolcheias e de
quatro fusas; mas, o publico ndo espera ouvir ao longo de uma obra as duragdes ritmicas
aritmeticamente interpretadas — e esta associada a uma dimensdo essencialmente
temporal (Fubini 1973:88). A temporalidade na mdsica significa a sua ndo
mensurabilidade; isto é, a duracdo de uma obra é determinada pelo tempo seleccionado
para a execucdo e por ferramentas ao dispor do intérprete como por exemplo o
rallentando e o accellerando (Fubini 1973:88), que sdo susceptiveis de alteracdo /
oscilacbes, em maior ou menor grau, em interpretacbes sucessivas da mesma obra

incluindo as interpretacdes pelo mesmo intérprete.

Relativamente as questdes relacionadas com as partituras, como muitas obras
compostas durante o periodo Barroco sobreviveram em mdltiplas versées, actualmente,
podera haver dificuldades na seleccdo da versdo a publicar / interpretar (Sadie
1995:615). Os varios manuscritos contemporaneos a composicao / publicacdo de uma
dada obra da responsabilidade de copistas apresentam uma falibilidade intrinseca a todo
0 processo de copia (Sadie 1963:503). A solucdo poderd, por exemplo, passar por
encontrar um autégrafo, o que nem sempre é possivel; encontrar uma edicdo
aparentemente autorizada pelo compositor; ou, proveniente de uma instituicdo, como
uma igreja ou corte, com a qual o compositor teve ligacdo (Sadie 1995:615).
Paralelamente as dificuldades causadas pelas multiplas versGes de obras compostas

durante o periodo Barroco, existem varias obras cuja autoria é duvidosa.

Apesar de ndo haver consenso relativamente ao numero exacto de sonatas para
instrumento de tecla da autoria de C. Ph. E. Bach (Berg 1975:232), pelo menos cento e
cinguenta e uma sonatas / sonatinas para instrumento de tecla a solo sdo genuinas (Berg
1979:278). Pela correspondéncia de C. Ph. E. Bach com J. N. Forkel (Bach 2004%57;
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Bach 2004%:61-2), J. G. . Breitkopf (Bach 20042:249-50) e J. J. H. Whestphal (Bach
2004%:262-3) poder-se-4 inferir, como referido anteriormente, que C. Ph. E. Bach
iniciou em algum momento e manteve ao longo da sua vida um catalogo das suas obras.
Johanna Maria Dannemann Bach enviou em Marco de 1789 uma carta a J. G. I
Breitkopf na qual o autoriza a publicar o catdlogo das obras do marido e indica que C.
Ph. E. Bach foi o autor de pelo menos uma seccao, possivelmente de vérias secgdes do
mesmo (Berg 1979:280). Em Setembro de 1789, a vilva de C. Ph. E. Bach enviou uma
carta a Sarah Itzig Levy*** em Berlim, na qual indica a existéncia de 209 sonatas para
instrumento de tecla a solo, 6 das quais pretende publicar, 138 estdo publicadas e as
restantes circulam através de copias manuscritas (Berg 1979:278).

O VerzeichniR des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters
Carl Philipp Emanuel Bach, publicado pela viiva em 1790 certamente terd sido
elaborado, sendo pelo proprio, pelo menos sobre a supervisdo de C. Ph. E. Bach e
contém uma lista cronoldgica de 210 obras na seccdo dedicada a obras para instrumento
de tecla a solo, com datas de origem e datas para a revisdo de 16 sonatas compostas
anteriormente a sua entrada ao servico de Friedrich 1l (Berg 1979:278). O indice
temético das sonatas para instrumento de tecla na Dissertacdo de Doutoramento de D.
M. Berg é claro na identificacdo da data de composicdo das sonatas e das suas revisoes.
E ndo hé indicacdo de que as Sonatas Prussianas tenham sido alvo de revisdo por parte
do compositor (Berg 1975:270-3). Além de uma listagem de partituras, o Nachlass-
Verzeichnil3, o catdlogo da propriedade musical de C. Ph. E. Bach continha a lista dos
instrumentos pertencentes ao compositor — um cravo, um pianoforte e dois clavicordios
(Bach 1790:92) — assim como uma grande coleccdo de retratos de musicos e outras
personalidades (Bach 1790:ppvv; Kurzwelly 1914:35-7; Terry 1969:108).

Desde 1790 surgiram varias listas detalhadas que incluiam as obras para
instrumento de tecla a solo de C. Ph. E. Bach : Bach, 1790 — publicado pela vilva,
Johanna Maria Bach; J. J. H. Westphal, 1800; C. H. Bitter, 1868 (Berg 1979:286); A.
Wotquenne, 1904 (primeira edicdo) e 1905 (segunda edicdo); E. Beurmann, 1952, E. E.

Helm, 1989 e U. Leisinger, 2001. Varias dessas listas também contém outras obras

141 De acordo com P. Wollny, Sarah ltzig Levy (1761-1854) era filha de um banqueiro judeu influente na
corte prussiana em Berlim e tia-avd de Felix Mendelssohn. Ela era uma excepcional intérprete de
instrumentos de tecla e reuniu um consideravel conjunto de obras de C. Ph. E. Bach, assim como de
outros membros da familia Bach. Foi ela quem facultou a F. Mendelssohn as partituras da Paix&o de S.
Marcos que Mendelssohn dirigiu em 1829.
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(Berg 1979:279). Os catalogos editados por A. Wotquenne em 1905 e E. E. Helm em
1989 sdo 0s mais acessiveis.

O extenso legado de C. Ph. E. Bach, apds a sua morte, permaneceu intacto até
aproximadamente 1797, exceptuando-se alguns artigos leiloados em 1789. Depois da
morte de Johanna Maria Bach, contudo, a filha do compositor, Anna Carolina
Philippina, comegou a vender alguns artigos, particularmente trabalhos de outros
compositores e retratos* (Leisinger 2001%392). Depois da sua morte 0 que
permaneceu do legado foi leiloado (Terry 1969:107). Muitas obras foram para a posse
de coleccionadores tais como Casper Siegfried Gahler, em Altona, e Georg Poelchau,
em Hamburgo (Leisinger 2001%392). A extensa colecgdo de Georg Poelchau acabou
por ser adquirida pela Biblioteca Real em Berlim (Ottenberg 1991°:210). A coleccéo do
organista Johann Jacob Heinrich Westphal (1756-1825) incluiu quase todas as obras
instrumentais em impressGes originais e copias manuscritas e muitas obras vocais de C.

Ph. E. Bach; foi adquirida em 1840 por Francois-Joseph Fétis**?

e integrada na sua
grande biblioteca pessoal (Terry 1969:107). Apds a sua morte, cerca de 1871, o
Governo da Bélgica comprou a coleccdo que pode hoje em dia ser consultada na
biblioteca do Conservatorio de Bruxelas (Terry 1969:107). Além das obras, J.-F. Fétis
adquiriu o catalogo que o préprio J. J. H. Westphal tinha feito das obras de C. Ph. E.
Bach em sua posse (Terry 1969:107). Tal como as obras da coleccdo de J. J. H.
Westphal, os manuscritos originais de sinfonias e obras de musica de camara da
coleccdo de Guido-Richard Wagner adquirida em 1905 por A. Wotquenne, bibliotecéario
do Conservatorio de Bruxelas, estdo agora na biblioteca do Conservatério de Bruxelas.

Uma parte deste espdlio passou para a Biblioteca Real Albert I, também em Bruxelas.

Além das coleccBes no Conservatdrio de Bruxelas e na Biblioteca Real Albert |
em Bruxelas, existem coleccdes de obras de C. Ph. E. Bach em vérias outras

instituicoes:

142 C. Ph. E. Bach tinha uma extensa colec¢do de retratos que incluia ndo s6 retratos de musicos mas
também de outras personalidades como Erasmus, Benjamin Franklin, Lessing, d’Alembert, Alexandre o
Grande ou Aristoteles.

3 De acordo com Miriam Terry, nos Gltimos anos de vida, por provéveis razdes de natureza financeira, J.
J. H. Westphal tentou desfazer-se, mas sem sucesso, de parte da sua colecgdo que incluia ndo s6 partituras
de C. Ph. E. Bach mas também outros artigos, como retratos de compositores. Apds a sua morte, 0s
herdeiros procuraram vender a totalidade do esp6lio a um Unico proprietario. Fizeram propostas a varios
nobres e a governos locais, mas foi um comerciante de Altona, Dr. L. D. Mutzenbecher quem comprou a
coleccdo em leildo e a vendeu a J.-F. Fétis. Desconhece-se se J.-F. Fétis adquiriu a totalidade da coleccéo,
mas a parte da coleccdo referente as obras de C. Ph. E. Bach chegou a Bruxelas intacta.
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e Na Biblioteca do Estado Alemdo em Berlim — as origens da coleccdo que se
encontra nesta biblioteca sdo variadas e incluem as colec¢des de G. Poelchau
que foi adquirida em 1841, e da Princesa Anna Amalia que foi anexada em
1914, além de outras colecgdes que foram sendo oferecidas ou compradas
(Ottenberg 1991%:210-1);

e Na Biblioteca do Congresso em Washington — compradas principalmente em

mercados de antiguidades em Berlim, cerca de 1900 (Leisinger 2001%:392);

e Na Biblioteca Nacional em Paris — incluindo manuscritos das coleccdes de
Charles Malherbe e Auguste Vincent (Leisinger 2001%:392);

e Na Gesellschaft der Musikfreunde em Viena — inclui copias domésticas e
manuscritos do legado de J. Brahms e ofertas de Anthony van Hoboken
(Leisinger 2001%:392); e

e Na Singakademie'** em Berlim — inclui manuscritos e algumas edicdes de
obras de C. Ph. E. Bach. Esta coleccdo deve-se aos esfor¢os dos primeiros
directores, C. F. C. Fasch e C. F. Zelter (Mintz 1954:206; Ottenberg
1991%:185-216; Powers 2002:103-4).

Por conseguinte, no inicio do séc. XX existiam e estavam disponiveis quase
todas as obras e manuscritos de C. Ph. E. Bach. Porém, durante a Segunda Grande
Guerra, as obras que se encontravam na Biblioteca do Estado Prussiano (a Biblioteca
Real assumiu esta designacdo em 1918 e posteriormente passou a ser designada por
Biblioteca do Estado Alemao) foram retiradas da biblioteca e guardadas em variados
locais (Ottenberg 1991%:212). Vérias obras estdo em local incerto desde essa altura
(Ottenberg 1991%:212). Por outro lado, algumas obras que se encontravam na
Singakademie de Berlim e na biblioteca da Universidade de Konigsberg
(essencialmente obras escritas em Hamburgo) foram removidas ou destruidas.
Felizmente, as obras de C. Ph. E. Bach que se encontravam na Singakademie de Berlim
— mencionadas numa coleccdo que continha a historia e o espolio desta instituicdo e que

foi publicado antes do bombardeamento de Berlim na Segunda Grande Guerra

14 A Singakademie foi fundada em 1791 por Carl Friedrich Christian Fasch tendo como modelo a
Academia de Mdsica Antiga de Londres.
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(Schiinemann 1941:pv) — foram recuperadas em Kiev em 1999** (Berg 2006:68; Boxer
1999:1; Hagedorn 1999:36; Powers 2002:104; Richards 2006:5). Atendendo a esta
descoberta, existe a possibilidade de eventualmente surgirem novos manuscritos,

autografos ou copias, ou publicacdes setecentistas de obras de C. Ph. E. Bach.

Relativamente as cOpias impressas e manuscritas setecentistas de muitas obras
de C. Ph. E. Bach que estdo agora perdidas ou ndo sdo localizaveis (Ottenberg
1991%:209) refiro que os autdgrafos de Die Israeliten in der Wiiste e de Klopstocks
Morgengesang am Schopfungsfeste desapareceram (Ottenberg 1991%209): apenas 50
dos 131 autégrafos de obras orquestrais sobreviveram (Ottenberg 1991°:209).

Relativamente as Sonatas Prussianas, existem apenas 23 exemplares da edicéo
original das Sonatas Prussianas (Ottenberg 1991%:209), mas existem vérias copias
manuscritas da autoria de C. F. C. Fasch e também de varios outros copistas. As Sonatas
Prussianas em edicdo original ou em manuscritos estdo representadas em varias
coleccdes de obras de C. Ph. E. Bach, como por exemplo na coleccdo da Singakademie

e na Biblioteca do Conservatorio de Bruxelas.

Apesar das perdas, 0s recursos materiais das obras de C. Ph. E. Bach séo bons, e
atendendo ao VerzeichniR des musikalischen Nachlasses des verstorbenen
Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach, publicado pela viiva em 1790 colocam-se
poucos problemas de autenticidade das obras ou até de cronologia (Leisinger
2001%392). Paralelamente sobreviveram alguns rascunhos de obras de C. Ph. E. Bach.
Aparentemente os rascunhos ndo eram escritos na folha da composigédo propriamente
dita mas em outras folhas (Fox 1988:652). Os rascunhos que existem captam diferentes
fases do processo da evolucdo das composicdes e fundamentam a ideia de que C. Ph. E.
Bach os usava de forma rotineira e os rejeitava a medida que as ideias musicais iam
sendo aplicadas na obra (Fox 1988:652-3).

% De acordo com Sarah Boxer, em 1943 como medida de precaucdo relativamente aos

bombardeamentos na Segunda Grande Guerra, foram transferidos 5100 manuscritos da Singakademie de
Berlim para um castelo na Silésia. Em 1945 estes manuscritos foram confiscados pelo exército russo e
levados para o Conservatério de Musica de Kiev, onde permaneceram até 1973. Foram, entdo,
transferidos para um museu de literatura e arte também em Kiev. A descoberta das obras deveu-se a
colaboragdo de C. Wolff — musicélogo — P. K. Grimsted — especialista em arquivos soviéticos — e H.
Boriak — director do Instituto de Arqueografia e Estudo de Fontes da Academia Ucraniana de Ciéncias.
De acordo com D. M. Berg, a coleccao é sobretudo constituida por manuscritos ndo publicados de C. Ph.
E. Bach (incluindo vinte Paix@es, cinquenta concertos para instrumento de tecla e variada musica vocal e
instrumental) e de W. F. Bach, mas contém, também, obras de J. S. Bach, G. Ph. Telemann, C. H. Graun,
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Como referi anteriormente, ndo ha conhecimento da existéncia de um autégrafo
das Sonatas Prussianas (Ottenberg 1991°:212-3); actualmente existem sim apenas 23
exemplares da edicdo original das Sonatas Prussianas (Ottenberg 1991%209) e varias
copias manuscritas. Atendendo a que esta obra foi publicada num contexto muito
especial e numa época certamente determinante para a carreira do compositor — o jovem
C. Ph. E. Bach'* tinha recentemente entrado ao servico na corte de um também jovem
rei — provavelmente tera havido uma grande colaboracdo entre o editor, B. Schimd, e o
compositor. Seleccionei, por isso, a edicdo setecentista das Sonatas Prussianas de 1742
que se encontra na Biblioteca do Conservatorio de Bruxelas para utilizar nesta
dissertacdo.

As Sonatas Prussianas foram, entdo, compostas entre 1740 e 1742 (Berg
1975:270-3; Berg 1979:279) e publicadas em 1742 por B. Schmid em Nuremberga. O
titulo da obra — Sei Sonate per Cembalo che all’ Augusta Maesta di Frederico II Ré di
Prussia. D. D. D. L’ Autore Carlo Filippo Emanuele Bach, Musico di Camera di S. M. —
e a sua dedicacdo ao Rei da Prussia, Friedrich Il estdo em italiano. As dedicacdes em
italiano ndo s6 das Sonatas Prussianas como também das Sonatas Wirtemberg mais

uma vez demonstram a influéncia italiana sobre a corte da Prussia (Bitter 1868:54).

J. G. Graun, J. A. Hasse, F. Benda, G. Benda e de compositores italianos como Antonio Caldara,
Francesco Durante, Antonio Lotti e Giovanni Battista Pergolesi.

16 C. Ph. E. Bach publicou as Sonatas Prussianas aos 28 anos e integrava oficialmente a corte de
Friedrich 11 ha cerca de dois anos.
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Figura N°1 — Dedicagdo das seis sonatas na edi¢do de 1742.
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Uma vez que:

A edicdo setecentista das Sonatas Prussianas é uma edic¢do autorizada pelo

compositor;
e Essa edicdo resulta da colaboracdo directa entre C. Ph. E. Bach e B. Schmid;
e A edicdo de 1742 ndo tem problemas de autenticidade; e

e Actualmente ndo ha conhecimento da existéncia de um autografo, apenas de

varios manuscritos com falibilidade associada ao processo de copia.

Seleccionei a primeira edi¢do das Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach para estudo
nesta dissertacéo.

O passo seguinte é a seleccdo do instrumento(s) para interpretar estas obras. Para
alguns autores, a seleccao correcta de um instrumento para a interpretacdo de uma obra
de um dado periodo (Williams 2004:109) é um requisito para autenticidade na
interpretagdo, enquanto outros autores defendem que a insisténcia em instrumentos da

época e técnicas da época ndo é pratica nem desejavel (Huray 1990:4).

Relativamente aos aspectos a nivel da interpretacdo musical, C. Ph. E. Bach
deixou algumas indicacdes: no Versuch C. Ph. E. Bach declara que as varidveis em
performance sdo o0 peso e a leveza das notas, o touché, o Schneller, execucdo em legato
e staccato, o vibrato, os harpejos, a sustentacdo das notas, o rallentando e o

accelerando*’

(Bach 1753:117). C. Ph. E. Bach aconselha a execucdo em détaché para
0s andamentos com indicacdo allegro e em legato para os andamentos com indicagéo
adagio (Bach 1753:118). C. Ph. E. Bach também adverte para os diferentes tipos de
touché: ataques exageradamente pesados, touché letargico com duracdo excessiva das
notas e touché demasiado curto (Bach 1753:118). E, conclui que a média entre 0s

extremos é o melhor (Bach 1753:118).

C. Ph. E. Bach também refere no Versuch a sua opinido relativamente a uma boa

interpretagcdo. Para o compositor, uma boa interpretacdo é aquela que atraves do canto

147 starcke und Schwache der Tone, ihr Druck, Schnellen, Ziehen, Stossen, Beben, Brechen, Halten,
Schleppen und Fortgehen.
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ou da execucdo de instrumentos musicais transmite o verdadeiro conteudo e afecto de

uma dada composicdo (Bach 1753:117).

Mais recentemente, alguns autores debrucaram-se sobre as variaveis em
performance. De acordo com A. Newman, existem varias varidveis a considerar na
performance de uma obra musical (Newman 1995:16): o som do instrumento
(dindmicas, timbre e ambito); o contexto (os concertos em meados do séc. XVIII
decorriam, geralmente, em salas de dimensdes relativamente pequenas; 0s concertos que
exigissem espacos maiores ocorriam em igrejas ou em salas de grandes dimensdes de
palacios); a articulagdo; o rubato; e, as adi¢bes ao texto musical. R. Donington que
também se dedicou extensamente as questdes de interpretacdo, na 6 edi¢do do seu livro
The Interpretation of Early Music, publicado em 1989, a 12 edicdo € de 1963, acrescenta
seis capitulos inteiramente novos e designa-os: ‘“New Thinking of Early Music
Interpretation”. No prefacio desta obra Donington afirma que “ndo ha uma forma
correcta de interpretar musica antiga. Nunca houve.” (Donington 1989°%:24). Esta
afirmacdo de R. Donington vem ao encontro das dificuldades descritas por diversos
autores na interpretacdo de obras antigas e de facto, tal como D. Fabian afirma, a
autenticidade historica perfeita na interpretacdo de Musica Antiga poderd ser inatingivel
(Fabian 2001:159).

A preocupacdo com as mdltiplas varidaveis em performance revelada no séc.
XVIII por C. Ph. E. Bach e no séc. XX por autores como R. Donington, A. Newman e
E. Fubini, revela consciéncia relativamente a dualidade da simbologia da notagdo
musical: por um lado as limitagdes da simbologia e por outro a liberdade interpretativa
que essas mesmas limitacOes acarretam. Atendendo a esta dualidade, é necessario tomar

decises relativamente a varios aspectos na interpretacdo de uma dada obra musical.

As Sonatas Prussianas ndo sao excepcao e foi necessario tomar decisdes a nivel
de interpretacdo. Como a correcta seleccdo de um instrumento para a interpretacdo de
uma obra de um dado periodo (Williams 2004:109) é, para alguns autores, um requisito
para autenticidade na interpretacéo, para efeitos desta dissertagéo, as Sonatas Prussianas
foram gravadas num instrumento segundo o cravo de dois teclados atribuido a M.
Mietke (dois manuais; 2 x 8’; 1 x 4’; alatde no segundo registo; com a extensdo de 5
oitavas: F&" a F&”; e, transpositor: 392-415-440 Hz) de 2008 da oficina de Reinhard Von
Nagel (ver Capitulo 3).
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Ap0s seleccdo do instrumento, é necessario decidir o diapasdo e o temperamento
desse mesmo instrumento. O diapaséo seleccionado foi L& = 415 Hz e o temperamento:
Werckmeister I11 (ver Capitulo 4).

Ha uma outra questdo que exigiu meditacdo e consequentes decisdes que me
parece pertinente esclarecer neste ponto da dissertacdo: existem sinais de repeticdo em
todos os andamentos rapidos das Sonatas Prussianas. Inclusivamente no primeiro
andamento da Sonata 5 em D& maior as repeticdes estdo claramente indicadas pela
presenca de notas de ligacdo entre a primeira e a segunda vez em que cada uma das duas
partes sdo apresentadas. Para respeitar as propor¢fes e manter o equilibrio das obras
(Smyth 1993:88) optei, entdo, na minha interpretacdo das Sonatas Prussianas por

geralmente respeitar as indicacdes de repeticdes marcadas. No entanto, atendendo a que:

e Em primeiro lugar, no final da segunda parte do terceiro andamento da Sonata
2 surge a indicacdo adagio e no terceiro andamento da Sonata 6 surge a

indicacdo poco adagio;
e Em segundo lugar interpreto estas indicacfes como rallentando; e

e Por ultimo, do ponto de vista da interpretacio musical ndo me parece

convincente retomar do inicio da segunda parte do andamento.

Nestes andamentos, terceiro andamento da Sonata 2 e terceiro andamento da Sonata
6, optei por ndo repetir a segunda parte. Optei também por ndo repetir a segunda parte
do primeiro andamento da Sonata 6 por sentir ser musicalmente convincente desta
forma ja que a extensdo do andamento é claramente superior a dos andamentos das
restantes sonatas e surgem recorrentemente ao longo da segunda parte fragmentos do

tema da abertura da sonata.

O meu registo sonoro das Sonatas Prussianas encontra-se no CD em anexo a esta

dissertacdo.

As questdes que se prendem com a estrutura formal das Sonatas Prussianas sao

discutidas no proximo capitulo.
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Capitulo 10 : Breve Analise Musical das Sonatas Prussianas

Neste capitulo abordo alguns aspectos gerais que considero mais relevantes na
globalidade das sonatas para instrumentos de tecla de C. Ph. E. Bach. Em seguida,
apesar de ter analisado pormenorizadamente cada um dos andamentos das seis Sonatas

Prussianas, optei por apresentar uma sintese dessa analise.

No seu conjunto, as sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach
reflectem uma visdo muito pessoal na area da composicdo (Fox 1983:211). Apesar de
mais tarde na sua vida as obras de C. Ph. E. Bach virem a ser consideradas
“antiquadas”, as obras escritas durante a sua juventude foram consideradas ndo sé
dentro do estilo da época como até progressistas. Por isso compreende-se que a
influéncia das sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach sobre mdsicos
contemporaneos seja notdria e inclusivamente é assinalada por contemporaneos como
Charles Burney em 1773 (Burney 1773:244). No entanto, o estilo de C. Ph. E. Bach era
pessoal e continha algumas peculiaridades. As peculiaridades no seu estilo ndo eram
consideradas, naquela época, tdo excéntricas como actualmente (Schulenberg
1988:543). Algumas dessas “peculiaridades” no seu estilo provavelmente reconhecidas

pelos contemporaneos incluem, por exemplo:

e Aparecimento subito de ritmos pontuados (lombardo  menos
frequentemente), sobretudo nos finais de frases ou de seccbes (Berg
1975:80) — por exemplo: Sonata Prussiana 2 em Si bemol maior, Adagio,

compassos 29 e 33;

e Recurso a passagens em oitavas (Bach 1762:172; Berg 1975:83; Fox
1983:78) — por exemplo: Sonata Prussiana 6 em L& maior, Adagio,
compassos 6, 10 e 19;

e Passagens harpejadas em duas ou mais vozes em contraponto e com
frequéncia entre as duas maos (Berg 1975:85) — por exemplo: Sonata

Prussiana 2 em Si bemol maior, Vivace, compassos 45 a 50;

e Interrupgdes subitas do discurso musical mais frequentes e com maior
impacto nos andamentos rapidos (Berg 1975:122) — por exemplo: Sonata

Prussiana 3 em Mi maior, Presto, compassos 17 e 20;
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e Recurso a passagens em movimento cromatico (Berg 1975:160) — por
exemplo: Sonata Prussiana 1 em Fa maior, Poco Allegro, compassos 10 a 13;
Andante, compassos 4 a 7; Sonata Prussiana 4 em D6 menor, Allegro,

compassos 5 e 6;

e Alteragdo de modos, maior e menor, em pequenas frases sucessivas (Berg
1975:166) — por exemplo: Sonata Prussiana 1 em F& maior, Poco Allegro,
compassos 18 a 24; Sonata Prussiana 5 em DO maior, Poco Allegro,

compassos 35 a 39;

e Dessincronizacdo harmonica entre a voz superior e 0 baixo devido a sincopas
(Schulenberg 1982:208), retardos ou apogiaturas (Hager 1978:68) — por
exemplo: Sonata Prussiana 1 em F& maior, Vivace, compassos 18 a 32;
Sonata Prussiana 3 em Mi maior, Presto, compassos 4, 5, 6, 61, 62, 63 e 64.

Apesar do seu estilo muito pessoal €, contudo, inegavel a influéncia de J. S.
Bach assim como € inegavel a aplicacdo de técnicas de composic¢do que provavelmente
C. Ph. E. Bach terad aprendido com o pai (Ottenberg 1991%19). Tera havido
preocupacdo por parte de C. Ph. E. Bach em distanciar-se do pai, J. S. Bach? Esta
documentado que Wilhelm Friedemann Bach e Carl Philipp Emanuel Bach confessaram
a Johann Nikolaus Forkel a necessidade de adoptar um estilo proprio para evitar
comparagdes com o seu pai (Ottenberg 1991%:20). Por conseguinte poder-se-a deduzir
que os filhos de J. S. Bach, W. F. Bach e C. Ph. E. Bach, conscientemente tomaram

opcdes a nivel musical com o intuito de se distanciarem do estilo do pai?

Sonatas para Instrumento de Tecla

Desde o séc. XVII, a musica instrumental tem tentado a sua emancipacdo da
musica vocal (Plebuch 2006:61). Comecaram entdo a ser compostas grandes obras
instrumentais cuja forma nédo esteva baseada na liturgia (missas), poemas (madrigais) ou
numa trama (Opera). Progressivamente os modelos encontrados para essas “grandes
obras de musica instrumental” como os modelos das dangas, as variacbes ou 0
contraponto, entraram em declinio na primeira metade do séc. XVIII; as tradicionais
ferramentas / modelos perderam a sua utilidade e levaram a crescente dificuldade na

manutencdo da coeréncia do discurso musical (Plebuch 2006:61). Das formas musicais
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convencionais da época de C. Ph. E. Bach, entendendo formas musicais**® como

padr@es estruturais partilhados por um grande nimero de obras nao relacionadas (Bonds
1991:1), a forma binaria (Fox 1983:213) e o rondd (Clercx 1935:153) foram as da sua
preferéncia. C. Ph. E. Bach utilizou nas suas obras a forma binaria e o rondé desde o
inicio da sua carreira como compositor e foi utilizando essas mesmas formas musicais
durante toda a sua vida (Fox 1983:235). No entanto, ao longo da vida de C. Ph. E. Bach
ocorreram mudanc¢as nas estruturas formais da musica na Europa. Essas mudancas
levaram & evolucdo das estruturas formais do Periodo Barroco™*® para as formas

musicais do Periodo Classico™

(Berg 1975:111), como por exemplo a forma sonata.
De acordo com Ch. Rosen o periodo entre o final do Barroco e o desenvolvimento do
estilo Classico é confuso e ha tendéncia para considerar a sonata pré-classica como
sendo “progressiva” (Rosen 1987%49-50). Certamente C. Ph. E. Bach tinha
conhecimento das alteraces que se desenrolavam entre as mais recentes obras musicais
dos seus colegas contemporaneos mas mesmo assim manteve-se fiel a formas musicais
“herdadas” de compositores de geracdes anteriores e a formas musicais de caracter mais

pessoal como discutirei mais a frente.

Apesar de C. Ph. E. Bach utilizar formas musicais bem conhecidas e também
frequentemente adoptadas por outros compositores contemporaneos e predecessores,
adoptou em alguns andamentos das sonatas para instrumentos de tecla formas musicais
cuja estrutura é reconhecida por varios autores mas cuja terminologia utilizada para

descrever essa mesma forma ndo é consensual. A forma desses andamentos ndo se

%8 O estudo das “formas musicais” ¢ uma questdo que tem vindo a ser debatida extensamente. Saliento o
contributo de William E. Caplin desde a década de 1980 com o0s seus artigos sobre frases de oito
compassos (1986) e a sua publicacdo de 1998: Classical Form: A Theory of Formal Functions for the
Instrumental Music of Haydn, Mozart and Beethoven. W. E. Caplin tem evitado atribuir defini¢cbes do
termo “forma” na musica e por isso aborda hierarquias estruturais e termos tradicionalmente utilizados
para explicar a forma de uma dada obra. Para W. E. Caplin a distingdo entre formal functions e formal
types é essencial. Saliento também o contributo de James Hepokosky e Warren Darcy e o elevado nimero
de andamentos de sonata discutidos no seu livro publicado em 2006. Estes autores identificam cinco tipos
de andamentos forma sonata, sendo o tipo 1 as sonatas sem sec¢do de desenvolvimento, tipo2 as sonatas
gue ndo apresentam o tema apés o desenvolvimento, tipo 3 as sonatas mais comuns com exposi¢do —
desenvolvimento — reexposicéo, tipo 4 as tradicionais “sonatas-rond6” e tipo 5 as sonatas mais complexas
encontradas em andamentos de concerto.

%9 para uma discussdo mais aprofundada da Sonata no Periodo Barroco ver: William S Newman — The
Sonata in the Baroque Era, 1983*, 1963,

%0 v/arios autores tém-se dedicado & questio da forma nas obras do Periodo Classico. Ver: W. E. Caplin —
Classical Form: A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn, Mozart and
Beethoven, 1998; W. E. Caplin, J. A. Hepokoski e J. Webster - Musical Form, Forms & Formenlehre:
Three Methodological Reflections, 2010; J. Hepokosky e W. Darcy — Elements of Sonata Theory:
Norms, Types, and Deformations in the Late-Eighteenth-Century Sonata, 2006; W. S. Newman — The
Sonata in the Classic Era, 1983% 1963%; Ch. Rosen — Sonata Forms, 1988 1980%; Ch. Rosen — The
Classical Style. Haydn, Beethoven, Mozart, 19872 1972,
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enquadra nem nas estruturas formais habituais do Periodo Barroco nem nas do Periodo
Cléassico. Em seguida apresento sucintamente algumas opinides de varios autores do
séc. XX relativamente a terminologia utilizada para descrever esses andamentos das
sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach com o intuito de demonstrar a
pluralidade de descri¢bes. K. F. Heimes discute as varias abordagens de compositores
dos sécs. XVII e XVIII, a evolugdo do principio da “Sonata Ternaria" e a sua
consagracdo com a publicacdo em 1742 das Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach
(Heimes 1973:222-48). L. Ratner considera que alguns andamentos das sonatas de C.
Ph. E. Bach apesar de apresentarem trés seccfes tém duas partes (Ratner 1949:159-68).
R. M. Longyear discute algumas variantes na forma binaria das sonatas entre 1740 e
1780, incluindo obras de C. Ph. E. Bach, e reGne caracteristicas que permitem
identificar a forma bindria numa dada peca (Longyear 1969:182). Pamela Ruth Fox
descreve estes andamentos de C. Ph. E. Bach como tendo forma “binaria alargada /
sonata” (Fox 1983:230). Matthew William Head reconhece na sua dissertacdo publicada
em 1995, e por isso posterior as descricdes anteriores, a dificuldade na terminologia e
define os andamentos com trés sec¢cdes como tendo forma ternadria (Head 1995:155).
Mas, na forma ternaria (ABA) a sec¢do B tem de ser contrastante (Rosen 1987:29), o
gue ndo acontece nos andamentos de sonata de C. Ph. E. Bach com trés secc¢des. Por
outro lado, David Louis Schulenberg e Wayne Christopher Petty que se dedicam
extensivamente nas suas dissertacbes, defendidas respectivamente em 1982 e 1995, ao
conteddo e a forma evitam a terminologia de forma binaria ou forma ternaria. Darrel
Matthews Berg classifica as formas das sonatas de C. Ph. E. Bach em trés grupos: forma
bindria simétrica, forma binaria assimétrica e rounded binary form — nesta forma
musical ha reexposicdo do tema (Berg 1975:114-5). Paralelamente a discussdo sobre a
terminologia da forma desses andamentos de sonata para instrumento de tecla de C. Ph.
E. Bach, historicamente a forma sonata tem sido discutida em tratados que apresentam
diferentes perspectivas: os tedricos setecentistas abordavam a forma sonata do ponto de
vista tonal e reconheciam duas partes — forma bipartida — e os tedricos oitocentistas
concentravam-se nos temas e motivos, considerando a forma sonata como tripartida
(Haimo 1988:335). Em 1980, L. Ratner no seu livro, Classic Music: Expression, Form
and Style, salienta que durante o séc. XVIII as formas com duas secc¢des divididas por
barra dupla — que L. Ratner descreve com a expressdo two-reprises — foram aplicadas

tanto para obras de pequena escala, como por exemplo 0s minuetos, como para obras de
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grande escala (Ratner 1980:216). E quando a forma two-reprises é expandida, a reprise

Il torna-se mais longa que a reprise | (Ratner 1980:214).

Atendendo & variabilidade terminoldgica aplicada por diversos autores para
definir a forma dos andamentos de sonatas com duas partes e trés seccOes, apesar do
consenso na andlise desses andamentos, ndo é imediata a decisdo da designacdo a
utilizar nesta dissertacdo. A designacdo mais explicita é a de Darrell Berg, rounded
binary form, mas, como ndo hd um equivalente em portugués totalmente satisfatério,
opto pela designacdo: forma binaria com reexposicdo do tema. Por outro lado,
encontram-se na obra para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach, andamentos cuja
forma ndo corresponde a forma binaria com reexposicdo do tema nem a outras formas
de cariz tradicional como dangas. Tém, por isso, sido utilizadas designa¢Ges como
Incomplete Ternary, Through-composed ou “Hybrid” (Chay 1989:189) para descrever

a forma de alguns andamentos.

As alteracOes nas formas musicais que ocorreram durante a vida de C. Ph. E.
Bach, dificilmente lhe passariam desapercebidas e, no entanto, o compositor ndo alterou
0 seu proprio conceito de forma (Berg 1975:111) nas sonatas para instrumento de tecla.
De acordo com Ch. Rosen, a forma sonata do estilo Cl&ssico estava estabelecida na
década de 1790 (Rosen 1988%17) — recordo que C. Ph. E. Bach faleceu em 1788. Alias,
C. Ph. E. Bach ndo s6 manteve a estrutura formal, como manteve um esquema uniforme
de sonatas para instrumento de tecla com trés andamentos — rapido, lento e rapido —
durante toda a sua vida (Berg 1975:111; Fox 1983:11). Também nos concertos para
cravo e orquestra, C. Ph. E. Bach geralmente manteve o esquema de trés andamentos na

sucessdo rapido, lento e rapido™™*

(Crickmore 1958:230). Contrariamente, 0 irmao mais
velho de C. Ph. E. Bach, W. F. Bach clara e conscientemente contrariou a alternancia
entre andamentos rapidos e lentos com a composic¢do de sonatas que iniciam com um
andamento lento seguem com um andamento rapido e terminam com um andamento
ainda mais répido (por exemplo: W. F. Bach — Sonata para Viola da Gamba e
Instrumento de Tecla em D& menor).

152

Atendendo ao conjunto de 151 sonatas™ para instrumento de tecla de C. Ph. E.

Bach, de forma geral, cada um dos andamentos das sonatas € constituido,

151 H4 dois exemplos de concertos com uma introducao lenta no primeiro andamento, o Wq 41 e 0 Wq 43
(ambos compostos durante o periodo em que C. Ph. E. Bach esteve em Hamburgo).

152 Como se viu anteriormente, a autoria de 151 sonatas / sonatinas de C. Ph. E. Bach é consensual. No
entanto, existem algumas sonatas cuja autoria tem sido discutida.
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essencialmente, por uma sucessdo de secgOes; cada seccdo modula a uma tonalidade
diferente (Schulenberg 1982:252) e inicia com a articulagdo do mesmo motivo ou tema
(Schulenberg 1982:253). Geralmente ndo ha subdivisdes fortemente articuladas dentro
de uma seccdo (Schulenberg 1982:388). Nos andamentos rapidos existe uma barra
dupla de compasso a separar a primeira seccdo da segunda. Nos andamentos lentos
frequentemente n&o existe a barra dupla de compasso a separar secgdes. Esta estrutura
“bindria” nos andamentos externos com cada metade repetida e a composi¢do continua
nos andamentos lentos nas obras de C. Ph. E. Bach é tambeém salientada por W. S.
Newman (Newman 1983%a:420).

A primeira seccdo do andamento estabelece a tonica e modula para a dominante
(nas tonalidades maiores) ou, por exemplo, para a subdominante (Schulenberg
1982:251) ou para um tom préximo. Poderd haver uma segunda cadéncia a
subdominante ou a um tom proximo ou até mesmo a uma tonalidade mais distante
(Schulenberg 1982:388) — que D. M. Berg apelida de “cadéncia de excursdo”; é uma
cadéncia conclusiva na segunda parte do andamento e antecede a reexposic¢ao, podendo
ou nao haver material de transicdo (Berg 1975:117). A Ultima cadéncia é na tonalidade
da tonica (Schulenberg 1982:251-2).

Apesar de para D. M. Berg, a forma e o conteudo serem, de forma geral,
aspectos separaveis nas sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach e por isso
para este autor a sua relacdo ndo ser “essencial” (Berg 1975:88), 0 estudo exaustivo da
obra instrumental de C. Ph. E. Bach por D. L. Schulenberg vem demonstrar a “rela¢éo
essencial” entre o contetido / material tematico / tema ja que a forma musical, como
parece ser entendida por C. Ph. E. Bach, consiste em sec¢des com cadéncias a duas ou
mais tonalidades (Schulenberg 1982:331) e o tema define o inicio de cada seccdo
(Schulenberg 1982:253).

Discuto em seguida de forma um pouco mais pormenorizada os andamentos de
sonata para instrumento de tecla com forma binéria com reexposicdo do tema. A
exposicdo nas sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach geralmente apresenta
trés frases articuladas por variados planos cadenciais — cadéncias a dominante ou
cadéncias imperfeitas (Petty 1999:154-5): frase de abertura — fungdo inicializadora;
frase de transicdo — funcdo de continuacédo; e frase conclusiva (poderd eventualmente
ser seguida por uma frase pds-cadencial) — funcdo de conclusdo na nova tonalidade. A

sec¢ao de “desenvolvimento” nas sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach
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com forma binaria com reexposicao do tema inicia com o tema na nova tonalidade e néo
apresenta énfase na preparacdo do regresso da ténica. A cadéncia que conclui esta
seccdo ocorre na dominante ou numa tonalidade préxima permitindo prosseguir
directamente para a reexposicao (Petty 1999:152) ou atraves de algum material de
ligacdo. H& exemplos de sonatas de C. Ph. E. Bach em tonalidades maiores em que o
desenvolvimento ocorre no VI grau e a reexposi¢do inicia-se com pouco ou até mesmo
nenhum material de ligagdo (Petty 1999:152 e 277). De forma geral, na seccdo de
desenvolvimento C. Ph. E. Bach omite algumas partes da exposicdo e pode acrescentar
material novo (Johnson 1979:34). A ordem do desenvolvimento, transformacdo e
repeticdo dos motivos é de dificil explicacdo (Meyer 1989:333) e iminentemente
variavel. A reexposicdo do tema é a terceira seccdo e Ultima do andamento com forma

binaria com reexposicao do tema e termina na tonica.

O material que C. Ph. E. Bach utiliza nas suas obras, por um lado ndo esta
sujeito as técnicas contrapontisticas de J. S. Bach, nem, por outro lado, ao intenso
desenvolvimento que J. Haydn caracteristicamente aplica aos motivos importantes
(Schulenberg 1982:139).

S. Wollenberg considerou a analise de obras de C. Ph. E. Bach como sendo um
desafio intelectual (Wollenberg 1988:464). E R. Steglich salienta “a nova forma de
desenvolvimento” como um aspecto progressista na musica de C. Ph. E. Bach (Steglich
1915:116) — os motivos sdo repetidos, transformados, combinados e trabalhados em
diferentes contextos. Mais recentemente, G. Wagner referiu, também, a importancia da
forma como os motivos séo trabalhados na obra de C. Ph. E. Bach (Wagner 1979:43-4).
Tanto para G. Wagner como para R. Steglich, os processos de tratamento dos motivos
sdo centrais para a avaliacdo do estilo de C. Ph. E. Bach e do seu papel para a Histéria
da Musica. J. Rothgeb demonstrou a importancia do alargamento dos motivos assim
como da sua contracgdo na obra de C. Ph. E. Bach (Rothgeb 1983:51-2). Alguns autores
salientam que o cuidado na apresentacdo e reutilizacdo dos motivos € tal que raramente
se encontra nas sonatas para instrumentos de tecla de C. Ph. E. Bach a repeticéo literal
de uma frase (Petty 1995:309). Segundo Pamela Fox, a “inconstancia” que caracteriza o
estilo de C. Ph. E. Bach é inerentemente variavel e por isso dificil de descrever (Fox
1983:7); mas, pode estar relacionada com a complexidade dos detalhes a nivel melodico
(Fox 1983:54). C. Ph. E. Bach, geralmente, “desenvolve” os motivos, por exemplo,

usando-0s em sequéncias; ou, alterando os planos harmonicos das passagens que
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ocorrem nas diferentes seccdes das obras (Schulenberg 1982:139), ou seja, ha variagédo
(n3o ha “desenvolvimento” cldssico) dos motivos (Schulenberg 1982:159). O estilo de
C. Ph. E. Bach em termos melddicos, tal como se observa em obras de J. S. Bach,
baseia-se na variacdo continua e no desenvolvimento de motivos sucessivamente
introduzidos, mas distingue-se pela maior diversidade e proliferacdo de motivos dentro
da mesma obra (Schulenberg 1982:386). De acordo com o conceito de Fortspinnung™?
as frases ou até mesmo seccgles inteiras sdo construidas a partir de pequenos motivos
(Drabkin 2001%113). M. W. Head defende que C. Ph. E. Bach comp&e no ambito de
Fortspinnung e mostra varios exemplos de Fortspinnung nas suas obras (Head
1995:ppwv).

A textura das obras de C. Ph. E. Bach, geralmente, reflecte principios veiculados
pelas obras do seu pai e de outros compositores do Periodo Barroco (Schulenberg
1982:112). Apesar de C. Ph. E. Bach encarar a masica instrumental como sendo
auténoma, a persistente utilizacdo de referéncias herdadas de compositores anteriores e
do Periodo Barroco como 0 recurso a aspectos da mausica vocal, visivel nos seus
recitativos para instrumento de tecla, podera estar associada a tradi¢cdo da superioridade
da musica vocal (Fox 1983:60). Relativamente as questfes da textura, a textura nas
sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach constitui-se quase integralmente por
linhas contrapontisticas (Schulenberg 1982:112), e, curiosamente, a polifonia real é rara
(Schulenberg 1982:386). A textura predominante é de duas / trés vozes (Schulenberg
1982:116). A textura a duas / trés vozes caracteriza ndo s6 a musica para instrumentos
de tecla de C. Ph. E. Bach como também obras de outros compositores seus
contemporaneos, mas a imprevisibilidade das mdltiplas combina¢fes do limitado
material das obras de C. Ph. E. Bach opde-se as obras de contemporaneos muito mais
previsiveis (Fox 1983:125). Para Fox, a “inconstancia” nas obras de C. Ph. E. Bach esta,
entdo, associada a capacidade do autor em evitar momentos expectaveis de regularidade
e previsibilidade (Fox 1983:126).

Por vezes C. Ph. E. Bach altera a textura predominante através da introducdo de
duas ou trés notas formando acordes com um efeito disruptivo, situacdo apelidada por
Pamela Fox como interrupcdo homofonica (Fox 1983:120). O contraste na textura

ocorre em frases individuais e, geralmente, ndo tem repercussdo a niveis arquitecturais

153 Termo introduzido por Wilhelm Fischer em 1915 para descrever o processo de desenvolvimento do
material musical.
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(Schulenberg 1982:205). A textura dos recitativos que surgem nas obras para
instrumento de tecla (por exemplo: Sonata 1 em F& maior, andante) é bastante diferente.
Nestas passagens o acompanhamento é pouco activo (excepto articulacdes harpejadas
dos acordes caracteristicas do acompanhamento dos recitativos) e estd ritmicamente
suspenso para que a énfase esteja concentrada na voz superior (Fox 1983:61). As
caracteristicas da linha melddica suprimem a regularidade do discurso musical e
permitem uma liberdade musical ndo medida, o que corresponde ao ideal do estilo
declamatorio (Fox 1983:61).

Aparentemente para C. Ph. E. Bach ndo ha supremacia da melodia sobre a
harmonia nem vice-versa. No Versuch, C. Ph. E. Bach reforga esta questdo uma vez que
afirma que o compositor deve considerar a melodia e a harmonia em simultaneo (Bach
1762:212). As obras para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach sdo caracterizadas por
uma forte dicotomia entre a melodia e o baixo (Schulenberg 1982:130). O baixo nas
obras instrumentais de C. Ph. E. Bach é quase tdo importante como no Periodo Barroco
(Schulenberg 1982:116). O estudo sobre os concertos de C. Ph. E. Bach efectuado por
Rachel Wade veio enfatizar a importancia do baixo relativamente ao plano e ritmo
harmonico. Autores como D. L. Schulenberg e W. C. Petty salientam o papel do baixo
cifrado no processo de elaboragdo de uma obra enquanto ponto de partida para a
realizacdo contrapontistica das vozes superiores. Geralmente, a linha do baixo nas obras
de C. Ph. E. Bach tende a evitar acordes estereotipados e figuracGes tipo baixo de
Alberti (Fox 1983:5; Fox 1983:114). A linha do baixo nas obras de C. Ph. E. Bach tende
a preservar férmulas cadenciais e padrdes ritmicos com reminiscéncias das linhas dos
baixos do Periodo Barroco (Schulenberg 1982:118); e € muitas vezes elaborado com
recurso a notas repetidas, walking lines, sequéncias (Schulenberg 1982:127) e outras
técnicas caracteristicas das linhas de baixos do inicio do séc. XVIII (Schulenberg
1982:116).

Numa carta dirigida a Johann Nikolaus Forkel™* datada de Janeiro de 1775, C.
Ph. E. Bach refere-se ao método de ensino do pai: J. S. Bach omitia as fases do
contraponto de Joseph Fux™® e iniciava o ensino da composico com o baixo continuo a
quatro vozes; depois ensinava corais (primeiro os alunos escreviam as partes de tenor e

contralto e mais tarde, também o baixo); J. S. Bach iniciava o estudo das fugas com

154 J. N. Forkel (1749-1818) escreveu a primeira biografia de J. S. Bach e procurou informagdes junto dos
filhos do compositor.
1% Gradus ad Parnassum, 1740, de Johan Joseph Fux
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duas vozes e adicionava as restantes progressivamente (Bach 2004%:73). C. Ph. E. Bach
chega mesmo a referir que a realizacdo dos baixos continuos e o estudo dos corais € 0
melhor método de estudo da harmonia (Bach 2004%:73). Mas os modelos para estudo da
harmonia ou para a base de composi¢cdes mais alargadas ndo sdo unanimes entre 0s
musicos contemporaneos de C. Ph. E. Bach; por exemplo: H. Ch. Koch e Christian
Gottlieb Ziegler™® sugerem as pequenas pecas de danca como modelos para
composices maiores (Ratner 1956:447-8). Vérios autores referem a importancia do
baixo continuo (Petty 1995:3-4; 8-38;58-9; Schenker 1976:56; Schulenberg1982:80) e
da improvisacdo®®’ (Grimm 1985:592; Head 1995:ppvv; Miller 1995:66; Petty 1995:49;
Schenker 1976:33) na génese das obras para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach.
Para H. Schenker as sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach soam
“espontaneas ¢ eternamente improvisadas” por um processo de invengdo espontanea
(Schenker 1976:33). H. Schenker alerta para o paradoxo espontaneidade versus rigor na
obra de C. Ph. E. Bach. Adicionalmente, H. Schenker reconhece que a improvisacéo e a
variacdo dos motivos ocultam a estrutura do baixo cifrado e que o ouvinte, por isso, ja
ndo é capaz de prever o que se segue. A habilidade na arte da variacdo / improvisacao e,
entdo, uma das caracteristicas das obras de C. Ph. E. Bach (Richards 2006:1). D. L.
Schulenberg propde que para C. Ph. E. Bach, assim como outros compositores
setecentistas do norte da Alemanha, a variacdo € uma forma de converter uma
progressdo harmonica abstracta, sob a forma de um baixo figurado, numa composicao
individual (Schulenberg 1984:25).

C. Ph. E. Bach foi considerado pelos seus contemporaneos como sendo um
improvisador excepcional (Head 1995:110) e o préprio compositor ndo s6 se considera
um grande improvisador — Fantast (Bach 2004%:187) — como considera o talento para a

improvisagdo como sendo “preditivo de um bom futuro na composi¢do” (Bach

1762:325-6; Miller 1995:66).

Apesar do baixo cifrado ser a base a partir da qual as outras vozes sédo
compostas, C. Ph. E. Bach ndo negligencia a melodia (Fox 1983:24). Pelo contrario, C.
Ph. E. Bach afirma que melodia e harmonia devem ser consideradas em simultaneo
(Bach 1762:212). As vozes superiores, em oposi¢do a um baixo mais regular, tornam-se

mais complexas (Schulenberg 1982:116) a nivel ritmico e, também, a nivel melddico

1% Ziegler deixou férmulas especificas para compor um andamento de uma sonata num manuscrito de
1739.
157.C. Ph. E. Bach incluiu seis fantasias nas coleccdes fiir Kenner und Liebhaber.
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com fragmentacdo das melodias por diferentes registos (Fox 1983:100; Schulenberg
1982:122) e com uso frequente de apogiaturas (Fox 1983:5) e outros ornamentos. A
complexidade da voz superior — a nivel harménico (por exemplo: recurso frequente a
cromatismos, apogiaturas ou retardos), a nivel da indicacdo da ornamentacdo e
articulacGes (Schulenberg 1982:386) — podera também estar associada ao facto de que o
proprio C. Ph. E. Bach no Versuch se refere a impossibilidade de obter sons
sustentados, de controlar a diminui¢do ou aumento do volume durante a sustentacdo de
um tom nos instrumentos de tecla e a necessidade de ornamentar para manter a atencao
do publico (Bach 1753:119). De salientar, também, a multiplicidade de valores ritmicos
no mesmo andamento (Fox 1983:5), o efeito criado por pausas ou suspensodes (Fox
1983:5); e, ainda, a preocupacao com a variagdo melddica (Fox 1983:21).

O vocabulario harménico de C. Ph. E. Bach é rico e variado, por vezes com
recurso a modulacBes abruptas, cadéncias “enganadoras” (Fox 1983:4) e areas tonais
néo relacionadas (Fox 1983:140) — ver, por exemplo, o0 primeiro andamento da Sonata
Prussiana 3: modula de Mi maior para Sol maior. Salienta-se também a funcdo
modulante do acorde de sétima diminuta nas sonatas de C. Ph. E. Bach (Kramer
1985:553). C. Ph. E. Bach usa este acorde de forma particularmente avancada para a
época e explora as suas varias resolucbes tedricas (Chay 1989:192). C. Ph. E. Bach
provavelmente estaria ciente da importancia crescente do cromatismo e das modulagcfes
que se verificaram ao longo da sua vida (Ferris 2000:60). As modulacdes nas obras de
C. Ph. E. Bach ndo desempenham necessariamente um papel estrutural relevante (Ferris
2000:87); tém geralmente um intuito dramatico; e, poderéo estar associadas a alteracdes
de textura (Ferris 2000:85). Mas, contemporaneos de C. Ph. E. Bach, como J. Ph.
Kirnberger e H. Ch. Koch defendem que as modulacbes estdo associadas a forma
musical (Ferris 2000:71). H. Ch. Koch designa as modulagdes a tons distantes como
durchgehende Ausweichung™® e aconselha vivamente a que estas ndo sejam utilizadas
na conclusdo de uma secgdo. Para J. Ph. Kirnberger, Ausweichung é uma transi¢cao

gradual de um tom para outro e requer uma cadéncia (Ferris 2000:75).

C. Ph. E. Bach refere-se a modulagdo no altimo capitulo do Versuch. C. Ph. E.
Bach incita os jovens compositores a aprenderem e a dominarem a arte da modulacéo

sobretudo a tonalidades mais afastadas uma vez que estas podem trazer originalidade e

158 Os autores que abordaram a obra de Heinrich Christoph Koch, como Nancy K. Baker e David Ferris,
ndo propuseram uma tradugdo do termo alem&o Ausweichung, mas penso que durchgehende Ausweichung
podera ser traduzido como “modulagdo / desvio passageiro”.
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surpresa; remete para exemplos nas suas obras — modulacdes de DO maior para Mi
maior (Bach 1992":Anhang 15-6). C. Ph. E. Bach usa o termo Modulationen no
Versuch; e, o termo Ausweichung é usado para se referir as restricdes sugeridas pelos
compositores das geracdes anteriores (Bach 1992":Anhang 15-6). Os exemplos do
Versuch, sob o titulo Modulationen n&o concluem com cadéncias (Bach 1992":Anhang
15-6) e cada exemplo € constituido apenas por duas notas no baixo com as respectivas
cifras. Aparentemente, para C. Ph. E. Bach, Modulationen sdo progressdes directas de
acordes de uma dada tonalidade para acordes de outra tonalidade. Apesar de declarar no
Versuch que todos os seus exemplos de modulagbes sdo completamente comuns, na
realidade sdo exemplos de modulagdes a tonalidades afastadas. Possivelmente C. Ph. E.
Bach pretenderia demonstrar que virtualmente qualquer modulacdo poderia ser

utilizada. Estaria desta forma a opor-se as opinides de J. Ph. Kirnberger e H. Ch. Koch?

No capitulo, dedicado a fantasia, C. Ph. E. Bach define a fantasia livre como
sendo uma pega ndo medida e com modula¢bes a mais tonalidades do que é habitual
noutros tipos de pecas (Bach 1992:325). Os exemplos de modulacdes apresentados por
C. Ph. E. Bach consistem em progressdes de baixos cifrados. Mas, 0 baixo continuo na
altura em que C. Ph. E. Bach escreveu o Versuch estava a entrar em desuso (Ferris
2000:61). Apesar do recurso a técnica em desuso, o baixo cifrado, C. Ph. E. Bach
adopta uma atitude muito progressiva em termos harmanicos e encoraja os leitores do
159

Versuch a recorrer a modulagdes a tons afastados e a progressées enarmonicas
2000:69).

(Ferris

Apos abordar a harmonia nas obras para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach,
é necessario abordar o ritmo harmonico, ou seja a “velocidade” dentro do andamento
com que ocorrem as progressdes dos acordes: por exemplo um acorde por cada
compasso (frequente no Periodo Classico) ou varios acordes dentro do mesmo

compasso (frequente no Periodo Barroco). O ritmo harmdnico das obras de C. Ph. E.

159 A tradicional posicdo de C. Ph. E. Bach associada ao baixo continuo e & improvisagio opde-se & sua
atitude progressista relativamente as modulac@es e progressdes enarmdnicas. Aparentemente observa-se
uma alteracdo na opinido de C. Ph. E. Bach uma vez que reconhece que nas composicdes escritas, isto €,
ndo improvisadas, as modulagdes a tons afastados ndo sdo aceitaveis; mas, no final da vida, C. Ph. E.
Bach, aparentemente, muda de opinido e declara, no paragrafo acrescentado ao capitulo do Versuch
dedicado a fantasia, escrito cerca de 1770, e publicado postumamente em 1797, que as modulages a tons
afastados podem ser utilizadas em todos os estilos e ndo estdo restringidas as fantasias. Estas atitudes de
C. Ph. E. Bach estdo em relativa oposicéo as opinides de J. Ph. Kirnberger expressas em Die Kunst des
reines Satzes in der Musik, publicado em 1771. J. Ph. Kirnberger demonstra como modular de uma dada
tonalidade para qualquer outra, mas encoraja os leitores a restringirem-se as “modula¢des habituais”. Para
J. Ph. Kirnberger as modulaces sdo um meio essencial para definir a forma musical e distingue entre
modulacg6es e tonicizagdes.
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Bach permanece semelhante ao encontrado na decada de 1730, mas atendendo a forte
ornamentacdo da linha superior, o tempo absoluto do andamento podera ser mais lento
(Schulenberg 1982:118). A pulsacdo basica da maioria dos andamentos lentos e rapidos
de C. Ph. E. Bach é a seminima (Fox 1983:146). No entanto, a regularidade do discurso

musical € mascarada pelo recurso a:
e Pausas e suspensdes (Johnson 1979:30);
e Complexidade e irregularidade da subdivisao ritmica (Fox 1983:145);

o Alteracdo na pulsacdo (Fox 1983:145) — através de designagOes em italiano

(Fox 1983:166) frequentemente utilizadas no Periodo Barroco;

e Alteracdo subita na subdivisdo do tempo (Fox 1983:166) — por exemplo,

seccao em semicolcheias subitamente sucedida por passagem em colcheias.

A imprevisibilidade nas sonatas para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach
poderd também estar associada a brevidade dos motivos iniciais, isto €, 0s motivos ndo
sdo suficientemente longos para estabelecerem uma regularidade métrica, harmdnica ou
melddica (Fox 1983:131).

Durante o Periodo Barroco, os compositores, tal como os oradores, procuravam
despertar nos ouvintes estados emocionais idealizados e cada aspecto da composi¢édo
musical reflectia este principio afectivo (Buelow 2001%269). Os compositores
planeavam o conteudo afectivo de cada obra, andamento ou seccdo (Buelow
2001%269). A associacdo da retdrica ao conceito dos afectos € uma constante na
Hist6ria da Musica Ocidental desde o fim do séc. XV (Buelow 2001%:270). E, a obra de
C. Ph. E. Bach certamente reflecte esta tradicdo uma vez que o compositor declarou a
intencdo de expressar muitos afectos nas suas obras, um a seguir ao outro (Heartz e
Brown 2001%192; Richards 2006:1). Consequentemente, alguns autores abordam a obra
de C. Ph. E. Bach a partir do principio da expressdo musical: interpretar de forma
cantabile (com correccdo “gramatica e sintactica”) e comover o coracdo do ouvinte
(Eggebrecht 1955:323; Schering 1993:389). Em conclusdo, as sonatas para instrumento
de tecla de C. Ph. E. Bach representam no seu todo uma abordagem em termos de
composicdo muito pessoal (Fox 1983:211) que foi admirada mas ndo foi realmente
imitada por outros compositores contemporaneos (Fox 1983:266). E é a prova da sua

originalidade.
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Sonatas Prussianas

A andlise das Sonatas Prussianas apresentada em seguida ndo pretende ser
completa nem exaustiva; apesar do alargado estudo de andlise que fiz, relno neste
capitulo uma sintese desse trabalho. Tal como Nicholas Cook descreve no livro A Guide
to Musical Analysis publicado em 1992, a aplicacdo dos métodos analiticos
desenvolvidos por varios autores a diferentes compositores e obras apresenta
dificuldades vérias: desde a deciséo de escolher um método analitico em detrimento de
outro metodo (Cook 1992:230) até a subjectividade inerente & propria anélise (Cook
1992:183). Mas, tal como Nicholas Cook e Tim Howell descrevem, a analise musical
pode proporcionar sugestdes de interpretacdo (Cook 2001:248-9; Howell 1992:709) e
dessa forma influenciar a performance musical. Por estes motivos, optei por apresentar
uma visdo geral das Sonatas Prussianas seguida de uma apresentacdo para cada

andamento do seu esquema formal, fraseado, textura, ritmo, harmonia e dinamica.

O conjunto de sonatas dedicadas ao Rei Friedrich 11 da Prussia é constituido por
seis sonatas. Cada sonata, por sua vez, é constituida por trés andamentos, em sucessao:
rapido — lento — rapido, tal como é referido por Darrell Mathew Berg e Pamela Fox para

a totalidade das sonatas para instrumento de tecla atribuidas a C. Ph. E. Bach.

As Sonatas Prussianas e 0s andamentos que constituem cada uma das sonatas

estdo nas seguintes tonalidades:
e Sonata 1 em Fa maior: F4 maior — Fa menor — Fa maior;
e Sonata 2 em Si bemol maior: Si bemol maior — Sol menor — Si bemol maior;
e Sonata 3 em Mi maior: Mi maior — D6 sustenido menor — Mi maior;
e Sonata 4 em D6 menor: D6 menor — Mi bemol maior — D6 menor;
e Sonata 5 em D6 maior: D6 maior — L4 menor — D6 maior;
e Sonata 6 em La maior: La maior — Fa sustenido menor — L& maior.

Observa-se predominancia de tonalidades maiores nas Sonatas Prussianas — o
predominio de tonalidades maiores ndo € uma prerrogativa desta obra em particular mas

é comum as sonatas do sec. XVIII (Longyear 1971:182).

As tonalidades dos andamentos lentos da segunda, terceira, quinta e sexta sonata

estdo nas respectivas relativas menores. A Sonata 4 é a Unica cujos andamentos rapidos
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estdo numa tonalidade menor; e, 0 andamento lento esta na relativa maior. A tonalidade
do segundo andamento da primeira sonata € uma excepgao: ndo esta na relativa menor

da ténica dos andamentos rapidos, mas sim no modo menor homénimo.

Relativamente aos termos italianos que caracterizam os andamentos, surgem as

seguintes indicacdes e respectivos compassos:

e Sonata 1: Poco Allegro — Andante — Vivace; compassos 3/4, 4/4 e 3/8;

Sonata 2: Vivace — Adagio — Allegro Assai; compassos 2/4, 2/4 e 2/4;

Sonata 3: Poco Allegro — Adagio — Presto; compassos 3/4, 2/4 e 6/8;

Sonata 4: Allegro — Adagio — Presto; compassos 4/4, 3/4 e 6/8;

Sonata 5: Poco Allegro — Andante — Allegro Assai; compassos 3/4, 3/8 e 2/4;

Sonata 6: Allegro — Adagio — Allegro; compassos 2/4, 4/4 e 3/4.

As indicagbes nas Sonatas Prussianas variam entre Adagio e Presto.
Considerando os termos em Lingua Italiana, C. Ph. E. Bach adverte no seu Versuch que
a pulsacdo de uma peca, geralmente indicada por termos italianos familiares, deriva da
combinacdo entre o caracter geral e as notas e passagens mais rapidas da peca (Bach
1753:121). C. Ph. E. Bach salienta que estas consideracdes previnem que o intérprete
apresse os andamentos allegro e arraste os adagio (Bach 1753:121). Esta descrigdo de
C. Ph. E. Bach indica que a seleccao da pulsacdo para a interpretacdo de uma dada obra
depende de varios factores e por isso podera haver alguma margem individual, isto é, ao

critério do intérprete, para a selec¢do da pulsacgéo.

Relativamente & terminologia para a analise harménica™® que utilizo neste
trabalho, indico a funcdo harménica com numeracdo romana maidscula sem disting¢ao
dos acordes de terceira e quinta maiores ou menores através de letras romanas
maiusculas ou minusculas, respectivamente, e indico as inversées por extenso (por
exemplo: 12 inversdo) ou através das cifras dos acordes (por exemplo: acorde de quarta

e sexta).

De seguida apresentarei para cada andamento de cada sonata as minhas
conclusdes relativamente a forma, as frases, métrica — ritmo, harmonia e dinamicas.

Apesar de as formas musicais terem sido amplamente debatidas mais recentemente,

180 Diversos autores tém-se dedicado extensamente & quest&o da anélise da msica tonal. Ver D. Beach e
R. McClelland — Analysis of 18th- and 19th-century Musical Works in the Classical Tradition, 2012.
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considero que o contributo de D. M. Berg no estudo da obra de C. Ph. E. Bach se
sobrepde ao de outros autores com publicacdes mais recentes que focaram sobretudo
compositores do Periodo Classico. Por este motivo privilegio a terminologia de D. M.
Berg na definicdo da forma de cada andamento. Passando a questdo da frase musical, de
acordo com G. Kochevitsky o termo fraseado significa a divisdo artistica e sensivel de
uma linha musical (comparavel a linguagem); acto de dar forma a uma frase
(organizacdo dinamica dos tons de acordo com as alturas dos sons, suas relagoes
métricas-ritmicas e suas harmonias, reais ou implicitas); e a relacdo entre uma dada
frase com as frases que a antecedem e a sucedem (Kochevitsky 1996:31). Para R.
Donington, frase implica agrupar notas em unidades com uma extensdo variavel
(Donington 1982:30). Tal como na linguagem, as frases sdo separadas por
“respiracdes”. No caso da performance de instrumentos de tecla as “respiracdes”
equivalem a siléncios. A duracdo dos siléncios depende do contexto musical. Os
“siléncios” também sdo essenciais a nivel da articulacdo. Relativamente a articulacéo
nas obras de C. Ph. E. Bach, tal como nas obras de J. S. Bach (Kochevitsky 1996:37),
raramente temos indica¢Ges do compositor inequivocas. Articulacdo, tal como frase, é
um termo extraido da linguagem e aplicado na musica. A articulacdo distingue notas
individuais ou grupos de notas em unidades de pequena extensdo (Donington 1982:30).
A articulagdo na musica pode variar entre dois extremos, desde muito articulada, isto €,
muito explicita e distinta (com muitos “pequenos siléncios”) a muito ligada; com
nuances de staccato a legato. A articulacdo das notas ajuda a delinear a linha melddica
(Donington 1982:38) e consequentemente contribui para o fraseado. No conjunto das
seis Sonatas Prussianas encontram-se indicagdes para articulacdes especificas; apresento

exemplos em seguida:

e Sonata 1, primeiro andamento — pequenas linhas verticais sobre as seminimas

dos compassos 6 e 8; ligaduras no motivo com a dinamica piano;

e Sonata 1, segundo andamento — ligaduras entre as dissonancias e as suas

resolucgdes nos 5°, 6° e 7° compassos antes do fim;

e Sonata 1, terceiro andamento — ligaduras no motivo em colcheias por graus

descendentes nos compassos 9 a 12;

e Sonata 2, primeiro andamento — ligaduras entre as dissonancias e as suas

resolugdes no compasso 8 e em situagdes equivalentes;
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e Sonata 2, segundo andamento — ligaduras entre as dissonancias e as suas
resolucdes no compasso 7 e em situacdes equivalentes; ligaduras nas fusas do

compasso 16;

e Sonata 2, terceiro andamento — ligaduras no motivo final da primeira e da

segunda parte no contexto de resolugdo de dissonancias;

e Sonata 3, primeiro andamento — ligadura nos primeiros dois compassos do

tema e nas sucessivas entradas; ponto nas seminimas nos compassos 78-80;

e Sonata 4, primeiro andamento — ponto nas colcheias do arpejo descendente do
tema e sucessivas entradas; contrastes na articulagdo do motivo cromético por
exemplo nos compassos 16 e 17 com alternancia entre ligadura, ponto e

pequena linha vertical,

e Sonata 4, segundo andamento — ligadura entre a dissonancia e a sua resolucao

no compasso 36;

e Sonata 4, terceiro andamento — pequena linha vertical no compasso 4 e em

situacOes equivalentes;

e Sonata 5, primeiro andamento — ligadura em terceiras, quartas e sextas

paralelas no tema e nas suas sucessivas entradas;

e Sonata 5, segundo andamento — ligadura no segundo compasso do tema e nas

suas sucessivas entradas em contexto de dissonancias e as suas resolugoes;

e Sonata 5, terceiro andamento — ligadura no segundo compasso do tema e nas
suas sucessivas entradas e também por exemplo nos compassos 12 e 16

provavelmente para mostrar as dissonancias e as suas resolucdes;

e Sonata 6, primeiro andamento — ligadura no primeiro compasso do tema e nas
suas sucessivas entradas mais uma vez provavelmente para mostrar as

dissonancias e as suas resolucdes;

e Sonata 6, segundo andamento — ligadura no primeiro compasso do tema mais
uma vez provavelmente para mostrar as dissonancias e as suas resolucdes;

pequena linha vertical nas colcheias do antependltimo compasso;

Analisando as indicacOes para articulagdo de C. Ph. E. Bach nas Sonatas

Prussianas destaca-se que com a excepg¢do das Sonata 3, segundo e terceiro andamentos,
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e Sonata 6, terceiro andamento, ha em todos os andamentos algumas indicacdes que
orientam a articulagdo. Os sinais encontrados s&o: 0 ponto, a pequena linha vertical e a
ligadura. Qual a diferenca entre o ponto e a pequena linha vertical para C. Ph. E. Bach?
No Versuch Bach indica que os dois sinais sdo equivalentes e significam que as notas
devem ser desligadas (Bach 1753: 125). Os pontos, staccato, e as pequenas linhas
verticais ocorrem em momentos variados pelo que a dedugdo de uma regra ou linha
orientadora para a sua aplicacdo estd limitada pelo escasso material encontrado nas
Sonatas Prussianas e no Versuch. Relativamente as ligaduras, uma significativa parte
das ligaduras surge no contexto de dissonancias e sua resolucdo, e estdo indicadas ao
longo das Sonatas Prussianas. Estas indicacOes para articulacdo sdo preciosas e sao
pontualmente indicativas da intencdo de C. Ph. E. Bach. Mas, nédo clarificam
inequivocamente todas as questdes de articulacdo para a performance destas obras. Ha
muitas passagens duvidosas; por exemplo: Sonata 1, primeiro andamento — as colcheias
do compasso 1 sdo organizadas todas ligadas, as primeiras trés colcheias ligadas mas
separadas das duas colcheias seguintes que sdo ligadas entre si, isto &, articulacdo trés
mais dois ou sdo todas desligadas? Sonata 1, terceiro andamento — o tema desafia a
métrica do compasso trés por oito com apoios nos segundos tempos dos 3° e 5°
compassos; como articular? Sonata 5, primeiro andamento — o grupeto do 1° compasso
inevitavelmente salienta o 3° tempo e a sua resolugdo com diminuendo para o 1° tempo
do compasso seguinte, o que desafia a métrica do compasso e coloca dividas na

articulacao.

Mesmo atendendo ao conceito generalizado de que as pecas mais rapidas estdo
associadas a articulagdo staccato ou non legato e que as pegas lentas estdo associadas a
articulacdo legato (Kochevitsky 1996:38) e considerando que o caracter das pecas pode
justificar a ndo aplica¢do desta “regra” a questdo da articula¢@o torna-se um enigma. As
escassas indicacOes relativas a articulacdo de C. Ph. E. Bach no Versuch também néo
sdo esclarecedoras: andamentos rapidos (allegro) associados a notas desligadas e
andamentos lentos (adagios) associados a notas ligadas mas alertando para a
possibilidade dos vérios tipos de execucdo em todos os tempos (Bach 1753:118). Por
estes motivos a questdo da articulagdo nas Sonatas Prussianas ndo é conclusiva,
consequentemente na minha interpretacdo tive por vezes de recorrer a minha
sensibilidade musical; ndo encontrei na partitura nem no Versuch orientagdes

inequivocas a nivel da articulacdo para todos os momentos. Vérios autores tém-se
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dedicado a questdo da articulacdo em obras de compositores do Periodo Barroco, como
por exemplo G. Kochevitsky e R. Donington. Inclusivamente G. Kochevitsky descreve
a articulagdo como sendo “o mais enigmatico de todos os problemas relacionados com a
interpretacdo de obras para instrumento de tecla de Bach” (Kochevitsky 1996:37),
referindo-se a Johann Sebastian Bach, e R. Donington referindo-se as obras do Periodo
Barroco em geral refere que a maioria dos problemas relacionados com a articulagdo
permanece sem resolucdo (Donington 1963:411) e que as indicagOes de articulacdo
encontradas em obras do Periodo Barroco sdo ndo sO escassas mas incompletas,
inconsistentes (Donington 1973:284) e pouco confiaveis (Donington 1973:26). R.
Donington publicou a 62 edigéo do seu livro The Interpretation of Early Music em 1989
e manteve as davidas que referiu na 12 edicdo de 1963 relativamente as questes de
articulacdo. E G. Kochevitsky acrescenta que a questdo da articulacdo se trata de “terra
incognita” e que “ndo ha solucdo satisfatoria para os problemas que apresenta”
(Kochevitsky 1996:37). Entre a primeira edi¢do do livro de R. Donington e a publicagao
de Kochevitsky distam cerca de 30 anos. Neste periodo de tempo, nesta area, a evolugdo
foi muito limitada. Cerca de 20 anos depois da ultima publicacdo, no momento da
presente dissertacdo, a nivel da articulacdo, as davidas referidas pelos dois autores
permanecem. Perante as duvidas encontradas por investigadores a nivel da articulagdo
na interpretacdo de obras de compositores do séc. XVIII, tenho dividas se a
investigacdo a nivel da interpretacdo de obras de outros compositores do séc. XVIII é
extensivel a C. Ph. E. Bach ou ndo, pelo que mantive a minha investigacdo e as minhas
opcOes performativas a nivel da articulagdo centradas nas indicacGes para articulacéo
existentes nas Sonatas Prussianas e nas indicagdes deixadas por C. Ph. E. Bach no
Versuch. Salvaguardo a possibilidade de vir a ser encontrado um manuscrito de C. Ph.
E. Bach ou outra fonte primaria deste autor que possa contribuir para a questdo da

articulacdo nas suas obras.
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Sonata 1
O primeiro andamento da Sonata 1 apresenta o seguinte esquema formal:

e Exposicdo: compassos 1 a 31; na tonalidade de F& maior e modula nos

compassos 23 a 24 para a dominante;

Desenvolvimento: compassos 32 a 55; na tonalidade de D6 maior e modula
nos compassos 53 a 55 para a relativa menor, Ré menor (VI grau); a ligacao
com a reexposicdo é estabelecida apenas por um fragmento de escala

descendente;

Reexposicdo: compassos 56 a 81; a reexposicdo esta na tonalidade da ténica

(F& maior).

Este andamento contém trés apresentacdes do tema no inicio de cada seccao.
Mas, o tema no inicio da segunda sec¢do aparece invertido e este é o unico exemplo de

inversdo do tema no conjunto das seis Sonatas Prussianas.

@%_T% aﬁm 3

Figura N°1 — Tema da Sonata 1 — Poco Allegro.

Q ‘. .

RESRE
SEesstis

BN

e e
L;' —tr o ----—‘l—.;

Figura N°2 — Apresentacdo do tema em inversdo na segunda sec¢do da Sonata 1 — Poco Allegro.
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Figura N°3 — Final do desenvolvimento, notas de ligagéo e primeiros compassos da Reexposic¢ao

da Sonata 1 — Poco Allegro.

O primeiro andamento da Sonata 1 tem uma textura contrapontistica a duas / trés
vozes, forma binaria com reexposi¢do do tema (traducdo da terminologia de D. M. Berg
rounded binary form) e tem fortes afinidades em termos de composicdo com as
Invencdes de J. S. Bach (Petty 1999:161).

Ritmicamente ndo se observa uma grande complexidade, até pelo contrério; este

andamento é muito regular.

A exposicdo do primeiro andamento da Sonata 1 apresenta trés frases, tal como
assinalado por Petty (Petty 1995:154-5):

e Frase de abertura: compassos 1 a 6;
e Frase de transicdo: compassos 6 a 15;

e Frase conclusiva: compassos 15 a 24; e frase pos-cadencial: compassos 24 a
31.

O desenvolvimento apresenta o tema invertido e em seguida utiliza o motivo

apresentado no primeiro compasso na voz superior invertido:
¢ Inicialmente contra um baixo em seminimas;
e Depois utiliza 0 motivo invertido e o original em simultaneo nas duas vozes;

e A partir do compasso 46, o fragmento inicial do tema incluindo o retardo 4-3
é apresentado de forma clara num jogo contrapontistico que evoluiu num
movimento cromatico descendente da voz intermédia contra um baixo por

graus conjuntos descendentes até culminar na cadéncia a relativa, o VI grau.
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O desenvolvimento apresenta trés frases:
e Frase de abertura: compassos 32 a 38;
e Frase de transi¢cdo: compassos 38 a 42;

e Frase conclusiva: compassos 42 a 55;

A reexposicdo na tdnica inicia no compasso imediatamente a seguir ao da
cadéncia a relativa, o VI grau e a ligacdo entre as duas tonalidades é mediada por um
fragmento de escala descendente. As frases de abertura, conclusiva e pos-cadencial da

exposicdo surgem na reexposicdo de forma similar:
e Frase de abertura que se funde com frase de transicdo: compassos 56 a 65;
e Frase conclusiva: compassos 65 a 74;
e Frase pos-cadencial: compassos 74 a 81.

A frase de transicéo da reexposic¢do regista alteragcdes mais significativas: em vez

de movimentos por graus conjuntos surgem harpejos.

A nivel harmdnico este andamento, apesar de pouco complexo, apresenta
frequentes apogiaturas que se destacam e uma vez que integram o tema, aparecem
repetidamente ao longo da peca. O baixo frequentemente apresenta movimentos
cromaticos (por exemplo: compassos 10-15; compassos 19-21). E o movimento
cromatico da voz intermédia no desenvolvimento é suportado por uma sucessdo de

acordes com funcdes de dominante.

Pt

Figura N°4 — Compassos 1 e 2 da Sonata 1 — Poco Allegro. O primeiro tempo do compasso 2

apresenta uma apogiatura com forte impacto harménico.
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Figura N°5 — Compassos 12 a 15 da Sonata 1 — Poco Allegro. Baixo com movimento cromético

ascendente.
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A dindmica piano neste andamento esta em estreita relacdo com as alteracdes de

modo — por exemplo: compassos 18 a 24 e 68 a 74.

Figura N°6 — Compasso 18 da Sonata 1 — Poco Allegro. A indicacdo dindmica piano coincide

com a alteracdo de modo.

Os momentos de recitativo do segundo andamento da Sonata 1 tém uma funcao
estrutural uma vez que alternam com seccGes de “arioso” (Fox 1983:61). Este

andamento esta claramente dividido em 5 seccdes:

e Frase de abertura: compassos 1 a 3; inicia na ténica (F& menor) e termina no

V grau;

e Primeiro momento de recitativo: compassos 4 a 9; passa imediatamente da
esfera do V grau para o acorde da dominante do IV grau e prossegue com

movimento cromatico descendente do baixo até modular para a tdnica;

e Segundo momento de “arioso”: compassos 9 a 12; inicia imediatamente com

0 acorde da dominante do IV grau e termina no Il grau;

e Segundo momento de recitativo: compassos 12 a 15; o acorde do Il grau é
transformado em dominante do VI grau e este recitativo termina com a

modulacdo ao Il grau;

e Ultimo momento de “arioso”: compassos 15 a 22; ao acorde de Il grau em
que o recitativo terminou segue-se a dominante do V grau; nos compassos 20
e 21 ocorre uma modulagéo ao VI grau; e a indicacdo da suspensdo — para

elaboragéo de cadéncia — ocorre sobre 0 V grau.

Apesar da tonalidade deste andamento ser Fa menor, ndo ha qualquer alteragéo
na armacdo de clave. Foi sugerido que dadas as progressdes harmonicas ao longo do
andamento, a auséncia de armacdo de clave permitiria aplicar as altera¢cGes apenas nas
notas especificas e dessa forma evitar o cancelamento das alteragdes da armacao de
clave (Taruskin 2010:413).

179



As trés seccdes de “arioso” iniciam com um motivo dominado por uma nota
longa que se prolonga ao 2° tempo do compasso e que segue com trés semicolcheias por

graus disjuntos.
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Figura N°7 — Motivo inicial das secgdes de “arioso” da Sonata 1 — Andante.

A textura dos momentos de “arioso” é de melodia acompanhada. A voz superior
apresenta um discurso melddico ritmicamente variado em oposi¢do a uma mao esquerda

regular (colcheias).

A passagem entre as seccOes de “arioso” e recitativo é reforcada pelas
indicagdes de dinamica — “arioso” com dindmica piano e recitativos com dindmica forte.
Os dois momentos de recitativo (compassos 4 a 9 e 12 a 5) partilham algumas
caracteristicas, nomeadamente sustentacdo das notas da mao esquerda, acordes
cadenciais no final de cada seccdo de recitativo, voz superior com motivos curtos e
fortemente sil&bicos (Fox 1983:61-4).

No segundo compasso deste andamento surge um Sol* bemol que me suscita
duvidas. Como se desconhece a existéncia de um autdgrafo das Sonatas Prussianas ndo
é possivel confirmar se esta nota é intencional ou um erro da edicdo de 1742. O Gltimo
acorde do 1° compasso, acorde de F& menor na 12 inversdo, segue para o acorde do Il
grau também na 12 inversdo que por sua vez segue para o0 acorde de sétima diminuta
sobre 0 V grau. O acorde do Il grau é constituido pelas notas: Sol, Si bemol e Ré bemol
(surge com o retardo 9-8). O acorde de sétima diminuta sobre o V grau é constituido
pelas notas: D6, Mi bemol, Sol bemol e Si duplo bemol (surge com uma apogiatura, o
Si® bemol que resolve em Si duplo bemol / L4). O Sol* bemol n&o pertence ao acorde do
Il grau — estara a indicacdo do bemol errada? Mas, pode ser interpretado como uma
antecipacdo do acorde de sétima diminuta. Auditivamente o Sol* bemol é muito mais
marcante do que o Sol* natural. E o Gltimo incute uma transicdo mais fluida e organica
entre os acordes sobre o Il e 0 V grau. Resta a davida: respeitar ou ndo a indicagédo do
compositor? Nas gravacdes de M. Spanyi e A. Uittenbosch o Sol* bemol é respeitado.

M. Spanyi inclusivamente acentua esta dissonancia. Pessoalmente considero que o Sol*
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natural sera mais agradavel na sec¢do “arioso” e dessa forma reservar-se-iam as
dissonancias para 0s momentos de recitativo; mas, atendendo a clareza da partitura e a
impossibilidade de confirmagdo num autégrafo, mantenho na minha interpretacéo o Sol*

bemol.

A forma deste andamento ndo € facilmente descrita numa sé palavra; € uma
sucessdo de momentos claros de “arioso” e recitativo. Atendendo a que
tradicionalmente os recitativos e as arias apesar de estarem intimamente ligados sdo
andamentos distintos e com caracteristicas préprias, opto nesta dissertacdo pela

designacdo: forma hibrida.

O terceiro andamento da Sonata 1 apresenta forma binaria (Heimes 1973:225);

as seccOes estdo claramente separadas pela barra dupla.

A primeira seccdo inicia na tonica, termina no V grau e apresenta as seguintes

frases:

e Frase de abertura: compassos 1 a 8; salientam-se as hemiolas (compassos
ternarios que realmente apresentam divisdo interna binaria) nos compassos 2
a4,

e Frase de transicdo: compassos 9 a 32; é dominada por trés momentos — o
primeiro com contraponto a duas vozes, seguido por contraponto a trés vozes
com baixo em movimento cromatico ascendente que por sua vez é seguido

pelos mesmos motivos e textura a trés vozes mas com dinamica piano;

e Frase de conclusdo: compassos 32 a 40.

T
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Figura N°8 — Tema da Sonata 1 — Vivace.
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Figura N°9 — Compassos 23 a 32 da Sonata 1 — Vivace. Voz intermédia e baixo com movimento

cromatico ascendente.
A segunda secg¢do inicia no V grau, termina na tonica e apresenta as seguintes

frases:

e Frase de abertura: compassos 41 a 56; inicia com o tema que abriu o

andamento e prossegue com uma sequéncia sobre um fragmento do tema;

e Frase de transicdo: compassos 57 a 80; tal como na primeira sec¢do, também
estd dividida em trés momentos e os dois ultimos momentos sdo em tudo

semelhantes aos correspondentes na primeira sec¢éo;

e Frase de conclusdo: compassos 80 a 88; corresponde a frase de conclusdo da

primeira sec¢do e termina na tonica.

Ritmicamente predominam as articulagbes a colcheia. A nivel harmonico
salienta-se o cromatismo. A dindmica piano surge na repeticdo do movimento

cromatico.

Sonata 2
O primeiro andamento da Sonata 2 apresenta o seguinte esquema formal:

e Exposicdo: compassos 1 a 38; na tonalidade de Si bemol maior e modula no

compasso 27 para a dominante;

e Desenvolvimento: compassos 39 a 58; na tonalidade de F& maior e modula no

compasso 56-8 para Ré menor (I11 grau);

e Reexposi¢cdo: compassos 59 a 90; a reexposicdo na tonica (Si bemol maior)
inicia no compasso imediatamente a seguir ao da cadéncia ao Ill grau e sem

quaisquer notas de ligagéo.

Este andamento contém trés apresentacdes do tema no inicio de cada seccao.

Apresenta uma textura contrapontistica a duas / trés vozes e forma binaria com
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reexposicdo do tema. Ritmicamente observa-se uma grande complexidade na voz

superior: além de colcheias e semicolcheias, ha interpolagdes de fusas e quialteras.
A exposicdo apresenta trés frases (Petty 1995:154-5):
e Frase de abertura: compassos 1 a 6; apresentacdo do tema em Si bemol maior;

e Frase de transicdo: compassos 7 a 14; marcada por uma sequéncia de fusas

em escalas ascendentes modulantes e termina no V grau;

e Frase conclusiva: compassos 14 a 28; na tonalidade de F& maior e marcada
por sequéncias de fusas em fragmentos de escalas seguidas por apogiaturas
longas; e, frase pds-cadencial: compassos 28 a 38; ritmicamente distinguivel

das frases anteriores pelo predominio de colcheias e tercinas apos a

suspenséo.
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Figura N°10 — Tema da Sonata 2 — Vivace.

O desenvolvimento apresenta:

e Frase de abertura: compassos 39 a 44; o tema € apresentado de forma integral

na tonalidade de F& maior (V grau);

e Frase de transicdo: um motivo novo de quidlteras em harpejos descendentes e

ascendentes modulantes e distribuidos pelas duas méos (compassos 45 a 50);

e Frase conclusiva: fragmentos de escalas descendentes (compassos 51 a 53)
seguidos por harpejos de notas de acordes com trés ou quatro sons
distribuidos pelas duas maos que evoluem para uma cadéncia ao Il grau

(compassos 54 a 58);
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Figura N°11 — Fragmento dos harpejos distribuidos pelas duas méos na frase de transicdo do
desenvolvimento da Sonata 2 — Vivace.
Alguns dos motivos que caracterizam as frases de abertura, conclusiva e pos-

cadencial da exposi¢do surgem na reexposicao:

e Frase de abertura / transicdo: compassos 59 a 68; apds apresentacdo dos dois
primeiros compassos do tema, funde-se com a frase de transigdo; as fusas em
escalas descendentes sucede-se o motivo final da frase de transicdo da

exposicao;

e Frase conclusiva: compassos 68 a 80; semelhante a correspondente na
exposicao; e frase pds-cadencial: compassos 80 a 90; também é semelhante a

correspondente na exposicao.

A nivel harménico este andamento apesar de pouco complexo — apresenta
sobretudo os acordes da tonica, dominante e subdominante — apresenta, também,
interrupcBes subitas com acordes diminutos (por exemplo: compassos 23 e 75) e
retardos / dissonancias preparadas e resolvidas (por exemplo: compassos 8, 10, 12, 15,
16, 18, 19, 20, 21, 69, 70, 71, 72 e 73).

A dinadmica piano neste andamento, mais uma vez, esti em estreita relacdo com

as alteracdes de modo.

O segundo andamento da Sonata 2, apesar de ndo ter barra dupla de compasso,
apresenta forma binaria. A primeira seccao inicia na tonica (Sol menor) e termina no
acorde da dominante do V grau (compasso 20). A segunda sec¢do inicia no mesmo
compasso com o tema no V grau (Ré menor), inclui uma “alusdo ao tema” noS
compassos 38 a 40 e termina na ténica no compasso 42 apds a suspensao — cadéncia a

ser ornamentada — sobre o V grau (acorde de quarta e sexta).
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Figura N°12 — Tema da Sonata 2 — Adagio.

Este andamento apresenta uma textura de melodia acompanhada. A voz superior
é melddica e ritmicamente complexa em oposi¢cdo a uma méo esquerda mais simples
com duas vozes com articulagdes sincronizadas em ritmo mais lento que a voz superior.
Ha interrupcdes de acordes em ritmo pontuado (por exemplo: compassos 6, 18, 32, 33 e
40).

Figura N°13 — Acordes em ritmo pontuado na Sonata 2 — Adagio.
A primeira sec¢do apresenta as seguintes frases:
e Frase de abertura: compassos 1 a 4; inicia na tonica e termina no V grau;
e Frase de transicdo: compassos 4 a 14; inicia no Il grau e termina no V grau;

e Frase conclusiva: compassos 14 a 18; no V grau; e frase pds-cadencial:

compassos 18 a 20; também no V grau.
A segunda secgéo apresenta as seguintes frases:

e Frase de abertura: compassos 20 a 28; inicia e termina no V grau; os dois

primeiros compassos correspondem ao tema;
e Frase de transi¢do: compassos 28 a 36; inicia na tonica e termina no V grau;

e Frase conclusiva: compassos 36 a 38; modulacdo a tonica; e frase pods-
cadencial: compassos 38 a 42; na tonica.

Do ponto de vista harmonico, salienta-se, neste andamento, o uso frequente de
acordes diminutos (por exemplo: compassos 1, 21, 32 e 40) e retardos / dissonancias
preparadas e resolvidas (por exemplo: compassos 3, 5, 7, 11, 13, 16, 17, 23, 24, 25 e 27)
e sincopas (por exemplo: compassos 3, 11, 13 e 17) que levam a dessincronizagéo
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harmonica entre a melodia e 0 acompanhamento. Salienta-se também o recurso a um

acorde de sexta aumentada no compasso 18.

Figura N°14 — Compassos 16 a 18 da Sonata 2 — Adagio. O segundo tempo do compasso 18

apresenta um acorde de sexta aumentada (Si bemol, Ré, Sol sustenido).

A dindmica piano é predominante. A dindmica forte esta reservada para o tema
(por exemplo: compassos 1, 20 e 36-9), para frases ou fragmentos de frases com
intencdo contrastante (por exemplo: compassos 2-4 e 22-8) e para 0S momentos com
maior tensdo harménica como o0s acordes diminutos (por exemplo: compassos 1, 20-1) e

interrupgdes homofdnicas (por exemplo: compassos 6, 18, 32 e 40).

O terceiro andamento da Sonata 2 apresenta o seguinte esquema formal:

e Exposigdo: compassos 1 a 37; inicia na tonalidade de Si bemol maior e

modula nos compassos 17-9 para a dominante;
e Desenvolvimento: compassos 38 a 61; na tonalidade de Fa maior;

e Reexposicdo: compassos 61 a 95; a reexposicdo na tonica (Si bemol maior)
comega no compasso imediatamente a seguir ao da cadéncia ao V grau e sem

quaisquer notas de ligacéo.

Este andamento contém trés apresentacdes do tema no inicio de cada seccdo,
textura contrapontistica a duas / trés vozes e forma binaria com reexposicdo do tema.
Ritmicamente ndo se observa grande complexidade. As colcheias sdo predominantes.
H4 intervencbes momentaneas em semicolcheias (por exemplo: compassos 13-7, 20, 24,
31-2, 55, 57, 59-60, 78, 82 e 89-90).

A exposicdo apresenta trés frases, tal como assinalado por Petty (Petty
1995:154-5):

e Frase de abertura: compassos 1 a 11; apresentacdo do tema em Si bemol

maior;
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e Frase de transi¢cdo: compassos 11 a 27; no V grau; utiliza fragmentos de

escalas;

e Frase conclusiva: compassos 27 a 34; na tonalidade de F& maior; inicia com
terceiras descendentes, segue com harpejos ascendentes e finaliza com a
cadéncia; e frase pds-cadencial: compassos 34 a 37; com contraponto a duas
vozes com articulagBes sincronizadas; usa apenas notas de dois acordes — Fa

maior e DO maior, em relacédo entre si de tonica — dominante.
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Figura N°16 — Os ultimos quatro compassos deste excerto sdo a frase pds-cadencial da Sonata 2

— Allegro assai.

O desenvolvimento apresenta:

e Frase de abertura / transicdo: compassos 38 a 53; inicia com 0 tema mas

segue com uma sequéncia dominada por acordes diminutos;

e Frase conclusiva: compassos 53 a 61; marcada por sincopes e dissonancias

que dessincronizam a harmonia.
A reexposicao apresenta:

e Frase de abertura: compassos 61 a 69; € uma sequéncia a partir do motivo

inicial do tema;

e Frase de transicdo: compassos 69 a 85; comega com movimento sincopado da
mé&o direita e nos compassos 75 a 85 retoma a ideia da frase correspondente

da exposicéo, isto €, compassos 17 a 23;
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e Frase conclusiva: compassos 85 a 92; semelhante a correspondente na
exposicao; e frase pds-cadencial: compassos 92 a 95; também é semelhante a

correspondente na exposicao.

A nivel harmonico este andamento ndo é complexo — apresenta sobretudo os
acordes da tonica, dominante e subdominante. Salientam-se apenas harpejos sobre notas

de acordes diminutos no desenvolvimento.
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Figura N°17 — Inicio do desenvolvimento da Sonata 2 — Allegro assai. Salientam-se 0s harpejos

sobre notas de acordes diminutos no baixo.

A din&mica piano neste andamento funciona como ecos, isto é, repete o final de
frases (por exemplo: compassos 8-11, 23-6 e 81-4) e € usada também nas frases pos-

cadenciais.

Sonata 3
O primeiro andamento da Sonata 3 apresenta o seguinte esquema formal:

e Exposigdo: compassos 1 a 52; comega na tonalidade de Mi maior e modula

nos compassos 37-9 para a dominante;

e Desenvolvimento: compassos 53 a 93; na tonalidade de Si maior, com
sequéncias modulantes a partir do compasso 78 que terminam com cadéncia a

Do sustenido menor nos compassos 85-6;
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e Reexposi¢cdo: compassos 94 a 124; a reexposic¢ao na tonica (Mi maior) inicia
no compasso imediatamente a seguir ao da cadéncia ao VI grau e sem

quaisquer notas de ligagéo.

Este andamento contém trés apresentacdes do tema no inicio de cada seccao,
textura contrapontistica a duas / trés vozes e forma binaria com reexposicao do tema.
Ritmicamente ndo se observa grande complexidade: as seminimas e as colcheias sao
predominantes. As notas longas ndo séo deixadas desvanecer: C. Ph. E. Bach escreve o
simbolo do trilo com prefixo inferior para que essas notas sejam preenchidas por
ornamentos e dessa forma audiveis ao longo de toda a sua duragdo (por exemplo:
compassos 31-5, 40-4, 69-73, 73-7, 103-7 e 112-6).

A exposicdo apresenta trés frases, tal como assinalado por Petty (Petty
1995:154-5):

e Frase de abertura: compassos 1 a 8; apresentacdo do tema em Mi maior;
e Frase de transicdo: compassos 9 a 22; na tonica;

e Frase conclusiva: compassos 23 a 39; modula para Si maior através de uma
cadéncia ao V grau, Fa sustenido; e frase pos-cadencial: compassos 39 a 52;
na dominante; esta frase é contrastante com as frases anteriores uma vez que
apresenta trilos longos, harpejos em semicolcheias e contraponto a duas vozes

com articulacdes dessincronizadas.
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Figura N°18 — Compassos 43 a 49 da Sonata 3 — Poco Allegro. Salienta-se a dessincronizagdo

das articulacfes entre as duas vozes.

O desenvolvimento apresenta:

e Frase de abertura / transi¢cdo: compassos 53 a 85; inicia com 0 tema mas
segue com sequéncias retiradas da frase poés-cadencial da exposicéo;

salientam-se as trocas de registo na melodia dos compassos 78 a 83;
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e Frase conclusiva: compassos 86 a 93; com rearticulagdo do tema em DG4

sustenido menor nos compassos 86 a 88;
A reexposicao apresenta:

e Frase de abertura / transicdo: compassos 94 a 101; na tonica e apresentadas de

forma condensada;
e Omite a Frase conclusiva;

e Frase pos-cadencial: compassos 102 a 124; é semelhante a correspondente na

exposicao.

A nivel harmdnico este andamento apresenta sobretudo os acordes da tdnica,
dominante e subdominante. Salientam-se 0s harpejos sobre notas de acordes de sétima

nas frases pds-cadenciais e no desenvolvimento.

Neste andamento, apesar de harmonicamente ndo utilizar acordes ou progressdes
de acordes muito complexas, C. Ph. E. Bach recorre a areas tonais nao relacionadas
(Fox 1983:140) — por exemplo: a tonalidade nos compassos 9-16 € Sol maior e regressa

a ténica, Mi maior, no compasso 23.
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Figura N°19 — Compassos 8 a 26 da Sonata 3 — Poco Allegro. Salienta-se a modulacéo a Sol

maior nos compassos 9 a 16 e 0 regresso a ténica no compasso 23.

A dindmica piano neste andamento funciona como ecos, isto é, repete

fragmentos de frases (por exemplo: compassos 9-16, 47-8, 98-101 e 119-20).
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O segundo andamento da Sonata 3 apresenta uma forma binaria apesar de nao

ter barra dupla de divisao:

e Primeira sec¢cdo: compassos 1 a 21; comeca na tonalidade de DO sustenido

menor € modula a relativa, Mi maior;

e Segunda sec¢do: compassos 22 a 44; inicia directamente em L& maior, 0 VI
grau, e atinge no compasso 37-8 a tonalidade da tonica (através do acorde de

Sol sustenido maior, a dominante).

O segundo andamento da Sonata 3 tem uma textura contrapontistica
predominante a trés vozes e assemelha-se a uma “invencdo a trés vozes”. No entanto,
existem interrupgdes do discurso a trés vozes, com passagem a uma voz — por exemplo:

compassos 7, 18, 27 e 37.

Figura N°21 — Interrup¢do homofdnica no compasso 7 na Sonata 3 — Adagio.

Ritmicamente ha predominio de semicolcheias e a sua articulacdo em pelo
menos uma das vozes é constante. Exceptua-se o terceiro tempo do compasso 21, o qual
estd preenchido por duas colcheias. O motivo para esta excep¢do podera ser a intencdo
de reforcar a dinamica pianissimo. A textura musical tem sido associada ao papel
dindmico na performance do cravo. Uma textura musical mais “espessa” transmite a
impressdo de crescendo e uma textura musical mais “fina” transmite a impressdao de
diminuendo (Kochevitsky 1996:49). Neste caso concreto, a transi¢do entre as dindmicas
piano e pianissimo estd em relacdo directa com a transicdo entre semicolcheias e
colcheias, o0 que estd de acordo com a associacdo entre textura musical e dindmica na
performance do cravo. Pelo facto de as notas articuladas na primeira colcheia desta

figura formarem uma dissonancia com o baixo que resolve para a consonancia, resulta
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auditivamente no cravo a impressdo de diminuendo. C. Ph. E. Bach afirma no Versuch
que em geral as dissonancias sao interpretadas com uma dindmica mais audivel do que
as consonancias que sao tocadas de forma mais suave (Bach 1753:130). Mas C. Ph. E.
Bach também alerta para a impossibilidade de descrever todos os contextos em que as

dindmicas forte ou piano sdo adequadas (Bach 1753:129-30).

Figura N°22 — Dinamica pianissimo no compasso 21 da Sonata 3 — Adagio.

A primeira sec¢do apresenta trés frases:

e Frase de abertura: compassos 1 a 7; apresentacdo do tema em D¢ sustenido

menor;

e Frase de transicdo: compassos 7 a 18; termina na relativa, Mi maior;
e Frase conclusiva: compassos 18 a 21; termina em Mi maior.

A segunda seccao apresenta:

e Frase de abertura: compassos 22 a 27; inicia com o tema directamente no VI

grau;

e Frase de transicdo: compassos 27 a 37; o inicio corresponde ao da frase de

transicdo da primeira seccdo; modula para a tonica;

e Frase conclusiva: compassos 37 a 44; apesar de estarem presentes as trés
vozes, a articulacdo das semicolcheias € alternada entre a voz superior e a voz

intermédia.

Cada uma das frases esté ligada a frase seguinte por uma figura constituida por
sete notas, harpejadas e por graus conjuntos, articulada pelo baixo e que interrompe a
textura a trés vozes praticamente constante neste andamento (ver Figuras N°21 e final

da Figura N°23). Entre as duas sec¢des do andamento ndo existem notas de ligacao.

A nivel harmdnico este andamento é muito rico. As modulacfes frequentes, 0s

retardos / dissonancias preparadas e resolvidas, as sincopes, as apogiaturas e a
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dessincronizacio entre as vozes contribuem para a complexidade harménica’®* que se

verifica neste andamento e que se pode observar no excerto do andamento constante na
Figura N°23.

HEEH L T

Figura N°23 — Fragmento do compasso 20 e compassos 21 a 28 da Sonata 3 — Adagio.

A dindmica predominante deste andamento € o piano. A dinamica forte esta
reservada para as interrupcdes da textura e para a preparacdo da cadéncia no compasso
42. Existe apenas uma indicacdo de pianissimo que tal como referido acima esta

associada a figuracdo ritmica mais lenta, colcheias.

O terceiro andamento da Sonata 3 tem uma textura contrapontistica

predominante a duas vozes, compasso 6/8 e assemelha-se a um modelo de danca, a giga.

181 o excerto do segundo andamento da Sonata 3 apresentado na Figura N°23 exemplifica a

complexidade da linguagem harmonica presente nesta obra de C. Ph. E. Bach. O compasso 22 inicia com
notas do acorde de La maior, segue para Si menor na primeira inversao (mas o Dé sustenido é um retardo
9-8, 0 Si é em seguida articulado juntamente com a quinta do acorde, Fa sustenido), segue para 0 acorde
de Mi em posicgdo de quarta e sexta que em seguida resolve para terceira e quinta e no compasso 23 atinge
a ténica La maior. Nestes compassos ha uma progressao I-11-V-1. A modulacio para Fa sustenido menor é
praticamente imediata: 0 acorde de L& maior segue para Fa sustenido menor na primeira inversdo, no
segundo tempo do compasso 23 é articulado o acorde de Sol sustenido diminuto (com um retardo que
resolve descendentemente na nota do acorde) que segue para Dé sustenido de sétima dominante (com
retardo 4-3 e 9-8) e resolve em Fa sustenido menor no compasso 24. Verifica-se novamente uma
progressdo (considerando I11=1) I-11-V-I. No segundo tempo do compasso 24, o acorde de Sol sustenido
maior, agora com funcéo de V grau, € inicialmente articulado sem fundamental devido a um retardo do
baixo; resolve para o acorde de D6 sustenido menor no compasso 25 (mas ha um retardo 9-8). No
compasso 25, o acorde de Mi menor na quarta semicolcheia seguido do acorde diminuto L& sustenido —
(D6 sustenido) — Mi — Sol permite a passagem para Si menor e o0 acorde de Mi de sétima dominante (com
retardo do baixo 9-8) permite a cadéncia a La maior.
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No entanto, existem baterias de acordes que alteram a textura — por exemplo: compassos
23-6, 35-7, 39-41, 43-4 e 75-8.

a0

Figura N°24 — Compassos 19 a 26 da Sonata 3 — Presto. Disrupcédo da textura a duas vozes com

acordes nos compassos 24 a 28.

O andamento apresenta forma binaria com reexposicdo do tema:

e Exposicdo: compassos 1 a 26; inicia na tonica, Mi maior, e termina na

dominante;

e Desenvolvimento: compassos 27 a 50; inicia na dominante e termina no VI

grau, D¢ sustenido menor
e Reexposicdo: compassos 51 a 78; inicia directamente na tonica, Mi maior.

Ritmicamente ha predominio de colcheias e a sua articulacdo em pelo menos
uma das vozes é constante. As suspensfes nos compassos 17, 20, 69 e 72 tém um efeito

disruptivo sobre a métrica do andamento.

455 §m

Figura N°25 — Compassos16 e 17 da Sonata 3 — Presto. Disrupgdo da métrica pala introducéo de

suspensdes.

A exposicao apresenta trés frases:
e Frase de abertura: compassos 1 a 9; apresentacdo do tema em Mi maior;

e Frase de transi¢cdo: compassos 9 a 17; modula para o V grau, Si maior;
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e Frase conclusiva: compassos 18 a 23; no V grau; e frase pds-cadencial:
compassos 23 a 26; o discurso contrapontistico a duas vozes € interrompido

por baterias de acordes.
O desenvolvimento apresenta:

e Frase de abertura / transicdo: compassos 27 a 50; inicia com o tema no V grau
mas segue com sequéncias retiradas da frase pos-cadencial da exposicéo e

termina no VI grau;

A reexposicao inicia imediatamente apds o desenvolvimento e ndo ha qualquer

material de ligacdo entre as duas ténicas, Do sustenido menor e Mi maior:

e Frase de abertura: compassos 51 a 60; inicia com o tema na ténica mas segue

com notas de acordes harpejadas distribuidas pelas duas méos;

e Frase de transicdo: compassos 61 a 69; apresenta material retirado dos

compassos 4 a 6 do tema e é constituida por sequéncias;

e Frase conclusiva: compassos 70 a 75; corresponde a frase conclusiva da
exposicao e estd na tonica; e frase pos-cadencial: compassos 75 a 78 que

corresponde a frase pds- cadencial da exposicao e esta na ténica.

A nivel harmoénico predominam neste andamento os acordes de tdnica,
dominante e subdominante. A complexidade harmdnica € assegurada por

dessincronizacdes entre as vozes'®.

Figura N°26 — Compassos 1-4 do terceiro andamento da Sonata 3.

Este andamento ndo tem indicag¢6es dinamicas da autoria de C. Ph. E. Bach, mas

atendendo a que é uma giga, a dindmica predominante serd certamente o forte e 0s

1620 excerto do terceiro andamento da Sonata 3 apresentado na Figura N°26 é mais um exemplo da
complexidade da linguagem harménica presente nesta obra de C. Ph. E. Bach. O Si*, 0 Ré* e 0 Sol?
sustenido do compasso 4 pertencem ao acorde de Mi 7 dominante, mas a fundamental do acorde surge no
compasso anterior e néo se prolonga para este compasso. O L& anuncia o acorde seguinte, L& maior, que
é atingido com um retardo do Ré* e uma nota de passagem Si® sustenido.
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compassos 20 e 72 poderiam eventualmente ser executados com dindmica piano uma

vez que sao intervengdes bastante peculiares.

Y
|

Tt

Figura N°27 — Compassos 70-74 do terceiro andamento da Sonata 3. O compasso 72 podera

eventualmente ser executado com dindmica piano.

Sonata 4

O primeiro andamento da Sonata 4 apresenta o seguinte esquema formal:

e Exposicdo: compassos 1 a 30; comeca na tonalidade de D6 menor e termina

na relativa, Mi bemol maior;

e Desenvolvimento: compassos 31 a 51; comeca na tonalidade de Mi bemol

maior e modula no compasso 37 para Sol menor (V grau);

e Reexposicdo: compassos 51 a 69; a reexposicdo na dominante (Sol menor)

inicia no compasso imediatamente a seguir ao da cadéncia ao mesmo tom e a

ligacdo ¢é imediata. A modulacéo a tonica ocorre no compasso 56 mas sé é

completamente evidente no penultimo compasso uma vez que até ao final do

andamento ocorrem cadéncias ao V grau e cadéncias em que o acorde de

dominante em vez de resolver na tonica resolve no VI grau.

Este andamento contém trés apresentacdes do tema no inicio de cada seccao.

O primeiro andamento da Sonata 4 tem uma textura contrapontistica a duas / trés

vozes e forma binaria com reexposicdo do tema. Ritmicamente é um andamento

complexo. A figuragao é rica e variada: inclui colcheias, semicolcheias, tercinas, fusas e

pausas de duracdo variada. A métrica € obscurecida pelas suspensdes — por exemplo:

compassos 6 e 58 — e pelas pausas — por exemplo: compassos 6, 17, 21, 25, 27,28, 47,

58, 60, 64,66 e 67.
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Figura N°28 — Tema da Sonata 4 — Allegro.

A exposicdo apresenta trés frases, tal como assinalado por Petty (Petty

1995:154-5):
e Frase de abertura: compassos 1 a 6; na toénica;

e Frase de transi¢do: compassos 7 a 19; modulante: passa por F& menor, La

bemol maior e Mi bemol maior;
e Frase conclusiva: compassos 20 a 30; na relativa, Mi bemol maior.
O desenvolvimento apresenta as seguintes frases:

e Frase de abertura: compassos 31 a 39; apresenta os trés primeiros compassos
do tema de forma integral e em seguida utiliza 0 motivo em tercinas e utiliza-
0 numa sequéncia que culmina com a cadéncia subjacente a Sol menor no

compasso 39;

e Frase de transicdo: compassos 39 a 47; apresenta motivos retirados da frase

de transicdo da exposicao;

e Frase conclusiva: compassos 48 a 51; é uma variacdo da frase conclusiva da
exposicdo; saliento que os dois motivos principais — primeiro motivo:
seminima ligada a colcheia com ponto seguida por duas fusas contra trés
colcheias na mao esquerda e 0 segundo motivo: tercinas em movimento por

graus conjuntos — estao presentes.

A reexposi¢do na dominante, Sol menor, inicia no compasso imediatamente a
seguir ao da cadéncia ao V grau. As frases de abertura e conclusiva da exposicao

surgem na reexposicao de forma similar:
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e Frase de abertura: compassos 51 a 58;

e Frase de transigéo: inexistente;

e Frase conclusiva: compassos 59 a 69.

A nivel harménico este andamento € bastante complexo, recorre a:

e Passagens cromaticas — por exemplo: baixo nos compassos 3 a 6 e 56 a 58;

e Passagens com tonicizacOes passageiras asseguradas por movimentos V-l —

por exemplo: compassos 15 a 19, 43 a 47,

e Apogiaturas e retardos que mascaram a harmonia — por exemplo: compassos
20 a 26 e 59 a 64.

T 2 1™ 1

= J
hlmﬂhl i T 1 J1 K
i W B :

Figura N°29 — Compassos 13 a 19 da Sonata 4 — Allegro. Sequéncia modulante nos compassos 15 a 19.

A indicacdo dindmica predominante neste andamento é o forte mas as alteracdes

dindmicas sdo frequentes e ocorrem nos momentos em que:

e Ha alteracdo da textura — por exemplo: compassos 5 a 6, 12 a 15, 17 a 19, 40
a43,45a47,56a58§;

e Ha ecos — por exemplo: compassos 28 e 67;

e QOcorre repeticdo de motivos num registo inferior — por exemplo: compassos
22 a25e61a64.

O segundo andamento da Sonata 4 apresenta forma binaria:

198



e Primeira sec¢do: compassos 1 a 21; comeca na tonalidade de Mi b maior e

termina na dominante, Si b maior;

e Segunda seccdo: compassos 21 a 56; inicia imediatamente na ténica, Mi b

maior, apresenta modulacgdes a tons préximos e termina na tonica.

O segundo andamento da Sonata 4 tem uma textura predominantemente
contrapontistica a duas / trés vozes com algumas interrupgdes da textura, passando a
uma voz (por exemplo: compassos 6, 22 e 23). Ritmicamente é um andamento

dominado por articulacdes de colcheias.
A primeira sec¢do apresenta as seguintes frases:
e Frase de abertura: compassos 1 a 6; na tonica;
e Frase de transicdo: compassos 6 a 14; modula para Si bemol maior;

e Frase conclusiva: compassos 15 a 19 e frase p6s-cadencial compassos 19 a
21,

A segunda secgéo apresenta as seguintes frases:

e Frase de abertura / transicdo: compassos 22 a 43; apresenta o primeiro motivo
do tema e intercala-o com motivos novos (por exemplo: notas de harpejo
ascendente nos compassos 26, 30, 32 e 34) e com motivos retirados da frase
de transicdo da primeira seccdo (por exemplo: o motivo dos compasso 10 e
11 é reutilizado nos compassos 37 e 38, 39 e 40, 41 e 42);

e Frases conclusiva: compassos 44 a 52 e pos-cadencial: compassos 52 a 56;
sd0 uma variacdo das correspondentes na primeira seccdo, mas 0S motivos
principais estdo presentes: 0 motivo do compasso 44 corresponde ao motivo
do compasso 15, 0 motivo dos compassos 50 e 51 corresponde ao motivo do
compasso 18, apresentado de forma alargada, e 0 motivo dos compassos 52 e

53 correspondem aos motivos dos compassos 19 e 20.
A nivel harménico este andamento apresenta:

e Apogiaturas longas que contribuem para a complexidade harménica — por
exemplo: compassos 1, 2, 4, 14, 17, 21, 22, 23, 25, 27, 28, 29, 43, 50 e 51,

e Passagens com tonicizacOes passageiras asseguradas por movimentos V-l —
por exemplo: compassos 7, 9, 15, 19, 20, 44, 45, 46, 52 e 53;
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e Passagens com tonicizacGes passageiras asseguradas por acordes diminutos —

por exemplo: compassos 10, 11, 26, 31, 33;

A indicacdo dindmica predominante neste andamento é o piano. As alteracdes

dindmicas séo frequentes e ocorrem:

e Em momentos de maior tensdo harmonica ou ritmica — por exemplo:

compassos 6, 8, 22 e 23,

e Associados ao motivo do compasso 10 e 11 — por exemplo: compassos 10 a
14,37 a 43,

e Imediatamente antes da cadéncia, possivelmente para realcar o efeito
dramético da cadéncia.

O terceiro andamento da Sonata 4 apresenta o seguinte esquema formal:

e EXxposicdo: compassos 1 a 16; inicia na tonalidade de D6 menor e termina na

relativa, Mi b maior;

e Desenvolvimento: compassos 17 a 49; inicia na relativa, Mi b maior e

termina na tonica;
e Reexposicdo: compassos 49 a 60; na tonica.
Este andamento contém trés apresentacdes do tema no inicio de cada seccao.

O terceiro andamento da Sonata 4 tem uma textura predominantemente
contrapontistica a duas vozes e forma binaria com reexposicao do tema. Ritmicamente é
um andamento que se assemelha a um modelo de danca, a giga em compasso 6/8. A

articulagdo de semicolcheias é predominante.
A exposicéo apresenta as seguintes frases:
e Frase de abertura: compassos 1 a 5; na tonica;

e Frase de transi¢do: compassos 5 a 12; inicia na tdnica e segue por sequéncias
até a frase conclusiva; conclui com o acorde de quarta e sexta que resolve no

IV grau da escala;

e Frase conclusiva: compassos 13 a 16; inica ni IV grau, F& menor, e segue

com movimento harmonico Il — V — | para Mi bemol maior.
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O desenvolvimento apresenta as seguintes frases:

e Frase de abertura: compassos 17 a 21; apresenta os motivos da frase de

abertura da exposicao de forma variada;

e Frase de transicdo: compassos 21 a 32; apresenta os motivos da frase de

transicdo da exposicao de forma variada;

e Frase conclusiva: compassos 32 a 49; é uma variacdo alargada do tema e
também com motivos novos, por exemplo: acordes de trés sons na méo

direita.

A reexposicdo apresenta 0s mesmos motivos da exposicdo de uma forma

condensada e pela mesma ordem nas seguintes frases:

e Frase de abertura: compassos 49 a 52; apresenta 0 tema em stretto (isto €,
entradas sucessivas do tema em varias vozes de forma condensada) quatro

VEZES;

e Frase de transicdo: compassos 53 a 56; apresenta motivos da frase de

transicdo da exposicao de forma concisa;

e Frase conclusiva: compassos 57 a 60; corresponde integralmente a frase

conclusiva da exposicao.

A nivel harmdnico neste andamento salienta-se a presenca de notas pedal — Ex

por exemplo: compassos 9 a 12, 29 a 32 e 53 a 56.

A indicacdo dinamica predominante neste andamento é o forte. As alteragdes
dindmicas estdo associadas a alteracBes de textura (uma sé voz distribuida pelas duas

méos) — por exemplo: compassos 11 e 12, 31 e 32 e 55 e 56.
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Figura N°30 — Compassos 10 a 12 da Sonata 4 — Presto. Mi bemol como nota pedal.
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Sonata 5
O primeiro andamento da Sonata 5 apresenta o seguinte esquema formal:

e Primeira seccdo: compassos 1 a 42; inicia na tonalidade de D& maior e

termina na dominante, Sol maior;

e Segunda secgdo: compassos 43 a 103; inicia na tonalidade de Sol maior,
modula para Ré menor — cadéncia significativa no compasso 66-7 — e

regressa a ténica no compasso 85.

Este andamento apresenta forma binaria. Tem uma textura contrapontistica a
duas / trés vozes. E, ritmicamente ndo é um andamento complexo. A figuracdo é

relativamente estavel; com predominancia de seminimas e colcheias.

A primeira seccdo apresenta trés frases; e, cada frase contém material tematico

caracteristico que é reutilizado durante a segunda secgao:

e Frase de abertura: compassos 1 a 8; na tdnica; o material que abre a primeira

frase da primeira seccdo € reutilizado na segunda secc¢éo, compassos 43 e 49.

e Frase de transicdo: compassos 9 a 23; o material que inicia a segunda frase,
compasso 9, € utilizado em progressfes na segunda sec¢do nos compassos 60-
3 e 74-8; e, 0 motivo que surge pela primeira vez na mdo esquerda no

compasso 19 é utilizado frequentemente ao longo da segunda secc¢éo.

e Frase conclusiva: compassos 24 a 42; esta frase € constituida por duas partes,
uma no modo maior e outra no modo menor e repete na tonica no final da

segunda sec¢do, compassos 85 a 103.
A segunda seccao apresenta as seguintes frases:

e Frase de abertura / transicdo: compassos 43 a 84; ap0s a articulacdo do tema
na dominante, segue com motivos extraidos da frase de transi¢do da primeira

secc¢do e com motivos novos, por exemplo: acordes nos compassos 79 a 81,

e Frase conclusiva: compassos 85 a 103; esta frase é semelhante a da primeira

seccao.

A nivel harmonico este andamento ndo € muito complexo. As harmonias de
tonica e dominante sdo predominantes. No entanto salientam-se as alteracGes entre o

modo maior e 0 modo menor.
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A indicacdo dinamica predominante neste andamento é o forte mas as alteracdes
dindmicas assinaladas pelo compositor coincidem com as alteragdes para 0 modo menor
e com passagens em terceiras paralelas com carécter distinto do resto do andamento —

por exemplo: compassos 68 a 69 e 71 a 72.
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Figura N°31 — Compassos 66 a 73 da Sonata 5 — Poco Allegro.

O segundo andamento da Sonata 5 ndo estd organizado de acordo com um
padrdo formal habitual. O motivo que inicia este andamento — compassos 1 e 2 — surge
recorrentemente ao longo da peca com a funcdo de langcamento do discurso musical. O
motivo com nota pedal e terceiras ou sextas dobradas dos compassos 21 a 30 é repetido
nos compassos 105 a 114. Os motivos sdo apresentados e habilidosamente misturados e
reapresentados. Nem mesmo o plano harmonico permite definir a forma porque as trés
apresentacdes do tema mais significativas (compassos 1 a 8, 53 a 60 e 98 a 105) séo
literais e todas estdo na tdénica. Opto, entdo, nesta dissertacdo por considerar a forma

deste andamento como sendo uma composicdo continua.
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Figura N°32 — Inicio do tema do segundo andamento da Sonata 5.
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Figura N°33 — Segundo andamento da Sonata 5 — compassos 24-30.
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O segundo andamento da Sonata 5 tem uma textura contrapontistica a duas / trés
vozes. Ritmicamente ndo é um andamento complexo; ha predominio da articulacdo a

colcheia.

O primeiro motivo e sequente discurso musical até a pausa no compasso 40 —
inicia na ténica, L4 menor, passa pela relativa, D6 maior (compasso 20), segue com
motivo que inclui nota pedal e terceiras e sextas dobradas e termina no compasso 40. A
tonalidade do motivo a partir do compasso 41 é ambigua, L& menor ou D6 maior? Ha
duas alusbes ao tema nos compassos 61 a 62 e 77 a 80. A terceira exposi¢do do tema na
tonica, L4 menor, ocorre nos compassos 98 a 105. A ultima apresentacdo do tema,
assim como em todas as apresentacfes do tema, seguem-se apresentacdes perfeitamente

organicas e coerentes de motivos retirados de varias frases anteriores.

A nivel harmonico este andamento ndo é muito complexo. As harmonias de

tonica e dominante sdo predominantes.

A indicacdo dindmica predominante neste andamento é o piano. O forte surge
indicado apenas no compasso que antecede o compasso da suspensdo, compasso 93. C.
Ph. E. Bach alerta no Versuch para a impossibilidade de descrever todos 0s contextos
em que as dinamicas forte ou piano sdo adequadas e que haveria excepgdes a “melhor
regra” (Bach 1753:129-30). Como o Versuch ndo é esclarecedor na questdo
performativa a nivel da dindmica, na minha interpretacdo deste andamento optei por
introduzir mais contrastes dindmicos além dos marcados. Mantive a dindmica piano na
primeira apresentacdo do tema mas nas seguintes privilegiei o tema, interpretando-o
com din&mica forte. Introduzi algumas dindmicas também com o objectivo de criar ecos
e de reforcar o contraste dos motivos com acordes. Na Figura N°34 apresento as minhas

opcdes a nivel dindmico para este andamento.
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Figura N°34 — Segundo andamento da Sonata 5 — dindmicas: F - forte, P — piano.

206



@)

seccoes:

terceiro andamento da Sonata 5 esta formalmente organizado em duas

Primeira sec¢do: compassos 1 a 42; inicia na tonalidade de D6 maior e

termina na dominante, Sol maior;

Segunda seccdo: compassos 43 a 92; inicia na tonalidade de Sol maior e

regressa a tonica.

Este andamento apresenta forma binaria. Tem uma textura contrapontistica a

duas / trés vozes. Ritmicamente ndo € um andamento complexo. A figuracdo é

relativamente estavel; com predominéncia de seminimas, colcheias e semicolcheias.

A primeira sec¢do apresenta varios motivos que serdo depois trabalhados mais

extensamente na segunda seccdo:

O motivo de abertura nos compassos 1 a 6 é repetido nos compassos 43 a 48

(correspondem a frase de abertura da segunda seccdo);

O pequeno motivo dos compassos 6 e 7 (€ o inicio da frase de transicdo) é
reutilizado na mesma ordem da primeira seccdo nos compassos 48 e 49 e

serve de ponto de partida para um pequeno desenvolvimento;

Os motivos dos compassos 20 a 26 e 27 a 38 surgem novamente e pela
mesma ordem nos compassos 70 a 76 e 77 a 88 e correspondem a frase

conclusiva;

O motivo conclusivo da primeira parte repete-se na segunda parte (compassos
39 a 42 e 89 a 92); este motivo é uma fracdo do motivo que inicia a frase

conclusiva e marca o inicio das frases pds-cadenciais das duas sec¢oes.

A nivel harmonico este andamento ndo é muito complexo. As harmonias de

tonica e dominante sdo predominantes. Os acordes sdo articulados em simultaneo, por

exemplo: compassos 10 e 11 e 14 e 15, depois harpejados, por exemplo: compassos 27 a

38, e fazem parte dos motivos deste andamento.

A indicacdo dindamica predominante neste andamento é o forte mas as alteracdes

dindmicas assinaladas pelo compositor coincidem com o motivo dos compassos 6 e 7

em terceiras paralelas e que tem um caracter mais cantabile que os restantes motivos do

andamento.
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Sonata 6
O primeiro andamento da Sonata 6 apresenta o seguinte esquema formal:

e Exposicdo: compassos 1 a 44; comeca na tonalidade de L& maior e termina na

dominante;

e Desenvolvimento: compassos 45 a 80; comeca na tonalidade de Mi maior e
surge nos compassos 70 e 71 a cadéncia a Si menor (Il grau), tonalidade que

se mantém até ao final do desenvolvimento;

e Reexposicdo: compassos 81 a 122; o tema € utilizado na reexposi¢do no Il
grau (Si menor) nos compassos 81 a 89 e é reapresentado na tonica (La

maior) nos compassos 90 a 97.

Este andamento contém trés apresentacGes do tema no inicio de cada seccao e
forma binaria com reexposicdo do tema. Tem textura contrapontistica a duas / trés
vozes. Ritmicamente observa-se uma grande complexidade na voz superior: além de

colcheias e semicolcheias, ha interpolacdes de notas pontuadas, fusas e quialteras.

A primeira seccdo apresenta trés frases; e, cada frase contém material tematico

caracteristico que é reutilizado durante a segunda seccao:
e Frase de abertura: compassos 1 a 6; comeca e termina na tonica;

e Frase de transicdo: compassos 6 a 20; comeca nha tonica, modula para a
dominante, Mi maior, e termina no Il grau (Si) através do acorde da sua

dominante (acorde de Fa sustenido menor);

e Frase conclusiva: compassos 21 a 38; esta frase comeca no Il grau, Si que é a
dominante de Mi maior, tonalidade na qual termina esta frase. Mi maior é a
dominante da tonica do andamento; e frase pds-cadencial: compassos 39 a 44,

na tonalidade de Mi maior.

A exposicdo é longa, complexa e é constituida por varios motivos que sdo
desenvolvidos e habilmente conjugados na segunda parte do andamento. Em seguida

destaco apenas alguns dos motivos que considero mais relevantes:

e Motivo de abertura: compassos 1 a 5; apresentacdo do tema em La maior;

reapresentado no desenvolvimento (compassos 45 a 49); e na reexposicao
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(compassos 81 a 84 e 90 a 93); e, parcialmente reapresentado nos compassos
107 e 108;

e Motivo de tercinas em movimento por graus conjuntos descendentes e em

harpejos: compassos 6 a 11; reapresentado nos compassos 86 a 89 e 95 a 97;

e Motivo com predominio de colcheias nos compassos 16 a 20 (ndo é
reapresentado);

e Motivo de tercinas em harpejos e baixo em colcheias nos compassos 21 a 23;
reaparece por exemplo: compassos 51 a 53 e 59 e 60;

e Motivo de tercinas nas duas maos em movimento ondulante por graus
conjuntos; surge nos seis Ultimos compassos da primeira e da segunda parte e

define a frase pds-cadencial.

A nivel harmonico este andamento apesar de pouco complexo — apresenta
sobretudo os acordes da tonica, dominante e subdominante — apresenta, também,
interrupcdes subitas com acordes diminutos (por exemplo: compasso 49) e apogiaturas

(por exemplo: compassos 36 e 37).

A dindmica forte é predominante e a dindmica piano neste andamento esta em

estreita relacdo com motivos de caracter mais intimista.

O segundo andamento da Sonata 6, apesar de ndo apresentar barra dupla de

compasso, esta formalmente organizado em duas sec¢oes:

e Primeira seccdo — compassos 1 a 20 — estd na tonalidade de Fa sustenido

menor e termina no 1V grau, Si menor;

e Segunda seccdo — compassos 20 a 48 — inicia na tonalidade de Si menor e

regressa a ténica.

Tem uma textura contrapontistica a duas / trés vozes e forma binaria.
Ritmicamente é um andamento com alguma complexidade. A figuragdo alterna entre

ritmos pontuados, articulacdes a semicolcheia e articulagdes a colcheia.

A primeira seccdo apresenta varios motivos que serdo depois trabalhados mais
extensamente na segunda sec¢do. No entanto, as interrupc¢des do discurso musical que

se verificam nos compassos 6, 10 e 19 ndo tém repercussao na segunda parte do
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andamento; e, os acordes em ritmo pontuado dos compassos 24 a 32 ndo tém
precedentes na primeira parte. Apesar da frase pos-cadencial (compassos 42 a 48) soar
inteiramente dentro do caréacter do andamento, o motivo melddico em ritmo pontuado

nela utilizado é novo.
A primeira sec¢do apresenta as seguintes frases:
e Frase de abertura — compassos 1 a 6; na tonica;

e Frase de transicdo — compassos 6 a 10; inicia na tonica e termina na relativa,

La maior;
e Frase conclusiva — compassos 11 a 20; inicia e termina no IV grau, Si menor;

A segunda secc¢do apresenta as seguintes frases:

Frase de abertura — compassos 20 a 23,;

Frase de transicdo — compassos 23 a 33;

Frase conclusiva — compassos 33 a 42;

Frase pds-cadencial — compassos 42 a 48.

A nivel harmonico este andamento apresenta alguma complexidade. As
harmonias de ténica e dominante sdo predominantes, mas os acordes dos compassos 24
a 33 obtém um enorme efeito expressivo. No segundo tempo do compasso 41 esta um
acorde napolitano que resolve no acorde de quarta e sexta e este no acorde da dominante

que por sua vez resolve na tonica.

A indicacdo dinamica predominante neste andamento é o piano; mas, as
alteracdes dinamicas, para a dinamica forte, assinaladas pelo compositor, coincidem
com as interrupcdes do discurso musical na primeira parte e com 0S momentos mais

draméticos com acordes em ritmos pontuados na segunda parte.

O terceiro andamento da Sonata 6 esta formalmente organizado em duas

seccoes:

e Primeira secgdo — compassos 1 a 68 — inicia na tonalidade de L& maior e

termina na dominante, Mi maior;
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e Segunda sec¢do — compassos 69 a 204 — inicia na tonalidade de Mi maior e

regressa a tonica.

Este andamento tem forma binéria, tem uma textura contrapontistica a duas / trés
vozes. E, ritmicamente observa-se alguma complexidade na voz superior: a articulagédo
base € a seminima — ocorre ao longo de todo o andamento e esta estabilidade é
interrompida por um pequeno motivo que é trabalhado e utilizado em sequéncias,
constituido por semicolcheias em movimento ascendente por graus conjuntos e

colcheias em harpejos descendentes.

A primeira seccdo apresenta trés frases; e, cada frase contém material tematico

caracteristico que é reutilizado durante a segunda seccao:

e Frase de abertura: compassos 1 a 12; o material que abre a primeira frase da
primeira seccdo é reutilizado na segunda seccdo, compassos 69 a 80, e
também ¢é sujeito a desenvolvimento / variacdo ao longo da primeira e da
segunda secc¢éo, por exemplo: compassos 22 a 29 (nas duas vozes superiores),

85 a 112 (em discurso a trés vozes);

e Frase de transicdo: compassos 12 a 48; o material que inicia a segunda frase,
compassos 9 a 14, é utilizado de forma integral e também parcialmente, sendo
sujeito a desenvolvimento / variacdo, em progressdes ao longo da frase de

transicdo, da frase conclusiva e também ao longo da segunda secc¢éo;

e Frase conclusiva: compassos 48 a 60 e frase pds-cadencial: compassos 60 a

68; utilizam material apresentado anteriormente.

E espantoso verificar que C. Ph. E. Bach usou neste andamento pouquissimas
ideias / motivos musicais mas que habilmente os conjugou, variou, aumentou, contraiu,
usou em progressdes, misturou motivos, entre outras técnicas, e conseguiu obter um
andamento extenso, fluente e sobretudo perfeitamente coerente. Apesar dessa limitagdo
nos motivos este andamento de C. Ph. E. Bach € musicalmente interessante, cativante e

nao soa de forma nenhuma monaotono.

A nivel harménico neste andamento salientam-se 0s numerosos retardos /

dissonancias preparadas e resolvidas em todas as vozes.

A dindmica piano estad em estreita relacdo com o tema que inicia 0 andamento e

com motivos de cardcter mais intimista. No entanto, a dindmica forte inicialmente
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associada ao motivo das semicolcheias e colcheias acaba por tornar-se predominante e

estender-se a motivos retirados do tema inicial.

Sintese

Cada Sonata é constituida por trés andamentos em sucessdo: rapido — lento —
rapido. Os andamentos estdo nas seguintes tonalidades: Fa (maior e menor), Si bemol
maior, Sol menor, Mi maior, D6 sustenido menor, DO (maior e menor), Mi bemol
maior, L4 (maior e menor) e F& sustenido menor. A seleccdo das tonalidades dos
andamentos das sonatas encerra em si dois acordes diminutos (por enarmonia) que

podem ser vistos como um espelho a partir de uma ténica polarizadora, Fa.

Sib Do# Mi Sol Fa Mib Fa# La Do

3m 3¥m  3Fm 2°M 2°M 3m 3m 3*m

Acorde Diminuto Acorde Diminuto

Em termos formais, as Sonatas Prussianas apresentam:

e Sonata 1: Forma binaria com reexposicdo do tema — Forma hibrida — Forma
binaria;

e Sonata 2: Forma binéria com reexposicao do tema — Forma binaria — Forma
binaria;

e Sonata 3: Forma binaria com reexposicao do tema — Forma binaria — Forma
binaria;

e Sonata 4: Forma binaria com reexposi¢cdo do tema — Forma binaria — Forma
binria com reexposi¢édo do tema;

e Sonata 5: Forma binaria — Composic¢éo continua — Forma binaria;

e Sonata 6: Forma binaria com reexposi¢cdo do tema — Forma binaria — Forma

binaria.
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Ha claramente um predominio das formas binaria e binaria com reexposi¢édo do
tema. Nos andamentos com forma binaria com reexposi¢do do tema, a primeira secc¢ao
do andamento estabelece a tonica e modula para a dominante (nas tonalidades maiores)
ou para a relativa maior (na tonalidade menor); a segunda cadéncia a um tom préximo
antecede a reexposicdo; e a Ultima cadéncia esta na ténica*®. Nenhum dos andamentos
lentos das Sonatas Prussianas apresenta barra dupla de compasso ao longo do
andamento a dividir seccdes, tal como a maioria dos andamentos lentos de sonatas para
instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach (Schulenberg 1982:312).

A nivel melddico destaca-se o caracter vocal e de improvisacdo. As vozes
superiores sdo mais complexas, melddica e ritmicamente — observando-se uma
multiplicidade consideravel de figuras ritmicas dentro do mesmo andamento. Os
motivos sdo “desenvolvidos”, por exemplo, através de sequéncias, ou, através de
contrac¢cdes ou alargamentos dos motivos, ou alterando os planos harménicos das
passagens que ocorrem nas diferentes seccOes das obras. A estrutura irregular do
fraseado claramente evita a “quadratura”; isto é, periodos de quatro ou oito compassos;
0 que reforca o caracter de improvisacdo das obras. Por outro lado, os motivos na
segunda sec¢do ndo sdo necessariamente apresentados na mesma ordem com que
surgem na primeira sec¢do. A conjugacdo inesperada dos varios motivos cria variedade
e imprevisibilidade mas simultaneamente ndo s6 mantém a coeréncia e fluidez no

discurso musical, como mantém o caracter / afecto do andamento.
A textura predominante € a duas / trés vozes ou melodia acompanhada.

Do ponto de vista harmonico, na obra de C. Ph. E. Bach, como referi
anteriormente, estd presente a harmonia convencional do séc. XVIII; no entanto esta é

utilizada de formas pouco convencionais. Nas Sonatas Prussianas observam-se:

e Modulages a tonalidades afastadas — por exemplo: o primeiro andamento da
Sonata 3 em Mi maior comega na tonica mas rapidamente modula para Sol

maior;
e Dissonancias, retardos e apogiaturas com forte impacto harmonico;

e Cromatismo;

163 Este plano tonal | — V (ou relativa maior nas tonalidades menores) — X (uma tonalidade & escolha do
compositor) — | corresponde a descricdo de L. Ratner para as formas com two-reprises. Ver L. Ratner —
Classic Music: Expression, Form and Style, pag. 209.
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e Acordes de sexta aumentada e napolitanos;
e Acordes diminutos;

e Enarmonia — por exemplo: o acorde de sétima da dominante na terceira
inversdo (Mi bemol — F&4 — L& — D&) no primeiro compasso do recitativo do
segundo andamento da Sonata 1 é habilmente transformado em diminuto pelo
movimento da voz superior (Mi bemol — Sol bemol — La — D0) e este segue
para o acorde diminuto meio-tom acima (Mi — Sol — Si bemol — D6 sustenido)

que resolve no acorde de Si maior.

Considerando as progressdes harmdnicas que encontrei nas Sonatas Prussianas,
0s processos a que C. Ph. E. Bach recorre para modular sdo variados e por vezes mais
complexos do que seria expectavel para a primeira metade do séc. XVIII: com recurso

por exemplo a dominantes secundarias, a acordes diminutos ou enarmonia.

As indicagdes dindmicas nas Sonatas Prussianas sdo claras e estdo presentes em
maior ou menor frequéncia, em todos os andamentos. Estdo muitas vezes associadas a
motivos especificos e sdo utilizadas para, por exemplo, promover alteracdes na textura,
realcar o caréacter de determinados motivos, realcar modula¢Ges ou reforcar momentos

de cadéncias.

As indicacbes de ornamentacdo que surgem ao longo das partituras das Sonatas

Prussianas sdo descritas no préximo capitulo.

Em conclusdo, as Sonatas Prussianas, apesar de serem uma obra da juventude de
C. Ph. E. Bach, foram publicadas tinha o autor 28 anos de idade, apresentam muitos
pontos em comum com obras mais tardias. As descri¢cbes da globalidade das sonatas
para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach realizadas por varios autores quer a nivel de
estrutura formal, como a nivel de textura, recursos meldédicos e harmdnicos e
ferramentas variadas no sentido de aumentar a imprevisibilidade nas suas obras séo
aplicaveis as Sonatas Prussianas, ou seja, as “peculiaridades” do seu estilo ndo foram
aquisicdes ao longo da sua carreira como compositor mas estiveram presentes desde o

inicio.
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Capitulo 11 : Propostas para as Indicacdes de Ornamentacao

As indicacdes de ornamentacdo nas seis Sonatas Prussianas dedicadas ao Rei da
Prassia Friedrich Il e publicadas em 1742 por B. Schmid em Nuremberga apresentam
escassa variedade sinalética. O sinal maioritariamente encontrado é o tr. Este sinal
podera ser entendido, tal como o sinal + noutras obras de C. Ph. E. Bach assim como em
obras de compositores contemporaneos, como uma indicacdo de ornamentacdo com
varias solugdes possiveis (Calado 2011:61). Os ornamentos durante o Periodo Barroco
ndo admitem necessariamente apenas uma interpretacdo correcta, estando todas as
outras opg¢des erradas; podem, ao invés, admitir uma gama de interpretacdes correctas
dentro da flexibilidade inerente a um determinado estilo (Donington 1967:503). Além

do sinal tr surgem também outros sinais constantes na Figura N°1:

0 i
W G e (e b
-

Figura N°1 — Outros sinais de ornamentacdo encontrados nas Sonatas Prussianas.

Apresento, neste capitulo, propostas para realizacdo dos sinais de ornamentacéo
gue surgem nas seis Sonatas Prussianas e alerto para possiveis omisses que deduzo por

comparagdo com passagens semelhantes.

Por questbes de ordem pratica, optei por sobrepor as partituras originais as
minhas propostas de ornamentagdo e ligaduras. Com o intuito de minimizar as
sobreposicBes a partitura original, coloquei os nimeros dos compassos a esquerda de
cada sistema. Durante a discussdo da ornamentacdo, como alguns andamentos das
Sonatas Prussianas tém sistemas com muitos compassos, para identificar uma
determinada passagem por vezes recorro a0 nimero do compasso e outras vezes a sua

localizacdo na partitura (por exemplo: Gltimo compasso do terceiro sistema).

Antes de apresentar as propostas e discussao, parece-me necessario proceder a

correspondéncia entre os sinais e a respectiva designagao:
e Triller / Trilo e

e Triller von unten / Trilo com prefixo inferior o
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e Triller von oben / Trilo com prefixo superior (e

e Trilo com sufixo -

e Prall-triller / Trilo curto "

e Doppelschlag / Grupeto o

e Mordent / Mordente % ot 4"

A discussdo dos ornamentos no primeiro andamento da Sonata 1 é a mais
pormenorizada. Nos andamentos seguintes apenas menciono o que ainda ndo tiver sido

discutido ou me parecer relevante.

Incluo também neste capitulo alguns aspectos de interpretacdo e comparacao
com gravacdes de intérpretes e com a edi¢do de R. Steglich.
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O sinal tr neste andamento pode ter varias interpretacdes, interpretagcdes essas

que apresentei graficamente acima e passo a discutir:
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Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal (Bach 1753:72): 1° 3° 4° e 6° compassos do terceiro sistema da

primeira pagina;

Trilos indicados com ase-que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal (Bach 1753:72): 2° compasso do quarto sistema da primeira pagina;

2°, 4° e 6° compassos do quarto sistema da segunda pagina;

Trilos com sufixos escritos por extenso (Bach 1753:74): 3° compasso do
primeiro sistema da primeira pagina; 5° compasso do quarto sistema da
primeira pagina; 5° compasso do sexto sistema da primeira pagina; 2°
compasso do terceiro sistema da segunda pégina; 3° compasso do quinto

sistema da segunda pagina;

Trilos que por surgirem sobre notas relativamente longas em cadéncias
poderdo eventualmente ser substituidos por Triller von unten (Bach 1753:74):

penultimo compasso;

Prall-Triller / Trilo curto (Bach 1753:82) € muito claro no 7° compasso do
penultimo sistema da primeira pagina, mas no 5° compasso do primeiro

sistema da primeira pagina falta a ligadura;

Ornamentos com possivel dupla interpretacdo: 6° compasso do quarto sistema
da primeira pagina e 4° compasso do quinto sistema da segunda pagina; 7°
compasso do quinto sistema da primeira pagina e 5° compasso do segundo
sistema da segunda pagina — podem ser interpretados como sendo trilos, o0s
dois primeiros exemplos com apogiaturas nos tons acima a preceder as notas
reais e 0s seguintes sem apogiatura; ou, como trilos com sufixos uma vez que
ocorrem sobre notas relativamente longas que antecedem cadéncias; o sinal
de ornamentacdo sobre o pendltimo compasso pode ser interpretado como
sendo um trilo com sufixo ou como sendo um trilo com prefixo / Triller von
unten uma vez que ocorre imediatamente antes da cadéncia final (Bach
1753:80);
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e Apogiaturas que valem dois tercos das notas a que estédo ligadas: 6° compasso
do quarto sistema da primeira pagina e 4° compasso do quinto sistema da
segunda pagina (Bach 1753:65);

Saliento que o Triller von unten de acordo com o Versuch de C. Ph. E. Bach
surge principalmente sobre notas longas, especialmente em cadéncias e antes de
suspensdes. Este ornamento pode ocorrer em contexto de notas repetidas, em notas em
movimento por grau conjunto e também em notas ap6s um intervalo, ascendente e ou
descendente (Bach 1753:54). No primeiro andamento da Sonata 3, no 5° compasso do
quarto sistema da primeira pagina assim como no 5° compasso do segundo sistema da
segunda péagina surge a indicacdo clara de Triller von unten a suceder uma passagem
com notas repetidas. Por estes motivos, e apoiando-me integralmente nas indicagdes do
Versuch e de exemplos nas Sonatas Prussianas, proponho o Triller von unten no

momento da cadéncia final do andamento.

A (ltima nota do antependltimo compasso da primeira parte (L4%) da edicéo das
Sonatas Prussianas de Rudolf Steglich ndo coincide com a nota na edicdo de 1742

(F&#%) nem com o compasso correspondente na segunda parte do andamento.
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O segundo andamento da Sonata 1 coloca menos dificuldades na deciséo

relativamente a interpretacdo dos sinais para ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 3° compasso do primeiro sistema; 4° compasso do terceiro sistema;

2° e 3° compassos do quinto sistema; 1° compasso do sexto sistema;
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e Trilo curto / Prall-Triller (Bach 1753:82): tltimo tempo do 4° compasso do
quarto sistema que surge ja no inicio do quinto sistema; além do simbolo do

trilo curto sobrepus a partitura a ligadura;

e Trilos precedidos por uma apogiatura (Bach 1753:77): 1° compasso do sexto

sistema;

e Grupeto / Doppelschlag (Bach 1753.86): conforme indicagdo clara e

inequivoca do compositor no inicio do quarto sistema;
e Triller von unten: penultimo compasso do andamento (Bach 1753:80);

e Apogiatura com metade da duracdo da nota a que esta ligada (Bach 1753:65):
2° compasso do primeiro sistema, 3° compasso do terceiro sistema e 4°

compasso do guarto sistema do andamento;
e Apogiatura composta (Bach 1753:103): 3° compasso do terceiro sistema.

De salientar que este andamento estd no modo menor do tom da sonata e € uma
excepc¢do dentro das Sonatas Prussianas, uma vez que os andamentos lentos das outras

cinco sonatas estéo nas relativas das tonalidades dos andamentos rapidos.

Tradicionalmente — final do séc. XVII e inicio do séc. XVIII — Fa menor, com
quatro bemadis, é vista como sendo uma tonalidade com caracter lamentoso (Lindsley
2002:59; Taruskin 2010:413) e escura (Lindsley 2002:61). C. Ph. E. Bach desde jovem,
através do seu pai, contactou, por exemplo, com 6rgdos afinados em temperamento
mesotonico ou afinados em temperamentos irregulares com tonalidades fortemente
dissonantes e, por isso, podera ter retido a associacdo de certas tonalidades a maiores
dissonéncias (Lindsley 2002:61). Atendendo ao exposto, o caracter de FA menor nos
temperamentos irregulares e a expressividade deste andamento acentuada pelos
momentos de recitativo poderdo estar na base da excep¢édo para a selec¢do da tonalidade

do andamento lento.

C. Ph. E. Bach introduziu recitativos, com caracteristicas retoricas, nas suas
obras para instrumentos de tecla como atesta este andamento. De uma forma geral, 0s
seus recitativos instrumentais sao ritmicamente livres e estdo na continuacdo da tradicédo

das fantasias para instrumentos de tecla veiculada desde G. Frescobaldi e J. J.
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Froberger, através de organistas alemaes e de J. S. Bach para o filho (Heartz e Brown
2001%191). A ideia da musica enquanto arte retérica assenta na metafora da musica
como linguagem (Bonds 1991:61). Apesar de esta imagem ser ja encontrada na
Antiguidade Cléassica, na Idade Meédia ou na Renascenca, a emancipacdo da musica
relativamente ao texto s6 ocorreu no séc. XVIII (Bonds 1991:61), seja texto litlrgico
(missas), poemas (madrigais) ou tramas (6peras). Mesmo durante esse século continuou
a discussdo se a masica instrumental de facto conseguia exprimir qualquer significado
(Bonds 1991:62-3).

Os momentos com a indicacdo expressa da lavra do compositor de recitativo
neste andamento ndo tém qualquer sinal de ornamentacdo. Tém um caracter de melodia
acompanhada uma vez que a voz superior tem um discurso complexo e é apenas
apoiada por pontuais intervencdes do acompanhamento. E poderdo ser vistos como uma
expressdo do caracter sildbico de um texto (Lindsley 2002:33) e atestam o estilo vocal
de C. Ph. E. Bach (Lindsley 2002:22 e 26; Berg 1975:210). Mas, ndo ha indicacdo da
expressao de um contetudo programatico especifico nas obras de C. Ph. E. Bach
(Schulenberg 1982:31), apesar de terem sido aplicados textos, ndo pelo proprio
compositor, a obras instrumentais de C. Ph. E. Bach — por exemplo a fantasia dos
Probestiicke foi adicionado um mondlogo de Sdcrates. Provavelmente C. Ph. E. Bach
encara as suas obras instrumentais como sendo comunicativas por si proprias ndo

havendo necessidade de as subordinar a um texto (Fox 1983:58-9).

Ha vérios exemplos de andamentos lentos e rapidos nas sonatas para
instrumento de tecla de C. Ph. E Bach em que sdo adoptadas caracteristicas melédicas,
ritmicas, texturais e harmonicas proprias de recitativos vocais que resultam em
passagens semelhantes a uma conversacdo (speech-like) e interrompem o discurso
musical (Fox 1983:56). C. Ph. E. Bach refere no Versuch que introduz momentos de
recitativo nas suas sonatas para obter o efeito de uma declamacéo livre a semelhanca
das suas fantasias (Bach 1753:123-4). Possivelmente a expressividade musical de C. Ph.
E. Bach, caracterizada por varios autores como sendo speech-like, sendo comunicativa
por si sO, transcende o texto (Taruskin 2010:418). Mas, os recitativos na musica
instrumental ndo sdo inéditos na época de C. Ph. E. Bach (Westrup 2001%:4). Varios
compositores anteriores e posteriores a C. Ph. E. Bach escreveram recitativos

instrumentais (Westrup 20012:4). Por isso, C. Ph. E. Bach ndo foi o primeiro compositor
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a incorporar recitativos nas suas obras para instrumento de tecla — por exemplo: J.
Kuhnau (1660-1722) — Sonatas Biblicas. Mas, a origem do estilo declamatério nas
obras de C. Ph. E. Bach podera ndo estar na masica alema para instrumentos de tecla
mas sim nos recitativos acompanhados (Head 1995:38) e nos principios da retorica

presentes na musica do Periodo Barroco (Buelow 20012:262).

Na minha opinido, C. Ph. E. Bach explora afectos / sentimentos nos recitativos
e, penso que, os recitativos nas obras de C. Ph. E. Bach poderdo ser encarados como

reminiscéncias das praticas do Periodo Barroco.

Nos momentos de recitativo deste andamento surgem notas repetidas. A
primeira nota podera ser substituida pelo tom / meio-tom (dependendo da tonalidade)
acima, de forma a criar uma dissonancia — por exemplo: o primeiro L&> do primeiro
compasso do recitativo podera ser substituido por um Si® bemol — ou a primeira nota
podera ser substituida pela nota que forma um intervalo de quarta perfeita descendente —
isto é, o primeiro Ré* do 3° compasso do quarto sistema podera ser substituido por um
Sol®. Estes tipos de apogiaturas resultam particularmente bem neste andamento, s&o
comuns nos recitativos durante o séc. XVIII e estdo descritas as duas situacdes:

movimento por grau conjunto e quarta perfeita descendente (Hansell 1968:232).

Pier Francesco Tosi publicou em Bolonha em 1723 o Opinioni de’ Cantori
Antichi e Moderni, no qual declara que relativamente as apogiaturas, a inflexdo
melddica pode descer um grau conjunto ou passar para um tom mais distante (Hansell
1968:232-3). A edicdo em lingua alemd do tratado de P. F. Tosi, preparada por Johann
Friedrich Agricola, Anleitung zur Singkunst, publicada em Berlim no ano de 1757,
apresenta exemplos musicais que ndo constam na edi¢do original mas que, apesar do
hiato temporal, demonstram a intencdo do autor relativamente a aplicacdo de
apogiaturas nas cadéncias (Hansell 1968:233). Os exemplos de apogiaturas fornecidos
caem numa das duas situacOes referidas acima e o0s dois ultimos acordes do
acompanhamento, dominante e tonica, surgem ap0s a Ultima nota da voz superior
(Hansell 1968:233).

Durante a primeira metade do séc. XVIII, os recitativos podiam ser pontuados
por intervencgdes orquestrais ou acompanhados por um conjunto instrumental minimo —

0 baixo continuo, com 0rgdo no contexto da musica sacra e com 0 cravo na musica
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secular (Monson 2001%3), neste caso designados por recitativos secos (Hansell
1968:244; Monson 2001%2). As cadéncias dos recitativos com intervencdo orquestral, e,
em alguns contextos™®, as cadéncias dos recitativos eram geralmente tocadas apds a
ultima nota da voz (Hansell 1968:244). Nas outras situacfes, as cadéncias dos
recitativos eram tocadas com o ritmo indicado pela notacdo musical, isto é, com
sobreposicdo da voz e do acompanhamento (Hansell 1968:244). Nos dois momentos de
recitativo deste andamento, os acordes que os concluem ndo surgem em simultaneo com
a voz superior mas sim apos a conclusao do discurso da voz superior. Os acordes dos
momentos de recitativo deste andamento apresentam cifras, que devem ser realizadas, o
que faco na minha interpretacdo em anexo a esta dissertagdo. Procurei no meu
acompanhamento (médo esquerda) nos momentos de recitativo deste andamento seguir
os conselhos de C. Ph. E. Bach na segunda parte do Versuch de 1762: adequar a
velocidade dos arpejos dos acordes a velocidade da declamacdo, se a declamacdo é
rapida evitar arpejar, se a declamacdo é lenta sustentar os acordes e arpejar de forma
mais lenta (Bach 1762:314-5).

184 De acordo com Hansell, pag. 244, na misica sacra.
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O terceiro andamento da Sonata 1 apresenta apenas um sinal de ornamentagéo,
tr, que pode ser interpretado de duas formas: trilo, ou trilo com sufixo. Pessoalmente,
defendo que trilos com sufixos séo, neste andamento, musicalmente mais interessantes.
De salientar que os trilos no 7° compasso do sexto sistema e 1° e 3° compassos do
ultimo sistema do andamento sdo precedidos por apogiaturas.

Este andamento coloca-nos algumas questdes relativamente a interpretacdo das

apogiaturas:

e Apogiaturas que poderdo ser mais articuladas ou menos articuladas (Bach
1753:65-6), podendo ser muito curtas ou valer até metade da duracdo da nota
a que estdo ligadas (Bach 1753:65): 7° compasso do andamento; 8° compasso
do andamento; 10° compasso do quinto sistema;

e Apogiaturas que valem dois tercos do valor da nota a que estdo ligadas (Bach
1753:65): 2° e 6° compassos do segundo sistema; 6° compasso do quarto

sistema; 11° compasso do quinto sistema;

e Apogiaturas subentendidas: ultima nota do andamento, por analogia ao Gltimo
compasso da primeira parte e com a duracdo de dois tercos do valor da nota
principal — neste andamento existe uma discrepancia na nota¢do do ultimo
compasso da primeira e da segunda parte. Por isso, tal como discutido
anteriormente, este podera ser um exemplo em que ocorre uma omissao na
notacdo musical mas na qual o compositor espera que essa omissao seja

subentendida pelo intérprete e por isso executada.

Como as figuras ritmicas colcheia com ponto e duas fusas que surgem por
exemplo no 5° compasso do primeiro sistema e no 9° e no 11° compassos do 4° sistema,
em primeiro lugar encontram-se ao longo do discurso musical, isto €, ndo estdo em
momentos cadenciais, em segundo lugar em nenhuma destas figuras C. Ph. E. Bach
colocou um sinal para ornamentacdo que pudesse orientar no sentido de ornamentar
cada vez que aparece esta figura ritmica, em terceiro lugar C. Ph. E. Bach aconselha no
Versuch a evitar usar ornamentos em demasia e também a ndo colocar ornamentos em

notas que ja sdo suficientemente brilhantes por si s6 (Bach 1753:54) e por Gltimo o
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vincado caracter ritmico desta figura associado ao movimento descendente por graus
conjuntos da voz intermédia, leva-me a concluir que a interpretacdo neste andamento da
figura ritmica colcheia com ponto duas fusas deve ser realizada tal como surge no texto
musical sem acrescentar ornamentacao.
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No primeiro andamento desta sonata surgem apenas 0S seguintes sinais

referentes a ornamentacdo: o Grupeto / Doppelschlag (conforme indicacdo clara e

inequivoca do compositor); apogiaturas; o sinal & e, o sinal tr que pode ter varias

interpretacdes, interpretacdes essas que apresentei graficamente acima e discuto em

sequida:

Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 1° compasso do terceiro sistema, 3° e 5° compassos do sétimo
sistema da primeira pagina; 4° e 6° compassos do quarto sistema da segunda

pagina;

Trilos indicados com tr e precedidos por apogiaturas, apogiaturas essas no
tom acima da nota principal ornamentada: 3° compasso do quinto sistema da

primeira pagina; 4° compasso do sexto sistema da segunda pagina;

Trilos indicados com ame.: 4° e 6° compassos do primeiro sistema da primeira

pagina;

Trilos com sufixos escritos por extenso: 2° e 4° compassos do primeiro
sistema, 2° compasso do terceiro sistema, 2° compasso do quinto sistema, 2°
compasso do sexto sistema; 1° e 3° compassos do sétimo sistema da primeira
pagina; 3° compasso do terceiro sistema, 3° compasso do sexto sistema e 3°

compasso do sétimo sistema da segunda pagina;

Prall-triller / Trilo curto: 1° 4° 5° 6° 7° 8° e 9° compassos do quinto
sistema da primeira pagina; 2° compasso do segundo sistema, Gltimo tempo
do Gltimo compasso do segundo sistema que surge no inicio do terceiro
sistema, 2°, 5°, 6°, 7° e 8° compassos do sexto sistema, 1° e 2° compassos do

sétimo sistema da segunda pagina;

Ornamentos com possivel dupla interpretacdo: 4° compasso do sexto sistema
da primeira pagina e 5° compasso do sétimo sistema da segunda pagina —
podem ser interpretados como sendo trilos, ou, como trilos com sufixos; dado
0 andamento / velocidade deste andamento, Vivace, penso que estes
ornamentos que antecedem o final da primeira e segunda parte da peca néo

devem ser interpretados como sendo trilos com prefixo / Triller von unten;

231



e Apogiaturas com duracdo de metade do valor da nota a que estdo ligadas: 1°
compasso do sexto sistema da primeira pagina; e 3° compasso do sétimo

sistema da segunda pagina;

e Apogiaturas que valem dois tercos do valor da nota a que estdo ligadas: 6°
compasso do segundo sistema e 1° tempo do 3° compasso do quinto sistema
da primeira pagina; 5° compasso do quarto sistema e 1° tempo do 4°

compasso do sexto sistema da segunda pagina;

e Considerando que a duracdo das suspensdes é variavel, — R. Donington no
seu livro The Interpretation of Early Music, publicado em 1963, salienta esta
questdo da variabilidade da duracdo das suspensdes e salienta, também, que
cabe ao intérprete decidir a duracdo da suspensdo, desde muito breve a longa
(Donington 1963:404) — considerando, também, que entre as variaveis em
performance mencionadas por C. Ph. E. Bach na primeira edi¢do do Versuch
encontram-se o rallentando e o accelerando (Bach 1753:117), e dado que na
minha performance deste andamento procurei manter a fluéncia musical,
interpretei 0s sinais de suspensdo dos compassos 34 e 85 como sendo
indicacBes de momentos especialmente expressivos e por isso privilegiei 0s
primeiros tempos desses compassos, executando rallentando, e as suspensoes
sobre as pausas permitiram respirar com o0 intuito de recomecar o discurso

musical.

Na voz superior do 3° compasso do quarto sistema da segunda pagina surge o
ritmo: semicolcheia seguida por colcheia com ponto. Na edi¢cdo de R. Steglich surge o
inverso: colcheia com ponto seguida por semicolcheia. Na minha interpretacdo optei
pelo ritmo escrito na partitura setecentista. Subentende-se 0 D6* sustenido no compasso

10 e o Mi* bequadro no compasso 8.
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O segundo andamento da Sonata 2, comparativamente com outros andamentos,

apresenta poucos sinais de ornamentagao:

e Apenas um trilo indicado com tr que comeca com a nota superior e termina

na nota principal no 4° compasso do primeiro sistema da segunda pagina;

e Prall-triller / Trilo curto: 4° compasso do segundo sistema e 3° compasso do

quarto sistema da primeira pagina;

e Apogiaturas que poderdo ser mais ou menos articuladas, até metade do valor
da nota a que estdo ligadas: 4° e 5° compassos do primeiro sistema e 3° e 4°
compassos do sétimo sistema da primeira pagina; 1° e 4° compassos do

primeiro sistema da segunda pagina;

e Triller von unten: pendltimo compasso do andamento; sugiro apenas este

ornamento baseando-me na discussdo dos capitulos 7 e 8 deste trabalho.

As apogiaturas que surgem nas semicolcheias do compasso 5 sdo um exemplo
claro do uso descrito por C. Ph. E. Bach no Versuch de preencher com apogiaturas nas
situacGes em que a melodia sobe uma segunda e em seguida regressa ao tom inicial ou
ao tom abaixo (Bach 1753:66-7).

Apesar da relativa escassez de sinais de ornamentagdo neste andamento, ha trés
momentos na minha interpretacdo desta obra em que adiciono um trilo com sufixo: nos

primeiros tempos do 2° compasso, do 2° compasso do quinto sistema da primeira pagina
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e do antepenultimo compasso. Sdo trés momentos tematicos. O inicio do tema é
constituido por duas células curtas que iniciam com anacrusas. A voz superior adquire
maior impacto apos a anacrusa se for realizado um ornamento na nota imediatamente

apos a anacrusa.

No antependltimo compasso a voz superior apresenta o ritmo: colcheia com
ponto seguida por semicolcheia e a méo esquerda apresenta um acorde articulado trés
vezes com o ritmo: fusa seguida de semicolcheia com ponto e fusa. No entanto, a
semicolcheia da voz superior esta verticalmente alinhada com a ultima fusa da méo

esquerda. Este € um exemplo de uma convencao ritmica: a sincronizacéo das maos.

Subentende-se D&* sustenido no compasso 4, Sol® sustenido no compasso 16 e
F&* sustenido no compasso 17. No compasso 35 possivelmente estardo omissas as
seguintes alteracdes: atendendo a progressdo harmdnica, o segundo tempo devera ter

L& bequadro, D6* bequadro e Mi* bemol.
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O terceiro andamento da Sonata 2 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que comegam com a nota superior e terminam na nota
principal: 1° e 4° compassos do terceiro sistema, 8° compasso do quarto
sistema da primeira pagina; 6° compasso do primeiro sistema, 5° compasso do

terceiro sistema e 7° compasso do quarto sistema da segunda pagina;
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e Trilos indicados com tr e precedidos por apogiaturas: 8° compasso do

segundo sistema da primeira pagina;

e Prall-triller / Trilo curto: 4° compasso do quinto sistema da primeira pagina;

3° compasso do ultimo sistema do andamento;

e Apogiaturas que valem metade da duracdo da nota a que estdo ligadas: 6°
compasso do segundo sistema da primeira pagina; 1° e 3° compassos do
primeiro sistema da segunda pégina — de salientar que estas apogiaturas estdo
indicadas através de colcheias e aplicam-se a minimas, pelo que terdo a
duracdo de uma seminima. Este € um exemplo que pode suscitar davidas na
sua resolucdo e que antecede as indicagdes que C. Ph. E. Bach deixou no
Versuch publicado 11 anos ap6s as Sonatas Prussianas; no qual afirma que
contrariamente a pratica anterior de sistematicamente escrever as apogiaturas
como colcheias independentemente da duracdo pretendida (como acontece
neste exemplo), as apogiaturas devem ser escritas com o seu valor real para

que ndo surjam duvidas entre os intérpretes (Bach 1753:63-4).

A indicacdo “Adagio” no final do andamento podera ser interpretada como
sendo de facto uma marcag@o de tempo ou como sendo o equivalente ao “rallentando”

utilizado por compositores posteriores (Schulenberg 1982:221-2).
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Sonata 3 em Mi maior:

239



o

[—
—

a "=

T
53%
ik

s

e
ﬁﬁw dd ﬁ«.m
P %,.,_“W.

TS ‘
A

l,z"l.a:::'-zﬂil
L)

edagio

Mo
H-4- X

240



O primeiro andamento da Sonata 3 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 4° compasso do primeiro sistema e 5° compasso do terceiro sistema
da primeira pagina; 4° compasso do primeiro sistema e 2° e 6° compassos do

quinto sistema da segunda pagina;

e Trilos indicados com tr e precedidos por apogiaturas: 4° compasso do quinto

sistema da primeira pagina;

e Triller von unten aplicados sobre notas muito longas, conforme indicacao
clara e inequivoca do compositor, do 5° compasso do quarto sistema ao 1°
compasso do quinto sistema; do 6° compasso do quinto sistema ao 2°
compasso do sexto sistema da primeira pagina (mao esquerda); e, 5° ao 8°
compasso do segundo sistema e do 9° compasso do segundo sistema ao 2°
compasso do terceiro sistema (méo esquerda), do 8° compasso do quinto
sistema ao 1° compasso do sexto sistema, e do 6° ao 10° compasso do sexto

sistema da segunda pagina (mao esquerda);

e Possivel dupla interpretacdo: os trilos marcados nos penultimos compassos na
primeira e na segunda parte podem ser interpretados como trilos ou como
trilos com sufixo uma vez que se aplicam sobre notas longas. Considerando a

apogiatura no penultimo compasso, o Triller von unten ndo € aplicavel;

e Grupetos: 5° compasso do segundo sistema da primeira pagina — conforme

indicacdo clara e inequivoca do compositor;

e Apogiaturas que valem metade da duracdo da nota a que estdo ligadas: 1°, 5°
e 8° compassos do segundo sistema, 4° compasso do quarto sistema da
primeira pagina; 7° e 10° compassos do primeiro sistema da segunda pagina -
de salientar que algumas destas apogiaturas estdo indicadas através de
colcheias e aplicam-se a minimas, pelo que terdo a duracdo de uma seminima.
Este é mais um exemplo anterior a opinido manifestada por C. Ph. E. Bach no
Versuch de escrever as apogiaturas com o seu valor real (Bach 1753:63-4);
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e Apogiaturas que valem dois tercos das notas a que estdo ligadas: 8° compasso
do primeiro sistema e 1° e 9° compassos do quarto sistema da segunda pagina.
Apesar de C. Ph. E. Bach salvaguardar a possibilidade de em determinados
contextos harmonicos poder haver uma resolugdo antecipada (Bach 1753:67-
8), os contextos harmonicos no 8° compasso do primeiro sistema e no 1°
compasso do quarto sistema da segunda pagina permitem a execucdo dessas

apogiaturas de acordo com a regra;

e Apogiaturas compostas: no 6° compasso do primeiro sistema, no 3° e 10°
compassos do segundo sistema e no 3° compasso do terceiro sistema da
primeira pagina — sdo similares aos exemplos do Versuch (Bach 1753:103);
repetem a nota que precede a nota principal, seguem com a nota acima da

nota principal e terminam na nota principal.

e Situacbes omissas: por analogia ao 4° compasso do quinto sistema da
primeira pagina, falta o sinal do trilo no F&* sustenido do 4° compasso do
sexto sistema da segunda pagina. Por analogia ao penultimo compasso do
andamento, a Gltima nota da voz superior do penultimo compasso da primeira
parte deveria ter uma apogiatura. Por analogia ao compasso 10, no compasso

99 subentende-se uma apogiatura composta;

e Outras situagdes: subentende-se que o Si* do 9° compasso do quarto sistema
da segunda pagina, atendendo ao compasso que o antecede (cadéncia a D6

sustenido com o movimento: 11-V-1), deve ser sustenido;

e Atendendo a passagens semelhantes neste andamento, & fluéncia do discurso
musical e & variabilidade na duracéo da suspensdo descrita por R. Donington
(Donington 1963:404), interpretei o sinal de suspensdo que surge no 6°

compasso do quinto sistema da segunda pagina de forma breve;

e A indicacdo “Adagio” no 9° compasso do quarto sistema da segunda pagina
deve ser interpretada como “rallentando” e a indicacdo “Poco Allegro” do

compasso seguinte deve ser interpretada como “a tempo”.
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O segundo andamento da Sonata 3 apresenta escassos sinais para ornamentacéo:

e Trilo indicado com tr e precedido por apogiatura que podera ou nao ter um

sufixo: 2° compasso do terceiro sistema;

e Triller von unten aplicado sobre uma nota longa e com um sufixo escrito na
voz inferior no 6° compasso do quinto sistema, de acordo com a indicacdo do

compositor;

e Apogiaturas que valem até metade da duracdo da nota a que estdo ligadas: 4°,
5° e 6° compassos do primeiro sistema, 7° compasso do segundo sistema e, 2°,
3° e 4° compassos do sexto sistema — de salientar que estas apogiaturas estdo
indicadas através de colcheias e aplicam-se a semicolcheias, pelo que terdo a
duracdo de fusas. Este é mais um exemplo anterior as indicag¢des que C. Ph.
E. Bach deixou no Versuch em que as apogiaturas devem ser escritas com o

seu valor real — e, Gltimo compasso do andamento.

244



R
o
T

. .
L) L_I-l

A3

245



H

Riin

e
b
. e o
| —r i st
70 — ” :
- “ I\ 5 \
D t r
z —
1+
L.
76 1
'
- Ny 1- A A ‘_-' 4
=4 iV “ L i
1 e e ———
| NN .\ 5

O terceiro andamento da Sonata 3 apresenta 0s seguintes sinais para

ornamentacao:

246



Trilos indicados com tr: 1° e 4° compassos do quarto sistema da primeira
pagina; e, 6° compasso do primeiro sistema, 2° e 5° compassos do quinto

sistema da segunda pagina;

Trilos com possivel dupla interpretacdo: 6° compasso do quinto sistema e 4°
compasso do sexto sistema da primeira pagina — poderdo ser interpretados

como trilos ou como trilos com sufixo;

Apogiaturas invariaveis e executadas de forma muito répida: udltimo
compasso do terceiro sistema da primeira pagina; e, 1° e 4° compassos do

quinto sistema da segunda pagina;

Apogiatura que vale dois tercos da nota a que esta ligada: 6° compasso do

segundo sistema da primeira pagina;

Apogiaturas com duracdo varidvel e ligadas a notas com suspensdo: 6°
compasso do terceiro sistema e 2° compasso do quarto sistema da primeira
pagina; e, 6° compasso do quarto sistema e 3° compasso do quinto sistema da

segunda pagina.
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O primeiro andamento da Sonata 4 apresenta 0Ss seguintes sinais de
ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota

principal: 3° tempo do Ultimo compasso do quarto sistema que surge ja no
quinto sistema, 2° compasso do quinto sistema e 2° compasso do sexto
sistema da primeira pagina; 2° compasso do terceiro sistema, 2° compasso do
quinto sistema e 3° compasso do sétimo sistema da segunda pagina; e, 4°

compasso do primeiro sistema da terceira pagina;

Trilos com sufixos escritos por extenso: 3° compasso do quinto sistema e 1° e
5° compassos do sexto sistema da primeira pagina; 3° compasso do quinto
sistema da segunda pagina; e, 1° e 3° compassos do primeiro sistema e 3°

compasso do segundo sistema da terceira pagina;

Trilos curtos / Prall-Triller: 4° compasso do terceiro sistema e 3° compasso
do ultimo sistema da primeira pagina; 4° compasso do quinto sistema e 1°
compasso do sexto sistema da segunda péagina; e, 2° compasso do Ultimo
sistema da terceira pagina (com excep¢do do primeiro trilo curto do
andamento, a ligadura entre a nota ornamentada e a nota que a antecede foi

omitida);
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e Apogiaturas variaveis e aplicadas a notas com suspensdo: 3° compasso do
segundo sistema da primeira pagina; e, 5° compasso do sétimo sistema da

segunda pagina;

e Apogiaturas que valem metade da nota a que estdo ligadas: 4° compasso do
sexto sistema da primeira pagina; 2° compasso do segundo sistema da terceira
pagina;

e Apogiaturas invariaveis com pouca influéncia na duragéo da nota a qual estéo
ligadas e que podem ser mais ou menos articuladas: 4° compasso do quinto
sistema da primeira pagina; e, 2° compasso do primeiro sistema da terceira
pagina;

e OmissBes: por analogia ao 3° tempo do compasso que surge ja no quinto

sistema da primeira pagina, no 3° tempo do ultimo compasso do quarto

sistema da segunda pagina falta um sinal de trilo;

e Tal como no primeiro andamento da Sonata 2 e no primeiro andamento da
Sonata 3, considerando que a duragdo das suspensdes é variavel (Donington
1963:404), considerando, também, que entre as variaveis em performance
mencionadas por C. Ph. E. Bach na primeira edi¢do do Versuch encontram-se
o rallentando e o accelerando (Bach 1753:117), e dado que na minha
performance deste andamento procurei manter a fluéncia musical, interpretei
0s sinais de suspensdo dos compassos 6 e 58 como sendo indicacbes de
momentos especialmente expressivos e por isso privilegiei esses momentos,
executando rallentando, e as pausas seguintes interpretei como momentos
que permitiram respirar com o intuito de recomecar o discurso musical.
Apesar de ndo estarem indicados sinais de suspensdo, para manter coeréncia
no discurso e fluéncia musical, estendi a minha interpretacdo dos compassos

6 e 58 aos compassos 25 e 64.

As apogiaturas que surgem nas semicolcheias do Gltimo compasso do quinto
sistema da primeira pagina e do segundo compasso da ultima pagina sdéo um exemplo
claro do uso descrito por C. Ph. E. Bach no Versuch de preencher com apogiaturas nas
situacGes em que a melodia sobe uma segunda e em seguida regressa ao tom inicial ou

segue para o tom abaixo (Bach 1753:66-7).
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O segundo andamento da Sonata 4 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: altimo compasso do quinto sistema da primeira pagina; e, ultimo

compasso do segundo sistema da segunda pagina;

e Trilos curtos / Prall-Triller sem ligaduras as notas antecedentes: 2° compasso
do terceiro sistema, 1° e 2° compasso do quarto sistema e 4° compasso do
sexto sistema da primeira pagina, 1° e 2° compassos do terceiro sistema da

segunda péagina;

e Trilos que por surgirem sobre notas relativamente longas antes de cadéncias
poderdo eventualmente ser substituidos por Triller von unten (Bach 1753:79):

penultimo compasso do andamento;

e Trilos com duas possiveis interpretagdes: Gltimo compasso do terceiro
sistema — pode ser interpretado como um trilo que inicia com a nota superior

e terminam na nota principal ou como um trilo com sufixo;

e Apogiaturas que valem metade do valor da nota a que estdo ligadas: 2°

compasso do primeiro sistema, 3° e 6° compassos do terceiro sistema, 3°
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compasso e segundo tempo do 5° compasso do quarto sistema, 1° compasso e
segundo tempo do 3° compasso do quinto sistema e 6° compasso do sexto
sistema da primeira pagina; segundo tempo do 2° compasso do primeiro
sistema e segundo tempo do 4° compasso do segundo sistema da segunda
pagina;

e Apogiaturas que valem dois tercos do valor da nota a que estdo ligadas: 1° e
4° compassos do primeiro sistema, 4° compasso e primeiro tempo do 5°
compasso do quarto sistema e primeiro tempo do 3° compasso, 4° e 5°
compassos do quinto sistema da primeira pagina; e, primeiro tempo do 2°
compasso do primeiro sistema e 4° e 5° compassos do segundo sistema da
segunda pagina. Na minha interpretacdo destas apogiaturas, atendendo ao
contexto de ritmos pontuados, segui as indicagdes de C. Ph. E. Bach no
Versuch (Bach 1753:65) e nos seus exemplos publicados em anexo ao
Versuch - Tab. 11, Fig. VI que coincidem com as indicacBes do Versuch de L.
Mozart (Mozart 1756:207-8).

As figuras ritmicas colcheia com ponto e duas fusas que surgem por exemplo
nos 3° e 5° compassos do segundo sistema em primeiro lugar encontram-se ao longo do
discurso musical, isto é, ndo estdo em momentos cadenciais, em segundo lugar em
nenhuma destas figuras C. Ph. E. Bach colocou um sinal para ornamentacdo que
pudesse orientar no sentido de ornamentar cada vez que aparece esta figura ritmica, em
terceiro lugar C. Ph. E. Bach aconselha no Versuch a evitar usar ornamentos em
demasia e também a ndo colocar ornamentos em notas que ja sdo suficientemente
brilhantes por si s6 (Bach 1753:54) e por ultimo estas figuras ritmicas estdo integradas e
concluem de forma brilhante 0 motivo de caracter homofénico que é repetido ao longo
do andamento. Perante isto concluo que a interpretacdo neste andamento da figura
ritmica colcheia com ponto duas fusas deve ser realizada tal como surge no texto

musical sem acrescentar ornamentagéo.

Atendendo as duas ligaduras entre as notas do penultimo e ultimo compassos do
segundo sistema deste andamento, admito a possibilidade de se acrescentar a ligadura a
nota da voz intermédia em situa¢Ges semelhantes como por exemplo na transi¢do do 1°
para 0 2° compasso do terceiro sistema, ou do 2° para o0 3° compasso e do 4° para 0 5°

compasso do ultimo sistema da primeira pagina.
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O terceiro andamento da Sonata 4 apresenta apenas dois ornamentos indicados
com o sinal tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota principal no 4°

compasso do primeiro sistema e no 2° compasso do quinto sistema da primeira pagina.

Nenhum dos andamentos das seis Sonatas Prussianas, assim como a
generalidade das obras para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach, apresentam titulos
com a indicacdo de nomes de dancas. No entanto apesar de poderem néo estar rotulados
como dangas, alguns andamentos poderdo apresentar padrdes ritmicos regulares tipicos
de dancas do Periodo Barroco (Fox 1983: 11; Schulenberg 1982:161). Este andamento €
um exemplo: ndo tem indicacdo de tempo ou titulo de danca — apenas a indicacdo Presto

— mas apresenta o padrdo ritmico tipico de uma giga.
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O primeiro andamento da Sonata 5 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 6° compasso do quarto sistema da primeira pagina; 1° e 8°
compassos do terceiro sistema e 2° e 6° compassos do quinto sistema da

segunda péagina;

e Trilos curtos / Prall-Triller — sobre notas sem ligaduras as notas que as
antecedem: 6° compasso do quinto sistema, 5° compasso do sexto sistema e 3°
compasso do sétimo sistema da primeira pégina; e, 4° compasso do terceiro
sistema, 5° compasso do sexto sistema e 4° compasso do sétimo sistema da

segunda pagina;

e Grupetos sobre notas com ligaduras as notas que as antecedem, em
movimento ascendente e provavelmente para facilitar a execucdo de um
ornamento (Bach 1753:87-8) uma vez que ha duas vozes na mesma méao a
distancia de uma terceira: 1° compasso do primeiro sistema e 1° e 7°

compassos do sétimo sistema da primeira pagina;

e Grupeto sobre uma nota que sucede uma pausa: 6° compasso do quarto
sistema da segunda pagina;

e Apogiaturas que valem metade do valor da nota a que estdo ligadas: 2° e 6°
compassos do segundo sistema, 3° compasso do quarto sistema, 2°, 5° e 6°
compassos do quinto sistema, 4° e 5° compassos do sexto sistema e 6°
compasso do sétimo sistema da primeira pagina; e, 6° compasso do primeiro
sistema, 1°, 2°, 7° e 8° compassos do segundo sistema, 7° compasso do quarto
sistema, 1°, 4° e 5° compassos do sexto sistema e 3° e 4° compassos do sétimo

sistema da segunda pagina;

e Apogiaturas que valem dois tercos do valor da nota a que estdo ligadas:
ultimo compasso do segundo sistema, 3° compasso do quinto sistema e 2°
compasso do sexto sistema da primeira pagina; e, 2° compasso do sexto

sistema e 1° compasso do sétimo sistema da segunda pagina;

e Situacdes com possivel dupla interpretacdo: 3° e 5° compassos do sétimo

sistema da primeira pagina — grupeto ou trilo curto? — considerando que para
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0 mesmo motivo em terceiras paralelas descendentes no inicio da segunda
seccdo surge primeiro o sinal do trilo e em seguida o sinal do grupeto;
considerando também que 0 grupeto presta-se mais a movimentos
ascendentes do que a descendentes (Bach 1753:115) e por dltimo
considerando que o grupeto é o ornamento que surge no tema deste
andamento, no 1° compasso, a davida persiste, pelo que sugiro que a opgao

por um dos dois ornamentos cabe ao intérprete.

A indicacdo “Adagio” gque surge no penultimo compasso do quarto sistema pode
ser interpretada como “rallentando” ¢ o “Poco Allegro” que surge no compasso seguinte

como uma indicagdo para seguir “a tempo”.
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O segundo andamento da Sonata 5 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 1°, 6° e 7° compassos do quarto sistema da primeira pagina; e, 6°
compasso do quinto sistema e 1°, 2° e 3° compassos do sexto sistema da

segunda péagina;

e Trilo antecedido por uma apogiatura: 2° compasso do terceiro sistema da

primeira pagina;

e Trilos curtos / Prall-Triller sem ligaduras as notas antecedentes: 7° compasso
do primeiro sistema e 2° e 8° compassos do sexto sistema da primeira pagina;
e, 3° compasso do primeiro sistema e 2° compasso do quinto sistema da

segunda pagina;

e Trilos com duas interpretacdes possiveis: 6° e 10° compassos do primeiro
sistema da segunda pagina — podem ser trilos que comegam com a nota

superior e terminam na nota real ou trilos com sufixos;

e Grupetos em melodias com movimento ascendente: 10° compasso do quinto
sistema e 1° compasso do sexto sistema da primeira pagina; e, 2° compasso do

segundo sistema da segunda pagina;

e Grupeto em melodias com movimento descendente: 1° compasso do primeiro

sistema da segunda pagina;

e Apogiaturas que valem metade do valor da nota a que estdo ligadas: 4°
compasso do primeiro sistema, 4° compasso do segundo sistema e 4°
compasso do sétimo sistema da primeira pagina; e, 8° e 10° compassos do
segundo sistema, 8° compasso do terceiro sistema, 9° compasso do quarto

sistema e 9° compasso do sétimo sistema da segunda pagina;

e Apogiaturas aplicadas a notas com divisdo ternaria mas que por questdes
harménicas em vez de durarem dois tercos do valor da nota a que estdo
ligadas, podem durar um terco: 1° compasso do segundo sistema — nesta
situacdo na minha interpretacdo deste andamento optei por executar a
apogiatura de acordo com a regra e durar dois tercos do valor da nota

principal — e 8° compasso do sétimo sistema da primeira pagina; e, 4°
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compasso do segundo sistema da segunda pagina — nestas situagdes, e
considerando 0 movimento em semicolcheias da mdo esquerda, na minha
interpretacdo deste andamento optei por executar a apogiatura valendo um

terco do valor da nota principal,

Apogiatura aplicada a nota com suspensdo e portanto com duragdo variavel:

1° compasso do quarto sistema da segunda pagina;

Outras situacOes: 3° compasso do segundo sistema e 1° compasso do terceiro
sistema da primeira pagina; e, 1° e 9° compassos do terceiro sistema e
penultimo compasso da segunda pagina — o simbolo marcado nesta situacdo é
tr e o sinal é interpretado como um trilo que inicia na nota superior e termina
na nota real ou como trilo com sufixo. No entanto, do ponto de vista auditivo,
as duas notas que antecedem a nota ornamentada, permitem considerar este
ornamento como sendo um trilo com prefixo inferior escrito por extenso
(Triller von unten) e alerto que C. Ph. E. Bach exemplifica no Versuch para a
indicacdo do Triller von unten poder surgir através de um prefixo escrito por
extenso (ver Capitulo 6 — Figura N° 3). Por estes motivos sobrepus a partitura
setecentista das Sonatas Prussianas o simbolo do Triller von unten juntamente

com o simbolo do trilo e do trilo com sufixo;

Este andamento apresenta varios compassos com pausas e dois sinais de
suspensdo cuja interpretacdo que fiz teve em consideracdo a
proporcionalidade / compromisso entre a fluéncia do discurso musical e as

interrupcdes ao discurso.
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O terceiro andamento da Sonata 5 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que comegam com a nota superior e terminam na nota

principal: 4° e 6° compassos do terceiro sistema, 1° compasso do quarto
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sistema e 3° compasso do sexto sistema da primeira pagina; e, 5° e 7°
compassos do terceiro sistema, 2° compasso do quarto sistema e 4° compasso
do sexto sistema da segunda pagina;

e Trilo curto / Prall-Triller sem ligadura a nota antecedente: 4° compasso do

sexto sistema da primeira pagina;

e Trilo curto / Prall-Triller ou trilo “simples” omitido no penultimo compasso
— apesar de no penultimo compasso o ritmo ser uma seminima antecedida por
uma apogiatura, por analogia ao efeito auditivo no pendltimo compasso da
primeira seccdo no qual o ritmo notado s&o duas colcheias, tendo a ultima
colcheia o sinal do trilo, sugiro, entdo, no pentltimo compasso, a execu¢édo de

um trilo curto;

e Apogiaturas invaridveis aplicadas a notas curtas e por isso executadas de
forma rapida e que poderdo ser mais ou menos articuladas: 6° e 7° compassos
do primeiro sistema e 3°, 4° e 7° compassos do sétimo sistema da primeira

pagina; 1°, 4° e 5° compassos do primeiro sistema da segunda pagina;

e Apogiatura aplicada a nota com divisdo bindria com metade da duracdo da

nota a que esta ligada: pendltimo compasso do andamento.

As apogiaturas que surgem nos 6° e 7° compassos e repetidamente ao longo
deste andamento sdo exemplos do uso descrito por C. Ph. E. Bach no Versuch de
preencher com apogiaturas nas situacfes em que a melodia sobre um tom e em seguida

regressa ao tom inicial ou ao tom abaixo (Bach 1753:66-7).
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O primeiro andamento da Sonata 6 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 1° e 3° compassos do quinto sistema e 3° compasso do sétimo
sistema da primeira pagina; 2° e 4° compassos do terceiro sistema, 4°
compasso do quarto sistema e 1° e 5° compassos do quinto sistema da
segunda pagina; 2° compasso do sexto sistema e 4° compasso do sétimo

sistema da terceira pagina;

Trilos precedidos por apogiaturas: 5° compasso do primeiro sistema da

primeira pagina; 7° compasso do segundo sistema da terceira pagina;

Trilos com duas possibilidades de interpretacdo: 5° compasso do primeiro
sistema da primeira péagina; 3° compasso do primeiro sistema e 7° compasso
do segundo sistema da terceira pagina — por surgirem sobre notas
relativamente longas podem ser interpretados como trilos “simples” ou como
trilos com sufixos, mas saliento que dois destes casos sdo precedidos por

apogiaturas;

Trilos curtos / Halber ou Prall-Triller sem ligaduras as notas antecedentes: 3°
compasso do primeiro sistema e 3° compasso do sétimo sistema da segunda

pagina; 2° compasso do segundo sistema da quarta pagina;

Mordente (Bach 1753:98): 3° compasso do quinto sistema da primeira pagina

— 0 sinal do mordente surge pela primeira vez no conjunto destas seis sonatas;
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e Apogiaturas que valem metade do valor da nota a que estdo ligadas: 1°, 3° e
6° compassos do terceiro sistema, 1° tempo do 1° compasso do sétimo sistema
da primeira pagina; 3° e 5° compassos do terceiro sistema, 2° compasso do
quarto sistema da segunda pagina; 4° compasso do terceiro sistema, 2° e 4°
compasso do quarto sistema, 2° 3° e 4° compassos do quinto sistema, 3°
compasso do sexto sistema, 2° compasso do sétimo sistema da terceira
pagina;

e Apogiaturas invariaveis que por estarem aplicadas a notas de curta duracéo,
sdo articuladas de forma muito rapida: 2° tempo do 1° compasso do sétimo
sistema e 2° compasso do sétimo sistema da primeira pagina; e 3° compasso

do sétimo sistema da terceira pagina;
e Apogiatura composta: 2° compasso do terceiro sistema da primeira pagina;

e Apogiaturas aplicadas a notas com suspensdo e portanto com duracdo

variavel: 4° compasso do terceiro sistema da primeira pagina;

e OmissOes: por analogia a0 compasso correspondente da primeira parte, falta
uma apogiatura invariavel no segundo tempo do 2° compasso do sétimo

sistema da terceira pagina.

Tal como referido para outros andamentos, as apogiaturas que surgem nos 1° e
2° compassos do ultimo sistema da primeira pagina e no 3° compasso do Gltimo sistema
da segunda pagina sdo mais um exemplo claro da descricdo de C. Ph. E. Bach no
Versuch: preencher com apogiaturas quando a melodia sobe uma segunda e em seguida

regressa ao tom inicial ou ao tom abaixo (Bach 1753:66-7).

A indicacdo “Poco Adagio” que surge no inicio da segunda seccdo do
andamento, no 3° compasso do segundo sistema da segunda pagina seguida pela
indicagdo “Allegro” no compasso Seguinte, podera ser interpretada como sendo uma
indicagdo de “rallentando” seguida de “a tempo” ou “tempo primo” e ndo como uma

verdadeira alteragdo no tempo do andamento (Fox 1983:170).

Tal como no primeiro andamento da Sonata 4, também neste andamento
interpreto a figura apogiatura sobre seminima com suspensao seguida por pausa, no 4°
compasso do terceiro sistema da primeira pagina, como sendo uma indicagdo de um

momento especialmente expressivo e por isso privilegiei a apogiatura e a sua resolugéo.
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Interpretei a pausa como sendo um momento para respirar e recomecar o discurso
musical, tendo a preocupagdo de manter a proporcionalidade e a coeréncia na fluéncia

do discurso musical.

No 5° compasso do quinto sistema da terceira pagina, a grafia na partitura
setecentista ndo é totalmente clara uma vez que surgem dois pontos na pauta de 5 linhas
com a clave de Sol na 22 linha sobre o L4® e o D6*. Fazendo a correspondéncia com o
compasso da primeira parte onde também surge esta situacdo, o 4° compasso do terceiro
sistema da primeira pagina, podera levantar-se a questdo: serdo 0s pontos apogiaturas
com indicacdo grafica incompleta? Ou serdo pontos que acrescentam metade do valor
da seminima do compasso anterior? Mas neste caso nao deveria o Ultimo compasso do

quinto sistema ter uma colcheia em vez da seminima?
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O segundo andamento da Sonata 6 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota

principal: 2° compasso do terceiro sistema da primeira pagina;

Trilos com duas possiveis interpretacfes: 4° compasso do segundo sistema da
segunda pagina — o sinal de tr estd sobre uma nota longa e pode ser

interpretado como trilo “simples” ou como trilo com sufixo;

Trilo curto / Prall-Triller com indicacdo da ligadura: 3° compasso do terceiro

sistema da segunda pagina;
Trilo com prefixo ascendente / Triller von unten: Gltimo compasso;
Grupeto: 1° compasso do quinto sistema da primeira pagina;

Apogiaturas que valem metade do valor da nota a que estdo ligadas: 1° e 3°
compassos do terceiro sistema, 4° tempo do 1° e 2° compassos e 5° compasso
do quarto sistema, 5° compasso do quinto sistema, 1° e 2° compassos do sexto
sistema da primeira pagina; 4° tempo do 3° e 4° compassos do primeiro
sistema, 2° compasso do segundo sistema e 2° e 3° compassos do terceiro

sistema da segunda pagina;

276



e Apogiatura composta: 3° compasso do sétimo sistema da primeira pagina;

e As apogiaturas que surgem no 3° tempo do 1° e 2° compassos do quarto
sistema da primeira pagina e no 3° tempo do 3° e 4° compassos do primeiro
sistema da segunda pagina podem ser interpretadas de acordo com a regra,
isto €, executadas com metade do valor da nota a que estéo aplicadas, ou, para
manter a coeréncia ritmica com as apogiaturas do 4° tempo dos mesmos
compassos, ser interpretadas mais curtas; ou seja, interpretar as duas
apogiaturas que surgem com as figuras ritmicas colcheia seminima colcheia

com a mesma duragéo.

Mais uma vez nas Sonatas Prussianas, as apogiaturas que surgem no 1°
compasso do terceiro sistema e nos 1° e 2° compassos do quarto sistema da primeira
pagina e nos 3° e 4° compassos do primeiro sistema da segunda pagina deste andamento
sdo exemplos do preenchimento com apogiaturas nas situacées em que a melodia sobe

uma segunda e em seguida regressa ao tom inicial ou ao tom abaixo (Bach 1753:66-7).

Como as figuras ritmicas colcheia com ponto e duas fusas que surgem por
exemplo no 3° compasso do segundo sistema e no Ultimo compasso da primeira pagina
em primeiro lugar encontram-se ao longo do discurso musical, isto é, ndo estdo em
momentos cadenciais, em segundo lugar os ritmos pontuados (colcheia com ponto
semicolcheia) sdo recorrentes ao longo deste andamento, em terceiro lugar em nenhuma
destas figuras C. Ph. E. Bach colocou um sinal para ornamentacdo que pudesse orientar
no sentido de ornamentar cada vez que aparece esta figura ritmica, e por tltimo como C.
Ph. E. Bach aconselha no Versuch a evitar usar ornamentos em demasia e também a néo
colocar ornamentos em notas que ja sdo suficientemente brilhantes por si s6 (Bach
1753:54), concluo que a interpretacdo neste andamento da figura ritmica colcheia com
ponto duas fusas deve ser realizada tal como surge no texto musical sem acrescentar

ornamentagao.

Cada uma das passagens em oitavas paralelas (compassos 6, 10, 19 e 46)
mantém unidade ritmica ao longo dessa passagem. Do ponto de vista harménico estas
passagens sdo muito claras porque apesar de cada uma destas passagens conter apenas
uma linha melddica, os motivos que constituem a linha melddica sdo extraidos de
acordes e de escalas. Logo, mantém-se um forte sentido tonal neste tipo de passagens.

Por outro lado, estas passagens tém a indicacdo dinamica forte e ocorrem no registo
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médio dos instrumentos de tecla. Esta € uma regido geralmente rica e sonora tanto nos
cravos, como nos pianofortes ou nos clavicordios. De acordo com Pamela Fox, estes
factores podem contribuir para o carécter disruptivo / interrupcéo do discurso musical
que estas intervencbes muitas vezes assumem em obras de C. Ph. E. Bach (Fox
1983:82-4) No entanto, neste andamento em particular, e na minha opinido, as
passagens em oitavas paralelas ndo tém um carécter fortemente disruptivo mas sim
propulsor e ou de transicdo: no compasso 46, as passagens em oitavas paralelas
precedem uma cadéncia e tém uma funcdo propulsora; nos compassos 6, 10 e 19 as
passagens em oitavas paralelas surgem imediatamente ap6s uma cadéncia como uma

transicdo entre duas ideias.
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O terceiro andamento da Sonata 6 apresenta 0s seguintes sinais de

ornamentacao:

e Trilos indicados com tr que iniciam com a nota superior e terminam na nota
principal: 2° compasso do terceiro sistema e 9° compasso do quinto sistema
da primeira pagina; 8° compasso do Ultimo sistema da segunda pagina; e, 7°

compasso do quinto sistema da terceira pagina;

e Apogiaturas que valem metade do valor da nota a que estdo ligadas: 4° e 5°
compassos do segundo sistema e 7° compasso do sétimo sistema da primeira
pagina; 4° e 5° compassos do primeiro sistema, 11° compasso do terceiro
sistema da segunda péagina; 3° 8° e 9° compassos do penultimo sistema da

terceira pagina;

e Apogiaturas que valem dois tercos do valor da nota a que estdo ligadas: 7°
compasso do segundo sistema da segunda péagina; ultimo compasso do

andamento;

e Apogiatura, por motivos harmoénicos, com duracdo inferior a expectavel
considerando a regra, isto &, de acordo com a regra esta apogiatura deveria ter
a duracdo de dois tercos da nota a que esta ligada: 1° compasso do quinto

sistema da segunda pagina.
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Conclusao:

Anteriormente neste capitulo apresentei propostas para a interpretacdo dos sinais
de ornamentacdo das seis Sonatas Prussianas. Em seguida fagco uma breve analise dos
ornamentos nestas sonatas. Para efeitos de simplificagdo na andlise dos ornamentos

optei por:

e Analisar os trilos “simples” ¢ os trilos antecedidos por apogiaturas em

conjunto;

e Analisar os trilos com sufixos isoladamente, incluindo as situagfes em que
devido ao contexto melédico em que se inserem, auditivamente, resultam em
trilos com sufixos — assinalados nas Tabelas apresentadas neste capitulo com

“aud.”;

e Analisar os Prall-Triller / trilos curtos isoladamente porque sd@o ornamentos

frequentes nas Sonatas Prussianas;

e Analisar os Triller von unten isoladamente porque o seu simbolo especifico

surge na edicéo setecentista das Sonatas Prussianas;

e Incluir as apogiaturas variaveis e invariaveis, ou seja, as apogiaturas curtas, as
que valem metade ou dois-tergos do valor da nota principal e as que estéo
associadas a notas com suspensdo no mesmo grupo para efeitos de analise;
mas ndo incluir as apogiaturas que estdo associadas a trilos; e contabilizar as

apogiaturas simultaneas com resolucdo também simultdnea como uma;
e Analisar as apogiaturas compostas de forma isolada;

e Nao considerar a variedade de grupetos discutidos no Versuch uma vez que

ndo parece haver reflexo dessa complexidade nas sonatas estudadas;

e Salientar a auséncia de um sinal que esperaria encontrar com alguma

frequéncia, o mordente;

e Na&o considerar ornamentos como o Schleiffer e o Schneller porque ndo surge
um Unico exemplo destes ornamentos nas sonatas seleccionadas nesta

dissertacdo.

e Incluir ornamentos subentendidos e ornamentos com dupla interpretacdo

dentro de paréntesis.
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Nas tabelas seguintes estdo descriminados 0s ornamentos encontrados e a sua

frequéncia. Entre paréntesis estdo os ornamentos subentendidos ou com possivel dupla

interpretagdo. Por este motivo optei por incluir a coluna “Total de ornamentos excepto

apogiaturas”. Para simplificar a interpretacdo em termos visuais, optei por apresentar

trés tabelas. A Tabela N° 1 refere os ornamentos das Sonatas 1, 2 e 3. A Tabela N° 2

apresenta 0s ornamentos das Sonatas 4, 5 e 6. E a Tabela N° 3 apresenta o conjunto das

seis Sonatas.

Trilos
Total de
Apogiatura ornamentos
Trilo Triller Apogiatura Grupeto Mordente
Prall- Composta excepto
Trilo i com von .
Triller apogiaturas
sufixo unten
Sonata 1
1° 9 aud.
8 (4) 2 1) 2 0 0 0 20
Andamento (4+1)
20
6 1 0 1 3 1 2 0 10
Andamento
30
0 0 7 0 7(1) 0 0 0 7
Andamento
Sonata 2
1° 10 aud.
9(2) 16 0 6 0 3 0 40
Andamento 2
20
1 2 0 1 7 0 0 0 4
Andamento
30
7 2 0 0 3 0 0 0 9
Andamento
Sonata 3
10
7(2) 0 2) 6 9 4(1) 1 0 16
Andamento
20
1) 0 1) 1 8 0 0 0 2
Andamento
30
5(2) 0 ) 0 8 0 0 0 7
Andamento
43
Total 1) 23 26 (12) 9 (1) 53 (1) 5(1) 6 0 115

Tabela N° 1 — Ornamentacdo nas Sonatas Prussianas 1, 2 e 3.
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Trilos

Trilo

Trilo
Prall-
i com
Triller )
sufixo

Triller
von
unten

Apogiatura

Apogiatura
Composta

Grupeto

Mordente

Total de
ornamentos
excepto
apogiaturas

10

10
7 5 7 aud. 0 6 0 0 0 19
Andamento
20 2
6 @) @) 22 0 0 0 10
Andamento (1+1)
30
2 0 0 0 0 0 0 0 2
Andamento

5 5(2) 0 0 33 0 4(2) 0 16
Andamento
20 8 5
5 (2+5) 12 0 4 0 24
Andamento (2+5) aud.)
30
8 1(1) 0 0 8 0 0 0 9(1)
Andamento

10
10 (3 3 3 0 21 (1 1 0 1 17
Andamento ® ® W
20
1(1) 1 @) 1 18 1 1 0 5
Andamento
30
4 0 0 0 12 0 0 0 4
Andamento

Tabela N° 2 — Ornamentacéo nas Sonatas Prussianas 4, 5 e 6.

Trilos
Trilo Triller
) Prall-
Trilo i com von
Triller .
sufixo unten

Apogiatura

Apogiatura
Composta

Grupeto

Tabela N° 3 — Ornamentacdo nas Sonatas Prussianas 1, 2, 3,4,5¢ 6.

Mordente

Total de
ornamentos
excepto
apogiaturas
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Analisando a distribuicdo da carga de ornamentos pelos trés andamentos de cada
sonata, salienta-se 0 maior numero de ornamentos do primeiro andamento de cada
sonata. A Sonata 5 é uma excepgdo uma vez que o segundo andamento desta sonata tem
maior nimero de ornamentos que o primeiro. A relativa escassez de ornamentos dos
andamentos lentos das Sonatas Prussianas, com excepcdo da Sonata 5, deve-se
provavelmente ao facto da linguagem musical desses andamentos ser ja por si sé
fortemente ornamental. Os Gltimos andamentos das Sonatas Prussianas geralmente sao
0s andamentos mais rapidos; alguns, como por exemplo o terceiro andamento da Sonata

4, tém caréacter de danca e possivelmente por isso sdo pouco ornamentados.

Sem davida as apogiaturas e os trilos nas suas varias formas sdo os ornamentos
mais frequentes nas Sonatas Prussianas. Estes dois ornamentos foram os primeiros a ser
discutidos no Versuch de C. Ph. E. Bach e reflectem o apreco do compositor por eles: C.
Ph. E. Bach considera as apogiaturas como sendo essenciais e realca o seu efeito
melédico e harmonico (Bach 1753:52-3); para C. Ph. E. Bach os trilos também séo
ornamentos indispensaveis e versateis (Bach 1753:71). Pela especificidade da sua
aplicabilidade, os Prall-Triller, os trilos com sufixos e os trilos com prefixos, como 0s
Triller von oben e os Triller von unten, sdo menos frequentes que os trilos “simples”.
N&o encontrei Triller von oben nas Sonatas Prussianas, apenas encontrei 0s outros tipos
de trilos mencionados no Versuch. Relativamente a outros ornamentos descritos no
Versuch verifica-se nas Sonatas Prussianas que as apogiaturas compostas sdo pouco
frequentes; verifica-se, também, que das varias formas do grupeto discutidas no
Versuch, como prallender Doppelschlag, geschnellter Doppelschlag e Doppelschlag
von unten, apenas surgem nas Sonatas Prussianas exemplos de grupetos “simples”. Ha
apenas um exemplo de um grupeto aplicado sobre uma nota em movimento descendente
na Sonata 5 — Andante. No conjunto das seis sonatas sO aparece uma indicacdo de
mordente. N&o encontrei indicacGes para Schleiffer e Schneller. O ornamento Schleiffer,
apesar de pouco frequente no conjunto das obras para instrumento de tecla tanto de C.
Ph. E. Bach como também de compositores contemporaneos, surge em obras de J. S.
Bach como por exemplo: Franzdsische Suiten, Suite Il em Si menor, Trio e Sechs
Partiten, Partita | em Si bemol maior, Menuet Il. Esperaria, por isso, encontrar pelo

menos um exemplo no conjunto das Seis Sonatas Prussianas.

O capitulo sobre ornamentacéo no Versuch, publicado onze anos ap6s as Sonatas

Prussianas, € muito pormenorizado na discussdo de cada um dos ornamentos e suas
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diferentes formas ou variantes. Mas, essa multiplicidade nédo parece aplicavel as Sonatas

Prussianas.

Comparando as solugfes para a ornamentacdo que eu proponho nas Sonatas
Prussianas apds consideracdo das indicacbes no Versuch de C. Ph. E. Bach com as
solucdes propostas por Kris Palmer para as apogiaturas e para os trilos no Concerto para
Flauta em L& menor de C. Ph. E. Bach no seu livro publicado em 2001, Ornamentation
According to C.P.E. Bach and J.J. Quantz, concluo que apesar de as minhas propostas
terem tido origem em obras para instrumento de tecla e as solucbes de Kris Palmer em
concertos para flauta, ambos propomos frequentemente solugdes semelhantes. N&o esta
no ambito desta dissertacdo fazer um estudo comparativo de interpretagcfes mas as
varias gravacOes disponiveis no mercado discografico — Aline Zylberajch (1995),
Miklés Spanyi (1998), Anneke Uittenbosch (1983 com reedicdo em 2001), Bob Van
Asperan (1979 com reedi¢fes em 1992 e 2005) e Ana-Marija Markovina (2008) — sdo
de uma forma geral fiéis ao texto musical, as indica¢fes do Versuch e as opgdes a nivel
da ornamentacdo dos diferentes intérpretes sdo frequentemente semelhantes as que
proponho. No entanto, Ana-Marija Markovina optou em alguns momentos por,
contrariamente ao que proponho e as interpretacdes dos outros masicos, realizar trilos
com a nota real. Markovina ndo interpretou as Sonatas Prussianas em cravo ou
clavicérdio mas sim em piano. Os actuais pianos sdo instrumentos com um touché
muito diferente dos instrumentos de tecla usados no séc. XVIII. Por isso, é
compreensivel que em determinados momentos as opcdes de Markovina estejam
relacionadas com aspectos mecanicos intrinsecos ao instrumento em que gravou as
sonatas. Miklés Spanyi, em relacdo aos outros intérpretes e também a minha
interpretacdo, acrescenta maior quantidade de ornamentagdo: convencional e também
ornamentacdo livre na sua interpretacdo das Sonatas Prussianas. Até cerca de 1750 era
expectavel o intérprete acrescentar ornamentacédo livre a uma dada peca; mas, durante a
segunda metade do sec. XVIII gradualmente varios detalhes de interpretagédo
especificados pelo compositor foram sendo marcados nas partituras (Crickmore
1958:237-8) e os “acrescentos” dos intérpretes a partitura tornaram-se cada vez mais
limitados. Nas propostas que apresentei anteriormente ndo sugeri ornamentacao
adicional porque a linguagem galante das Sonatas Prussianas, na minha opinido, ndo
carece de mais ornamentos convencionais ou de ornamentacdo livre. Excepgédo feita

para as situacGes em que por analogia deduzo que o compositor podera ter omitido o
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sinal de ornamentacdo. Se por um lado a linguagem musical das Sonatas Prussianas me
sugere limitacdo nos acrescentos de ornamentacdo, livre ou convencional, por outro
reconheco a liberdade interpretativa do Periodo Barroco que provavelmente estaria
ainda em pratica nas décadas de 1740 e 1750. Mas, reflectindo na importancia que C.
Ph. E. Bach dedica a ornamentacdo livre no Versuch — esta € muito sumariamente
discutida no capitulo dedicado as cadéncias — penso que a adicdo de qualquer tipo de
ornamentacdo ao texto musical de obras de C. Ph. E sera desnecesséria ou a ocorrer,
deverd ser aplicada comedidamente. Esta minha opinido de respeitar os sinais de
ornamentacdo escritos nas obras de C. Ph. E. Bach, sem adi¢cBes ou com pontuais
contributos, é partilhada por outros autores como Kris Palmer (Palmer 2001:34). Os
varios intérpretes que mencionei anteriormente com excep¢do de M. Spanyi, de uma
forma geral respeitam os momentos indicados por C. Ph. E. Bach para ornamentar e

usam sobretudo ornamentacédo convencional.

Em concluséo, como se verificou no presente capitulo, o sinal maioritariamente
encontrado nas Sonatas Prussianas é o tr e este pode ter mdltiplos significados.
Inclusivamente em determinados contextos, o sinal tr sobre uma determinada nota pode
admitir duas interpretacdes igualmente validas (ex: Triller ou Triller von unten).
Depende entdo do bom gosto e da capacidade técnica do intérprete e também das
caracteristicas do instrumento de tecla a decisdo final a nivel da ornamentacéo. E o
intérprete devera ter sempre presente que a adequada selecdo e execucdo dos
ornamentos contribuem fortemente para uma interpretacdo organica e com fluéncia do

discurso musical dentro do estilo.
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Capitulo 12 : Propostas para a Realizacdo de Cadéncias

Existem ao longo das Sonatas Prussianas varias indicacfes com o simbolo de
suspensdo. Essas indicagcOes estdo sujeitas a interpretacdo. Algumas suspensdes surgem
sobre pausas (por exemplo: Sonata 2, primeiro andamento) e outras sobre notas (por
exemplo: Sonata 3, terceiro andamento) e tém um caracter suspensivo. No Versuch, C.
Ph. E. Bach indica que as suspensdes sobre pausas em andamentos rapidos ndo devem
ser ornamentadas (Bach 1753:113). Surgem também sinais de suspensdes em momentos
com carécter claramente expressivo e associados a ralentando (por exemplo: Sonata 2,
segundo andamento; Sonata 5, segundo andamento; Sonata 6, primeiro andamento).
Surgem ainda sinais de suspensdo que podem indicar 0 momento para a realizacdo de
cadéncias. Se o sinal de suspensdo ndo é uma indicacdo inequivoca para a realizagdo da
cadéncia, como se identifica entdo? De acordo com os exemplos de cadéncias nos
Probestiicke, as cadéncias ocorrem essencialmente no final de andamentos lentos ou
afectuosos. No entanto, surgem na obra de C. Ph. E. Bach exemplos de cadéncias em
andamentos rapidos, como por exemplo nos «Concertos» publicados em 1772. Por isso,
nas Sonatas Prussianas as cadéncias, a acontecer, ocorrerdo nos andamentos rapidos ou
nos andamentos lentos? As suspensdes que indicam os momentos prescritos por C. Ph.
E. Bach para a realizacdo de cadéncias surgem nas Sonatas Prussianas, na minha
opinido, exclusivamente nos andamentos lentos. As suspensdes que ocorrem nos
andamentos rapidos das Sonatas Prussianas tém efeitos expressivos ou suspensivos; nao

sdo cadenciais.

Ao contrario da maioria dos intérpretes cuja gravacdo das Sonatas Prussianas
esta disponivel no mercado discografico, M. Spanyi optou por ornamentar varios dos
sinais de suspensdo. Por exemplo, ornamenta as suspensdes da giga da Sonata 3
(terceiro andamento) em Mi maior. Isto causa um efeito disruptivo no discurso, na
fluéncia e até mesmo na coeréncia do andamento. A maioria dos intérpretes nao parece
partilhar a visdo de M. Spanyi e reserva a realizacdo de improvisos e cadéncias apenas
para as suspensdes sobre as notas do baixo com sinal de suspensdo que surgem no final

dos andamentos lentos.
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Como referi anteriormente, cada sonata é constituida por trés andamentos em
sucessdo: rapido — lento — rapido. Existem portanto seis andamentos lentos no conjunto
das Sonatas Prussianas. No entanto, hd apenas cinco indicacBes de suspensdo para
realizacdo de cadéncia. Esta indicacdo esta ausente na Sonata 5 em DO maior. Por que
motivo C. Ph. E. Bach ndo incluiu uma cadéncia neste andamento? A suspensdo que
surge no compasso 93 desse andamento tem um caracter expressivo e na minha opiniao
ndo € um momento para realizagdo de uma cadéncia. Na minha interpretacéo optei por
executar um trilo que rapidamente desvanece e em seguida um pequeno improviso para
ligar a nota em suspensdo ao acorde do compasso seguinte. A composicao continua e a
sucessao magistral de pequenos motivos em variadas combinagdes que caracterizam a
evolucdo organica e fluente deste andamento conduzem-nos até ao final de forma
convincente e sem se sentir a necessidade de realizacdo de uma cadéncia. Penso que por
este motivo o autor indicou a suspensdo apenas na Ultima nota do andamento e com o
intuito de deixar claro que este € 0 momento para repousar e que o discurso musical
chegou ao fim. As propostas para realizacdo de suspensdes que apresento em seguida
incluem sinais ornamentais convencionais e ornamentacdo livre. Por questBes de
uniformizacdo da sinalética utilizada nesta dissertacdo optei por usar neste capitulo o
mesmo tipo de sinais de ornamentacdo convencional que sobrepus as partituras
setecentistas no capitulo anterior. Seguindo o exemplo das cadéncias constantes no
manuscrito Wq 120, optei por ndo apresentar a resolucdo para a tonica, isto é, ndo

apresentar o Ultimo compasso do andamento.

Propostas de Cadéncias para o Segundo Andamento da Sonata 1:

Proposta N° 1:
A . meesy e bc g -
P4 %i : L I l ?_‘ : \\l
:@—,—ﬂd v & E —— 0 = }DJ- o=t B
.- ®
& =
, U il
| |

Figura N° 1 - Proposta para realizacdo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 1.
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Nesta proposta para elaboracéo da cadéncia no segundo andamento em Fa menor
da Sonata Prussiana 1 optei por ndo incluir material / motivos extraidos do andamento.
Do ponto de vista harmonico, a cadéncia ocorre no final do andamento sobre 0 V grau
da escala, inicialmente com o acorde de quarta e sexta que resolve com um retardo 4-3
para 0 acorde de terceira e quinta. Inicia com notas do harpejo do acorde de quarta e
sexta e uma nota de passagem em ritmo pontuado. Repousa no DG* e segue com
harpejos em movimento descendente com aceleracdo ritmica — colcheias em tercinas
seguidas por semicolcheias — e desaceleracdo, aluséo momentanea ao IV grau da escala
(através do Ré* bemol) e a cadéncia termina com o acorde de terceira e quinta com a
quinta do acorde na voz superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von
unten. Relativamente a ornamentacdo convencional, além do trilo com prefixo

ascendente / Triller von unten, inclui um mordente.

E uma cadéncia breve, proporcional & duracdo do andamento e que partilha
semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach, em especial as que
seleccionei no manuscrito Wq 120, como por exemplo: o forte caracter harmonico
apesar de apresentar apenas uma voz e o tipico trilo com prefixo ascendente / Triller

von unten na voz superior sobre a quinta do acorde de terceira e quinta.

Proposta N° 2:

3

\
|
|
I
¥
[

:
I

Figura N° 2 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 1.

Contrariamente a proposta anterior, optei por incluir material / motivos extraidos
do andamento — o inicio do motivo, ao qual foi acrescentado um trilo curto / Halber ou

Prall-Triller, apresentado nos compassos 17 e 18 do segundo andamento da Sonata 1 é
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utilizado de forma propulsora do discurso musical. Do ponto de vista harmonico, a
cadéncia ocorre no final do andamento sobre o V grau da escala, inicialmente com o
acorde de quarta e sexta, passa pelo acorde de sétima da dominante e novamente pelo
acorde de quarta e sexta e optei pela resolucdo para o acorde de sétima dominante,
seguindo os exemplos do manuscrito Wq 120. A cadéncia inicia com notas do harpejo
do acorde de quarta e sexta, segue com a figura melddico-ritmica que repete: colcheia
ligada a uma semicolcheia a distancia de uma segunda descendente com um trilo curto e
semicolcheia a distancia de uma terceira descendente. As notas do harpejo do acorde de
sétima da dominante seguem para o acorde de quarta e sexta (com o Fa*). A cadéncia
termina com o acorde de sétima dominante com a quinta do acorde na voz superior com

um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.

Tal como a proposta anterior, € uma cadéncia breve, proporcional a duracao do
andamento e que partilha semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach,
em especial as que seleccionei no manuscrito Wqg 120, como por exemplo: o forte
caracter harmonico, a repeticdo de pequenos motivos e o tipico trilo com prefixo

ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde sétima dominante.

Proposta N° 3:

) = | f | . Pouenny i
P4 I : F[LP_V 0 4
LB

o :
V4 [ ]

Figura N° 3 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 1.

Apesar desta proposta ndo incluir material / motivos extraidos do andamento,
mantém claramente o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmonico, a
cadéncia ocorre no final do andamento sobre o V grau da escala, sobre o acorde de

quarta e sexta e termina com o acorde de sétima dominante. A repeticdo do pequeno
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motivo descendente por graus conjuntos tem uma acgao propulsora do discurso musical.
A cadéncia termina com o acorde de sétima dominante com a quinta do acorde na voz

superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.

Tal como as propostas anteriores, € uma cadéncia breve e que partilha
semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach, em especial as que
seleccionei no manuscrito Wq 120, como por exemplo: o forte carécter harmoénico,
organizacdo do discurso musical com repeticdo de pequenos motivos e o tipico trilo
com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde de sétima

dominante.

Propostas de Cadéncias para o Segundo Andamento da Sonata 2:

Proposta N° 4:

o
gy Tt e peert ren -
%L,,up - d—lﬂ——r—ﬁ"’ ﬂcﬂ%%
=5 T PJ ”9'
Yo 2

Figura N° 4 - Proposta para realizacdo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 2.

Esta proposta ndo inclui material / motivos extraidos do andamento, mas
mantém o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmdnico, a cadéncia
ocorre no final do andamento sobre 0 V grau da escala, sobre o acorde de quarta e sexta
e termina com o acorde de sétima dominante. A repeticdo ascendente do pequeno
motivo predominantemente descendente por notas do acorde de quarta e sexta e notas
de passagem tem uma ac¢do propulsora do discurso musical que segue com escala
ascendente e descendente melddica. A cadéncia termina com o acorde de sétima
dominante com a quinta do acorde na voz superior com um trilo com prefixo ascendente
/ Triller von unten. Relativamente a ornamentagdo convencional sdo utilizados dois

mordentes e o trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.
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Comparativamente as propostas de cadéncias para o segundo andamento da
Sonata 1, esta cadéncia é mais longa e estd em propor¢do a duracdo do segundo
andamento da Sonata 2. Partilha semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph. E.
Bach, em especial as que seleccionei no manuscrito Wq 120, como por exemplo: o forte
cardcter harmonico, organizacdo do discurso musical com repeticdo de pequenos
motivos e o tipico trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do

acorde de terceira, quinta e sétima (acorde de sétima dominante).

Proposta N° 5:
4
.
Jr . el oo e | .
(o 5 . e® - = — et
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Figura N° 5 — Proposta para realizacdo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 2.

Esta proposta ndo inclui material / motivos extraidos do andamento, mas
mantém o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmonico, a cadéncia
ocorre no final do andamento sobre 0 V grau da escala, sobre o acorde de quarta e sexta
e termina com o acorde de sétima dominante. Os harpejos ascendentes encadeiam em
notas de passagem ascendentes que por sua vez ligam a harpejos e notas de passagem
descendentes. A cadéncia termina com o acorde de sétima dominante com a quinta do

acorde na voz superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.

Esta cadéncia é proporcional a duracdo do segundo andamento da Sonata 2.

Partilha as semelhancas descritas anteriormente para as cadéncias de C. Ph. E. Bach.
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Proposta N° 6:
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Figura N° 6 — Proposta para realizacdo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 2.

Esta proposta inclui material / motivos extraidos do andamento — acordes
pontuados no ultimo tempo do penudltimo compasso. Do ponto de vista harménico, a
cadéncia ocorre no final do andamento sobre o V grau da escala, sobre o acorde de
quarta e sexta, segue com acordes diminutos em ritmo pontuado que resolvem nos
acordes de quarta e sexta e de terceira e quinta e a Ultima resolucéo do acorde diminuto
ndo ¢ apresentada. E uma cadéncia breve e ndo utiliza ornamentagio convencional. O
recurso a acordes pode ser encontrado em cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach, por
exemplo na cadéncia do primeiro andamento do Concerto Il em Mi bemol maior. A
cadéncia deste concerto é longa, em propor¢cdo com a duracdo do andamento, e 0s
acordes estdo localizados numa das seccOes da cadéncia, tendo as outras seccoes
material variado. Contrariamente a cadéncia do concerto, a proposta de cadéncia que
proponho para o segundo andamento da Sonata 2 é breve, em proporcao a duracao deste
andamento, e por isso ndo ha necessidade de organizacdo interna com seccdes de

material variado e desta forma incluo apenas os acordes.
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Propostas de Cadéncias para o Segundo Andamento da Sonata 3:

Proposta N° 7:
e e S e R
i SR SRR
¥ ﬁﬁﬁﬂ' g

Figura N° 7 — Proposta para realiza¢do de cadéncia no segundo andamento da Sonata 3.

A indicagdo da suspensdo para realizagdo de cadéncia neste andamento ndo
surge no penultimo ou no Ultimo compasso mas sim no antepenultimo compasso. Apos
a elaboracdo da cadéncia o0 pequeno motivo que caracteriza 0 andamento — pausa de
semicolcheia seguida de sete semicolcheias e mais uma nota no compasso seguinte cuja
figura ritmica pode ser semicolcheia ou outra figura, em harpejo ascendente e graus
conjuntos em movimento melddico descendente — é apresentado na tonica, é repetido
uma oitava abaixo e sO entdo o andamento termina. Por este motivo, as propostas de
cadéncia que apresento para este andamento tém de ter em consideracdo ndo sé o afecto

/ caracter do andamento como também o discurso musical que se segue.

A primeira proposta que apresento para este andamento ndo inclui material /
motivos extraidos do andamento, mas mantém o afecto / caracter do andamento. Do
ponto de vista harmonico, a cadéncia ocorre sobre 0 V grau da escala, acorde de quarta
e sexta. Ha passagem pelos acordes de IV grau (Fé sustenido menor) e de terceira e
quinta sobre 0 V grau (Sol sustenido). As pausas de semicolcheia seguidas por trés
semicolcheias por graus conjuntos em movimento melddico ascendente sdo propulsoras
do discurso musical e permitem a sua organizagdo: notas por graus conjuntos e harpejos
sobre o0 acorde de quarta e sexta; 0 mesmo motivo € repetido em Fa sustenido menor; e
em seguida a pausa de semicolcheia seguida por trés semicolcheias por graus conjuntos
em movimento melddico ascendente liga a tercinas por graus conjuntos em movimento
melddico descendente com desaceleracdo ritmica até repousar no Sol? sustenido. N&o é

utilizada ornamentacgdo convencional nesta proposta.

Esta cadéncia é proporcional a duracdo do segundo andamento da Sonata 3.
Partilha semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach, em especial no
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manuscrito Wq 120, como por exemplo o forte caracter harménico e a organizacao

interna.
Proposta N° 8:
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Figura N° 8 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 3.

Esta proposta inclui material / motivos extraidos do andamento (compasso 8)
que é repetido e mantém o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista
harmonico, a cadéncia ocorre sobre 0 V grau da escala, acorde de quarta e sexta. Ha
passagem pelos acordes de quarta e sexta sobre o V grau, acorde diminuto que resolve
no V grau da escala (Sol sustenido de sétima dominante) através de uma dissonancia
preparada e resolvida. Apresentei um exemplo de uma cadéncia de C. Ph. E. Bach com
um retardo 4-3 e de outra cadéncia com um retardo 7-6 no Capitulo 7, o primeiro e 0
terceiro exemplos extraidos do Versuch, pelo que perante a possibilidade demonstrada
nos exemplos de C. Ph. E. Bach de utilizar dissonancias preparadas e resolvidas na
elaboracdo das cadéncias, justifico a aplicacdo de uma dissonancia preparada e resolvida
nesta proposta. Ndo é utilizada ornamentacdo convencional nesta proposta. Esta
cadéncia é breve relativamente a duracdo do segundo andamento da Sonata 3. Tem a
particularidade de apresentar vérias vozes em discurso simultaneo. Ha alguns exemplos
de cadéncias de C. Ph. E. Bach que corroboram esta pratica'®®. Entre as semelhancas
partilhadas com cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach inclui-se o forte caracter

harménico e a organizacao interna.

185 Ver o capitulo Verzierungen der Fermaten, Probestiicke, exemplos 2 e 3; Manuscrito Wq 120,
Exemplos N°5e N° 7.
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Proposta N° 9:
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Figura N° 9 — Proposta para realiza¢do de cadéncia no segundo andamento da Sonata 3.

Esta proposta inclui material / motivos extraidos do andamento (compasso 38 a
41) e mantém o afecto / caracter do andamento. Tem a particularidade de apresentar
varias vozes em discurso simultaneo. Como referi anteriormente, ha alguns exemplos de
cadéncias de C. Ph. E. Bach que corroboram esta pratica. Do ponto de vista harménico,
a cadéncia ocorre sobre 0 V grau da escala, acorde de quarta e sexta. Utiliza notas do
acorde de quarta e sexta, do acorde de terceira e quinta / sétima dominante e notas de
passagem. N&o € utilizada ornamentacdo convencional nesta proposta. Esta cadéncia, tal
como a anterior, é breve relativamente a duracdo do segundo andamento da Sonata 3.
Entre as semelhancas partilhadas com cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach inclui-se o

forte caracter harmonico e a organizacao interna.

Por que motivo apresentei cadéncias com duas ou trés vozes com caracter
contrapontistico para o segundo andamento da Sonata 3? Este andamento esta
construido, salvo algumas intervencfes pontuais em contrario, com uma linguagem
contrapontistica a trés vozes. Por conseguinte, a extensdao do contraponto a cadéncia

permite a continuacdo do afecto / caracter da peca.
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Propostas de Cadéncias para o Segundo Andamento da Sonata 4:

Proposta N° 10:

Figura N° 10 — Proposta para realizacdo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 4.

Esta proposta ndo inclui material / motivos extraidos do andamento. Apesar de
nos compassos 47 a 49 e 52 a 54 ocorrerem terceiras e sextas paralelas com articulacao
a colcheia, o desenho meloddico utilizado nesta proposta difere dos do andamento. Do
ponto de vista harmonico, a cadéncia ocorre no final do andamento sobre o V grau da
escala, acorde de quarta e sexta. O motivo descendente por graus conjuntos de duas
vozes em terceiras paralelas é repetido a distancia de sextas. Em seguida o acorde
diminuto resolve no IV grau da escala e a resolucdo do acorde de sétima dominante ndo

é apresentada. Relativamente a ornamentacdo convencional é utilizado um mordente.

Esta cadéncia é proporcional a duracdo do segundo andamento da Sonata 4.
Partilha as semelhancas descritas anteriormente com as cadéncias deixadas por C. Ph. E.
Bach. As terceiras e sextas paralelas ocorrem em cadéncias de C. Ph. E. Bach, por

exemplo na cadéncia do primeiro andamento do Concerto | em F& maior, Wq 43.

Proposta N° 11:
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Figura N° 11 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 4.
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Esta proposta também ndo inclui material / motivos extraidos do andamento,
mas mantém o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmdnico, a cadéncia
ocorre no final do andamento sobre o V grau da escala, acorde de quarta e sexta e
termina com o acorde de sétima dominante. A escala ascendente lanca os harpejos dos
acordes de | grau, Ill grau, Il grau, | grau e VII grau / V grau — acorde de sétima
dominante. A cadéncia termina com o acorde de sétima da dominante com a quinta do

acorde na voz superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.

Esta cadéncia é proporcional a duracdo do segundo andamento da Sonata 4. Tal
como propostas anteriores, partilha semelhangas com as cadéncias deixadas por C. Ph.
E. Bach, em especial as que seleccionei no manuscrito Wqg 120, como por exemplo: o
forte caracter harmonico, organizacdo do discurso musical com repeticdo de pequenos
motivos e o tipico trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do

acorde de terceira quinta e sétima.

Proposta N° 12:
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Figura N° 12 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 4.

Esta proposta inclui material / motivos extraidos do andamento — o motivo dos
compassos 47 a 49; constituido por duas vozes a distancia de terceiras que articulam
cinco vezes a mesma nota e a sexta colcheia trocam de notas (como referi

anteriormente, as terceiras e sextas paralelas ocorrem em cadéncias de C. Ph. E. Bach,
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por exemplo na cadéncia do primeiro andamento do Concerto | em Fa maior, Wq 43). A
proposta mantém o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmonico, a
cadéncia ocorre no final do andamento sobre o V grau da escala. Inicia com o harpejo
de notas do acorde de sétima dominante. Continua com o0 motivo extraido do andamento
primeiro sobre notas do acorde de V grau, depois do acorde de | grau, em seguida de
acordes diminutos que entretanto sdo harpejados e articulados a semicolcheia, acorde de
| grau e a cadéncia termina com o acorde de sétima dominante com a quinta do acorde

na voz superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von unten.

Esta cadéncia, apesar de mais extensa que os dois exemplos anteriores, €, ainda
assim, proporcional a duragdo do segundo andamento da Sonata 4. Tal como propostas
anteriores, também partilha semelhancgas com as cadéncias deixadas por C. Ph. E. Bach,
como por exemplo: o forte caracter harménico, organizacdo do discurso musical com
repeticdo de pequenos motivos e o tipico trilo com prefixo ascendente / Triller von
unten sobre a quinta do acorde de terceira quinta e sétima.

Propostas de Cadéncias para o Segundo Andamento da Sonata 6:

Proposta N° 13:
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Figura N° 13 — Proposta para realizacdo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 6.
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Esta proposta inclui material / motivos extraidos do andamento — inversdo da
primeira parte do motivo da voz superior no primeiro compasso. A proposta mantém o
afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmonico, a cadéncia ocorre no final
do andamento sobre 0 V grau da escala. A inversdo do motivo pontuado lanca harpejos
ascendentes, primeiro harpejos do acorde do | grau e depois harpejos de acorde
diminuto. Apos a intervencdo do acorde diminuto na mao esquerda — motivo extraido
dos compassos 30 e 31 — segue com o motivo inicial do andamento invertido
concluindo apds o acorde de quarta e sexta com o acorde de sétima dominante com a
quinta do acorde na voz superior com um trilo com prefixo ascendente / Triller von

unten.

Atendendo a duracdo do segundo andamento da Sonata 6, esta cadéncia é longa.
No entanto, o primeiro e o terceiro andamentos da Sonata 6 sdo bastante longos e
tornam esta sonata na maior da coleccdo das Sonatas Prussianas. Por isso, a dimenséo
da proposta desta cadéncia a primeira vista podera estar desproporcionada relativamente
ao segundo andamento mas de facto quando enquadrada na globalidade da Sonata 6, soa

organica e coerente.

Tal como propostas anteriores, também partilha semelhancas com as cadéncias
deixadas por C. Ph. E. Bach, como por exemplo: o forte caracter harmonico,
organizacdo do discurso musical com repeticdo de pequenos motivos e o tipico trilo
com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do acorde de terceira quinta e
sétima. A articulacdo de acordes na méao esquerda no final desta proposta encontra
paralelo no Exemplo N°3 dos exemplos extraidos do Manuscrito Wq 120.
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Proposta N° 14:
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Figura N° 14 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 6.

Esta proposta também inclui material / motivos extraidos do andamento — o
motivo do primeiro compasso. A proposta mantém o afecto / caracter do andamento. Do
ponto de vista harmdnico, a cadéncia ocorre no final do andamento sobre o V grau da
escala. Sdo articuladas além de notas de passagem, notas dos acordes de quarta e sexta e
de sétima dominante. O motivo é apresentado trés vezes e a cadéncia termina com o
acorde de sétima dominante com a quinta do acorde na voz superior com um trilo com

prefixo ascendente / Triller von unten.

Esta cadéncia é proporcional a duracdo do segundo andamento da Sonata 6. Tal
como propostas anteriores, partilna semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph.
E. Bach, em especial as que seleccionei no manuscrito Wq 120, como por exemplo: o
forte caracter harmonico, organizacdo do discurso musical com repeticdo de pequenos
motivos e o tipico trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do

acorde de terceira quinta e sétima.
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Proposta N° 15:

e
st .
A "ﬁﬂ L7 l I I 1
A — o ——tug I o — A
o #g,;@jja;ﬁue;ﬁdﬂﬁw e
J

"l: ﬂu.'rnlj ﬁr

o

Figura N° 15 — Proposta para realizacéo de cadéncia no segundo andamento da Sonata 6.

Esta proposta ndo inclui material / motivos extraidos do andamento mas mantém
o afecto / caracter do andamento. Do ponto de vista harmonico, a cadéncia ocorre no
final do andamento sobre o V grau da escala, acordes de quarta e sexta e sétima
dominante. O motivo: trés semicolcheias mais uma semicolcheia por graus conjuntos
em movimento ascendente € articulado cinco vezes. A cadéncia termina com o acorde
de sétima dominante com a quinta do acorde na voz superior com um trilo com prefixo

ascendente / Triller von unten.

Esta cadéncia é proporcional a dura¢do do segundo andamento da Sonata 6. Tal
como propostas anteriores, partilna semelhancas com as cadéncias deixadas por C. Ph.
E. Bach, em especial as que seleccionei no manuscrito Wqg 120, como por exemplo: o
forte caracter harmonico, organizacdo do discurso musical com repeticdo de pequenos
motivos e o tipico trilo com prefixo ascendente / Triller von unten sobre a quinta do

acorde de terceira quinta e sétima.

Conclusao:

As apresentacfes das propostas de cadéncias sdo simbdlicas. N&o se espera uma
interpretacéo literal da figuracdo ritmica, mas sim uma execugédo ritmicamente livre e
por isso proxima do estilo associado a improvisagdo / fantasia. E por este motivo que
por vezes durante a discussdo de uma proposta refiro termos como aceleracdo e
desaceleracdo do ritmo em detrimento de contrastes abruptos na figuragdo ritmica

inerentes a notacdo musical e sua interpretacao aritmética.
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Os exemplos de cadéncias dos Probestlicke e dos «Concertos» mostram que 0
material tematico é raramente utilizado na sua construgdo — o Concerto 1V é uma
excepcdo porque utiliza algum material tematico. Mas, uma vez que 0s exemplos
constantes no Versuch, e no Manuscrito Wq 120 estdo desprovidos do seu contexto e
por isso desconhece-se se contém ou ndo material temético, e considerando também o
conselho de J. J. Quantz de incluir material tematico nas cadéncias com o intuito de
manter “a paixdo prevalente” da pega (Quantz 1752:154), optei neste capitulo por
alguma liberdade na realizacdo das cadéncias e extrai motivos ou partes de motivos para
a construgdo das cadéncias sempre que disso senti necessidade a fim de manter a
coeréncia do discurso musical e ou o afecto / caracter do andamento. A repeticdo de
motivos e o seu efeito propulsor confere as cadéncias uma organizacao interna melddica
e ritmica. No entanto, em algumas propostas de cadéncias, como por exemplo na
Proposta N° 1, optei pelo estilo que encontrei em vérias cadéncias do Manuscrito Wq
120 — auditivamente soam a “improvisagdes caprichosas” de duragdo relativamente
curta. Do ponto de vista harmdnico, respeitei nas minhas propostas de cadéncias a
predominancia dos acordes de quarta e sexta e terceira e quinta / sétima dominante
sobre 0 V grau que se verifica nos exemplos de cadéncias deixados por C. Ph. E. Bach.
A duracéo das propostas de cadéncias teve em consideracdo a dimensdo do andamento,

ou, no caso da Sonata 6, a dimensdo da totalidade da sonata.

A presenca, nas opcbes performativas de obras do Periodo Barroco, de um
equilibrio entre duas linhas orientadoras, a investigacdo a nivel académico por um lado
e a intuicdo / sensibilidade musical por outro, é referida por autores como R. Donington
(Donington 1973:16 e 299). Estabelecendo um paralelo com a presente dissertacao:
apesar de as propostas por mim apresentadas terem tido na sua génese um aprofundado
trabalho de reflexdo sobre os exemplos de cadéncias da autoria de C. Ph. E. Bach, sdo o

resultado da minha interpretacdo das obras de C. Ph. E. Bach e da minha sensibilidade.
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Conclusao

Carl Philipp Emanuel Bach foi um conceituado intérprete de instrumentos de
tecla e compositor que viveu no norte da Alemanha durante o séc. XVIII. Nasceu em
1714, filho de Maria Barbara e Johann Sebastian Bach. O pai era, na altura em que C.
Ph. E. Bach nasceu, musico na corte do Duque Wilhem Ernst de Weimar e a mae, Maria
Barbara, era a filha mais nova de Johann Michael Bach, também compositor e organista.
Entre os irmdos de C. Ph. E. Bach destacam-se W. F. Bach e J. Ch. Bach que foram,
também, musicos e compositores conceituados. Desde jovem, C. Ph. E. Bach conviveu
com o contexto musical que se praticava na casa da familia Bach, em Weimar, C6then e
a partir de 1723 em Leipzig, e provavelmente também acompanhou o pai nos seus
deveres na ultima cidade. A formacdo de C. Ph. E. Bach enquanto instrumentista e
compositor aparentemente dependeu inteiramente do pai, J. S. Bach. A partir de 1738 e
até 1768, C. Ph. E. Bach reside na cidade de Berlim e em 1740 torna-se oficialmente

musico da corte de Friedrich 11 da Prussia.

No periodo em que C. Ph. E. Bach residiu em Berlim e trabalhou na corte de
Friedrich 11 (1740 — 1768), as repercussdes das ideias associadas ao Illuminismo —
durante a vida de C. Ph. E. Bach ocorreram na Europa desenvolvimentos, associados a
corrente do lluminismo, em véarias areas da vida humana como por exemplo:
desenvolvimentos a nivel cientifico que permitiram a revolucdo industrial; a nivel social
com a ascensdo de uma numerosa classe social, a burguesia; ou ao nivel cultural com a
defesa da instrucdo universal e a melhoria geral da qualidade de vida — eram visiveis na
cidade e nos seus habitantes. Berlim era entdo uma cidade cosmopolita e fervilhante.
Artistas, filosofos e escritores eram bem acolhidos. A influéncia das culturas francesa e
italiana era assimilada ndo s6 ao nivel da vida quotidiana mas era, também, visivel a sua
repercussao nas areas artisticas. Pelo que trabalhar na corte de Friedrich Il permitiu a C.
Ph. E. Bach o contacto regular com artistas estrangeiros e com novas correntes de
pensamento ou praticas. Foi certamente uma experiéncia aliciante e enriquecedora para
C. Ph. E. Bach. Por isso compreende-se o empenho, a dedicacdo e a expectativa do
compositor sobre o impacto da sua primeira obra publicada — as Sonatas Prussianas,
assim designadas por serem dedicadas a Friedrich 11, rei da Prussia — ndo s6 dentro do

ambito da corte de um jovem rei mas também no d&mbito de uma cidade cosmopolita e
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aderente as correntes iluministas como Berlim. Provavelmente com esta obra, as
Sonatas Prussianas, C. Ph. E. Bach ndo estaria & procura de reconhecimento apenas na
corte ou na cidade de Berlim, mas também noutros pontos das regides em que se falava

a Lingua Alema ou até em outros pontos da Europa.

Mas a enorme reputacdo que C. Ph. E. Bach teve durante a segunda metade do
séc. XVIII, é posterior a composicdo e publicagdo das Sonatas Prussianas. As suas
obras, com especial relevo para as obras para instrumentos de tecla, reflectem a
transicdo musical entre dois grandes periodos da Histéria da Musica, os Periodos
Barroco e Classico. E dada a reputacdo de C. Ph. E. Bach e a disseminacdo das suas
obras, incluindo o «Ensaio sobre a verdadeira arte de tocar instrumentos de tecla»
publicado em 1753 (parte 1) e 1762 (parte I1), € inegavel a influéncia que C. Ph. E. Bach
exerceu sobre musicos seus contemporaneos. Considerando entdo a relevancia deste
compositor e das Sonatas Prussianas € curioso verificar a relativamente escassa
dedicacdo por parte de musicologos, musicos profissionais e estudantes de musica, em
especial de instrumentos de tecla, a compositores e obras do periodo de transi¢do, no

qual C. Ph. E. Bach e toda a sua obra se inserem.

Relativamente a colec¢do das Sonatas Prussianas, esta é constituida por seis
sonatas. Cada uma das sonatas é constituida por trés andamentos em sucessao: rapido —
lento — rapido. Os andamentos estdo nas seguintes tonalidades: FA maior e F& menor, Si
bemol maior, Sol menor, Mi maior, D6 sustenido menor, D6 maior e D6 menor, Mi
bemol maior, L4 maior e L& menor e Fa sustenido menor. Em termos formais, as
Sonatas Prussianas apresentam andamentos que respeitam as formas tradicionais, ou
seja, formas adoptadas no Periodo Barroco como a forma binaria; andamentos
estruturados sobre a forma bindria com reexposicdo do tema — esta forma, cuja
terminologia ndo é consensual entre varios autores, € recorrente nas sonatas para
instrumento de tecla que C. Ph. E. Bach compde ao longo de toda a sua vida — e
andamentos com formas que considero hibridas ou de composi¢do continua. A nivel
melddico nas Sonatas Prussianas, assim como na generalidade das suas sonatas para
instrumento de tecla, destaca-se o caracter vocal e de improvisacdo. As vozes superiores
sdo mais complexas, melodica e ritmicamente — observando-se uma multiplicidade
consideravel de figuras ritmicas dentro do mesmo andamento — do que o baixo — este

mantém muitas caracteristicas dos baixos do Periodo Barroco mas surge “mascarado”
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pelas vozes superiores. Os motivos sdo “desenvolvidos”, por exemplo, através de
sequéncias, ou, através de contracGes ou alargamentos dos mesmos, ou alterando os
planos harménicos das passagens que ocorrem nas diferentes seccdes das obras. A
conjugacdo inesperada dos varios motivos cria variedade e imprevisibilidade mas
simultaneamente ndo s6 mantém a coeréncia e fluidez no discurso musical, como
mantém o caracter / afecto do andamento. A textura predominante nas Sonatas
Prussianas € a duas / trés vozes ou melodia acompanhada. Do ponto de vista harmonico,
na obra de C. Ph. E. Bach esta presente a harmonia “habitual” no séc. XVIII, no entanto
esta é utilizada de formas pouco convencionais. Nas Sonatas Prussianas observam-se
modulagdes a tonalidades afastadas; dissonéncias, retardos e apogiaturas com forte
impacto harmdnico; cromatismo; acordes de sexta aumentada e napolitanos; acordes
diminutos que permitem resolucdes muito progressistas para o sec. XVIII; e enarmonia.
As indicagOes dindmicas nas Sonatas Prussianas sdo claras e estdo presentes em maior
ou menor frequéncia, em todos os andamentos. Estdo muitas vezes associadas a motivos
especificos e sdo utilizadas para, por exemplo, promover alteracfes na textura, realcar o
caracter de determinados motivos, realcar modulacdes ou reforcar momentos de

cadéncias.

A publicagdo setecentista das Sonatas Prussianas assim como a maioria das
obras para instrumento de tecla de C. Ph. E. Bach, ndo é totalmente explicita
relativamente as questdes relacionadas com a ornamentacédo, incluindo a ornamentacao
convencional / simbdlica. Atendendo, entdo, & actual informagdo disponivel foram
discutidas nesta dissertacdo diversas questdes que sintetizo em seguida. O sinal
maioritariamente encontrado nas obras de C. Ph. E. Bach é o tr e este pode ter varias
interpretacbes — o simbolo tr sobre uma determinada nota pode admitir duas
interpretacdes igualmente validas (por exemplo: Triller ou Triller von unten). O
capitulo dedicado a ornamentacdo do Versuch de C. Ph. E. Bach e publicado em 1753 é
um capitulo extenso e complexo e que ndo so discute um dado ornamento em si mas
também o0s contextos em que esse ornamento é ou ndo aplicavel. Logo, a decisdo de
interpretar um determinado ornamento perante um sinal de caracter “geral” como o Sinal
tr, podera apresentar dificuldades. Apresentei, por isso, nesta dissertacdo solucgdes para
as indicacbes de ornamentacdo nas seis Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach

considerando as explicagdes do proprio compositor.
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Da anélise dos ornamentos nas sonatas em estudo tendo em consideracdo o
andamento (lento ou rapido), o tipo de ornamento e a sua frequéncia, conclui que o trilo
nas suas diversas variantes e as apogiaturas sao de facto os ornamentos mais frequentes.
E a ordem da discussdo dos ornamentos no Versuch — primeiro sdo discutidas as
apogiaturas, em seguida os trilos, os grupetos, 0s mordentes, as apogiaturas compostas e
por fim o Schleiffer e o Schneller — provavelmente reflecte a consciéncia de C. Ph. E.
Bach sobre a importancia / frequéncia dos ornamentos. Pela especificidade da sua
aplicabilidade, os Prall-Triller, os trilos com sufixos e os trilos com prefixos, como 0s
Triller von oben e os Triller von unten, sdo menos frequentes que os trilos “simples”.
Relativamente a outros ornamentos descritos no Versuch verifica-se nas Sonatas
Prussianas que as apogiaturas compostas sdo pouco frequentes; verifica-se, também,
que das varias formas do grupeto discutidas no Versuch, apenas surgem nas Sonatas
Prussianas exemplos de grupetos “simples”. No conjunto das seis sonatas sO aparece
uma indicacdo de mordente. N&o encontrei indicacOes para Schleiffer e Schneller. O
capitulo sobre ornamentacdo no Versuch, publicado onze anos apds as Sonatas
Prussianas, € muito pormenorizado na discussdo de cada um dos ornamentos e suas
diferentes formas ou variantes. Mas, essa multiplicidade ndo parece aplicavel as Sonatas

Prussianas.

Até meados do sec. XVIII era expectavel o intérprete acrescentar ornamentacédo
livre e ou convencional a uma dada peca; mas, durante a segunda metade do séc. XVIlI
gradualmente vérios detalhes de interpretacdo especificados pelo compositor foram
sendo marcados nas partituras e os “acrescentos’” dos intérpretes a partitura tornaram-Se
cada vez mais limitados. Por este motivo, as Sonatas Prussianas estdo num momento de
transicdo entre duas praticas interpretativas distintas: o rigor relativamente a notacéao
musical versus a liberdade da interpretacdo e a pratica da improvisacao / variacdo. No
capitulo dedicado as propostas para a interpretacdo dos sinais de ornamentacao
constantes nas Sonatas Prussianas ndo sugeri ornamentacédo adicional porque apesar de
na minha interpretacdo das Sonatas Prussianas, em anexo a esta dissertagéo, ter
introduzido escassas notas de passagem, ornamentos convencionais e alterac@es ritmicas
nas reprises de alguns andamentos, a ornamentacdo que adiciono é singela, nao
obscurece de forma alguma o texto musical original e ¢ um contributo pessoal.
Considerando, entdo, a linguagem galante das Sonatas Prussianas, na minha opiniéo,

esta obra ndo carece de muitos mais ornamentos convencionais ou de ornamentagédo
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livre e por outro lado considerando as adverténcias de C. Ph. E. Bach no Versuch que
sugerem a sua preferéncia pelas interpretacbes que respeitam as indicagbes do
compositor, ndo proponho no corpo do texto deste trabalho mais ornamentacéo.
Excepcao feita para as situacdes em que, por analogia com passagens semelhantes,

deduzo que o compositor podera ter omitido o sinal de ornamentagéo.

Se por um lado ndo sugiro o “preenchimento” das Sonatas Prussianas com
ornamentos convencionais ou ornamentacéo livre, tendo como modelo os exemplos das
Sechs Sonaten flurs Clavier mit veranderten Reprisen, por outro lado ressalvo a
possibilidade de contributos individuais pontuais (como exemplificado na minha
interpretacdo das Sonatas Prussianas e em interpretacdes desta obra disponiveis no
mercado discografico por Bob Van Asperan ou Miklds Spanyi) e ressalvo, também, a
existéncia nestas sonatas de momentos que apelam a criatividade dos intérpretes. Nas
suspensdes em que é expectavel a elaboragdo de uma cadéncia, apesar de C. Ph. E. Bach
admitir no Versuch que o intérprete poderé tocar apenas um trilo, é exigida uma franca
atitude criativa por parte do intérprete. Estes momentos tornam-se num aliciante desafio
uma vez que ha criatividade mas com “limites”. As cadéncias devem soar a
improvisagdes com pequena duracdo ou pelo menos duragdo proporcional a duracdo do
andamento e respeitar o afecto / caracter do andamento. Propus nesta dissertacdo trés
sugestdes para as cadéncias de cada um dos andamentos lentos de cinco das seis
sonatas, apds compilacdo e analise prévia dos exemplos de cadéncias presumivelmente
para instrumentos de tecla da autoria de C. Ph. E. Bach. Os exemplos de cadéncias dos
Probestiicke e dos «Concertos» mostram que o material temético é raramente utilizado
na sua construgdo. Mas, uma vez que os exemplos constantes no Versuch, e no
Manuscrito Wq 120 estdo desprovidos do seu contexto e por isso desconhece-se se
contém ou ndo material tematico, e considerando a sugestdo de J. J. Quantz de utilizar
excertos dos andamentos na elaboracéo das cadéncias, optei, por vezes, na realizagéo de
algumas propostas de cadéncias por extrair motivos ou partes de motivos para a
construcdo das cadéncias. No geral as propostas de cadéncias que apresentei tém o
seguinte caracter: pequenas “improvisagdes que soam de forma caprichosa’”; noutras
propostas estruturei as cadéncias com franca organizacao interna melodica e ritmica e
ainda noutras propostas em vez de apenas uma voz solista recorri a algum grau de
contraponto. Do ponto de vista harmdnico, respeitei nas minhas propostas de cadéncias

a predominancia dos acordes de quarta e sexta e acordes de terceira e quinta / sétima
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dominante sobre o V grau tal como se verifica nos exemplos de cadéncias deixados por
C. Ph. E. Bach. As apresentacOes das propostas de cadéncias nesta dissertacdo séo
simbolicas, isto €, ndo se espera uma interpretacdo literal da figuracéo ritmica, mas sim
uma execucao ritmicamente livre e por isso proxima do estilo associado a improvisacao
/ fantasia. Apesar das propostas apresentadas terem tido na sua génese um aprofundado
trabalho de reflexdo sobre os exemplos de cadéncias da autoria de C. Ph. E. Bach, sdo o

resultado da minha interpretacdo das obras deste autor.

Nesta dissertacdo apresentei, de forma escrita e interpretativa, aspectos
relacionados com a performance das Sonatas Prussianas, justificando a escolha do
instrumento, do diapasdo e do temperamento. Se de facto estas sonatas foram
interpretadas aquando da sua publicacdo na presenca do rei a quem foram dedicadas,
certamente ndo foram interpretadas em clavicordio, poderiam ter sido eventualmente
interpretadas em pianoforte — mas uma vez que os pianofortes preservados, construidos
por G. Silbermann e adquiridos por Friedrich Il, sdo datados de 1746 e 1749, persiste a
duvida de como seriam os pianofortes de Silberamnn no final da década de 1730 e
primeiros anos da década de 1740 — mas possivelmente terdo sido executadas no cravo
de dois manuais construido, cerca de 1710, por M. Mietke. Este cravo pertenceu ao
espolio de Friedrich 1, encontra-se actualmente no Pal&cio Charlottenburg, Berlim, e
adequa-se perfeitamente a linguagem musical das Sonatas Prussianas, correspondendo
totalmente as exigéncias técnicas e interpretativas deste repertorio. Seleccionei, entdo,
para a minha interpretacdo das Sonatas Prussianas, um cravo de dois manuais segundo
M. Mietke da oficina de R. von Nagel afinado L4 415 Hz e com o temperamento
Werckmeister 11I, um temperamento irregular, que por isso conserva diferentes
caracteristicas nas 24 tonalidades, mas préximo do temperamento igual. O registo

sonoro esteve a cargo dos Estudios Fortes e Rangel — CD em anexo.

Considero que os objectivos desta dissertacdo foram cumpridos. Espero, por
isso, ter contribuido para a descodificacdo da complexidade a nivel da ornamentacao
nas obras de C. Ph. E. Bach, demonstrando que essa aparente complexidade nas obras
deste compositor poderad ser vista como um mito que possivelmente tem contribuido
para afastar estudantes e intérpretes das obras de C. Ph. E. Bach; e espero também ter

contribuido para a compreensao do processo de “construcao” de cadéncias nas obras do
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compositor. Espero sobretudo promover o estudo e a interpretacdo das obras ndo s6 de
C. Ph. E. Bach mas também de compositores contemporaneos.
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Anexo

Gravacéao das Sonatas Prussianas de C. Ph. E. Bach por Isabel Calado

Sonata 1

1. Poco Allegro 4:47
2. Andante 2:38
3. Vivace 2:26
Sonata 2

4. Vivace 6:02
5. Adagio 3:43
6. Allegro Assai 2:29
Sonata 3

7. Poco Allegro 5:57
8. Adagio 4:36
9. Presto 3:07
Sonata 4

10. Allegro 7:23
11. Adagio 4:20
12. Presto 3:16
Sonata 5

13. Poco Allegro 6:15
14. Andante 5:07
15. Allegro Assai  3:15
Sonata 6

16. Allegro 5:11
17. Adagio 4:09
18. Allegro 4:20
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