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VERGARA, Jorge Israel OrtizAnalise critica do “Elementos de Musica e MétodoFaete-
Piano Op. 19" de Jodo Domingos Bomtempo na persgectla musica historicamente
informada.2013. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Progm@den@ds-Graduacdo em Musica,
Centro de Letras e Artes, Universidade Federalddad® do Rio de Janeiro — UNIRIO.

Resumo

O objetivo da presente pesquisa foi fazer uma smétitica de “Elementos de Musica e Método
de Forte-Piano Op. 19” de Jodo Domingos Bomtemp@@541L842) usando-a como modo de
aproximacédo do seu repertério para piano. Entigedas da musica historicamente informada
foram buscados subsidios para o conhecimento da&cande meados do século XVIII e da

primeira metade do século XIX, bem como de suesopmdnce na atualidade, com a finalidade
de despertar e/ou renovar o interesse pelas olasse dcompositor portugués. Para tanto,
recursos composicionais e procedimentos da témidgdstica empregados no referido Método
foram comparados com aqueles usados em outras talonhgm para piano. Para a analise do
método de Bomtempo foram utilizados métodos aos @lateve acesso (os de Muzio Clementi
(1752-1832) e Johann Baptist Cramer (1771-1858hcpalmente); suas semelhancas e
diferencas foram observadas, visando apresentantaibuicdo do pensamento de Bomtempo
para a musica da sua época.

Palavras-chave:Jodo Domingos Bomtempo — Pianoforte — Musica hegtmente informada —
Praticas interpretativas — Piano — MUsica portugues
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VERGARA, Jorge Israel OrtizCritical analysis of “Music Elements and Forte-P@iMethod,
Op. 19” by Jodo Domingos Bomtempo from the perspeatf historically informed music
2013. Dissertation (Masters Degree in Music). tfgoaduation programme in Music, Centre of
Letters and Arts, Federal University of Rio de Jan8tate — UNIRIO.

Summary

This piece of research aimed to make a criticalyamaof “ Music Elements and Forte-Piano
Method, Op. 19” by Jodo Domingos Bomtempo (17752)8dsing it as a link to his repertoire
for the piano. We searched for informative dataagnideas of historically informed music to
reach an understanding of music from th® ¢&ntury and from the first half of the@entury,

as well as its performance in present days, airtorggeate and/or renew an interest in the works
of this Portuguese composer. To achieve this,omepared composition elements and details of
the piano technique used in that method with thusssl by the composer in other works for the
piano. Analyzing Bomtempo’'s method we consultedeotmethods he may have studied
{mainly those by Muzio Clementi (1752 — 1832) amthdnn Baptist Cramer (1771 — 1858)}; we
focused on similarities and differences, aiminghow the contribution of Bomtempo’s ideas to

the music of his age.

Key-words: Jodo Domingos Bomtempo - Pianoforte — Historicalljormed music —
Interpretation techniques — Piano — Portugueseanusi

viii



SUMARIO

INTRODUCAO

CAPITULO |

As Praticas da Musica Historicamente Informada:
Revisao Bibliogréafica

1.1 Introducéo as Praticas da Musica Historicamertdormada
1.2 A contribuigdo da histéria para a musicologia

1.3 Criticas ao conceito de autenticidade

1.4 O piano moderno versus o fortepiano do séculdiX

1.5 Ainterpretacéo do repertorio do periodo cl@sshoje

10
10
12
15
19

24

1.6 A estética da recepcao como ferramenta de aeatia interpretacdo musical de obras do passado no

tempo presente
1.6.1 Introducéo
1.6.2 Roland Barthes e a morte do autor
1.6.3 A critica de Dahlhaus a estética da recepgao

CAPITULO II
As Praticas Musicais de Jodo Domingos Bomtempo

2.1 Alguns aspectos da biografia de Jodo DomingasrBempo
2.2 O gosto classico em Jodo Domingos Bomtempo
2.3 A Sociedade Filarménica e a divulgacéo de obn@®-italianas em Portugal

2.4 O Conservatério Nacional de Lisboa

CAPITULO I
Elementos de Musica e Método de Tocar Forte-Pianog019 de
Joao Domingos Bomtempo

3.1 Introdugé&o
3.1.1 Os métodos para fortepiano no final do sé&idll e inicio do século XIX
3.1.2 Introducgé&o ao Op. 19 de Bomtempo
3.1.3 As duas versdes do Op. 19
3.1.4 Aspectos gerais da primeira parte do Op.“Elementos de Musica”
3.1.5 Aspectos gerais da segunda parte do Op. ¥&t6do de Tocar Forte-piano”
3.2 O som do fortepiano: uma nova paleta de recgrfcnicos e expressivos
3.2.1 Introducéo
3.2.2 O dedilhado, o legato e a igualdade de tqoeg@ostos pelo Op. 19
3.2.3 A ornamentacado segundo o Op. 19
3.2.4 Exercicios de oitavas e os movimentos daobrag
3.2.5 Exercicios de extensdo
3.2.6 A questéo da técnica musical separada daesspridade musical
3.2.7 O uso do pedal na obra de Bomtempo

iX

29
29
31
33

38
38
42
46

48

52

52
55
57
61
66
69

74
74
78
84
88
90
92
99



3.2.8 A improvisagao como pratica de interpretagagiano 101

3.3 A pesquisa de préaticas musicais decorrentegstado da obra de Bomtempo 108
3.4 Questfes praticas da interpretacao do repedd@® Bomtempo 113
3.5 Proposta de Interpretagdo de algumas obras paiemo solo de Bomtempo 114
CONCLUSAO 124
REFERENCIAS 128
ANEXO I: Textos diretamente relacionados a
Joao Domingos Bomtempo as quais nao se teve acesso 145
ANEXO II: indice de autores e temas 148

ANEXO lIlI: Licao 62. (versdo de 1816); Estudo 8°.Estudol1; Sonata Op. I., AR.
Moderato, Prestissimo Assai — Jodo Domingos Bomtemp 153

ANEXO IV: Gravagédo 177



INTRODUCAO

O objetivo da presente pesquisa é fazer uma ardligca do livroElementos de Musica
e Método de Forte-Piano Op. & Jodo Domingos Bomtempo (1775-1842), aproximando
estudo de seu repertdrio para piano. Implicitaengabalho esta a finalidade de despertar e/ou
renovar o interesse pelas obras desse compositogpés, considerando-se as estreitas relacdes
politicas, econbmicas e culturais entre PortugBtasil existentes a época do Brasil colénia e
império.

Ideias da musica historicamente informada forantdmess como subsidios para o estudo
da musica do fim do século XVIII e da primeira naetado século XIX, bem como de sua
execucdo na atualidade. Recursos composicionaigoeedimentos da técnica pianistica
empregados no referido método foram comparadosacpeles usados em outras obras, também
para piano. A analise de métodos aos quais Bomt@mgwavelmente teve acesso (0os de Muzio
Clementt (1752-1832) e Johann Baptist Cramét771-1858) principalmente), possibilitou
observar semelhancas e diferencas para tentareafaesa contribuicdo do pensamento de
Bomtempo.

A revisdo da literatura realizou-se em dois ansbidlistintos, embora relacionados.
Primeiro, foi necessario formar um ponto de vistaspeito dos aspectos técnicos e expressivos
pertinentes a execucao, hoje, de pecas do iniceédalo XIX, justificando a razédo de toca-las
em um piano moderno, ja que foram escritas parinstrumento muito diferente, fortepiand
do fim do século XVIII ou do inicio do XIX. Para@idar esses pontos foram escolhidos alguns
autores que tratam das questdes suscitadas pétaaprda muisica historicamente infornfada

para, em seguida, discuti-las e critica-las. Emuseég lugar foi preciso encontrar, analisar,

! Muzio Clementi foi compositor, pianista, impressorfabricante de instrumentos musicais, formou uma
geracdo de pianistas virtuoses como Johann Ba&htisher, John Field (1782-1837) e Johann Nepomuk rikeim
(1778-1837), (MARUM FILHO, 2007, p. 14). Seus camos em Londres foram chamados de “Clementini”
(PLANTINGA, 1972, p. 304); em torno de 1780 j& exeonhecido como solista ao teclado. Clementidaméena
Europa entre 1802 e 1810, e em Paris Field, Bomiezn@lementi teriam se conhecido. Field teria naostrsuas
obras a Bomtempo, e segundo Sarrautte, haveriabna de Bomtempo vestigios da influéncia de Field
(SARRAUTTE, 1980). Bomtempo e Clementi estabelendesgsos de amizade; Clementi publicou muitas daasob
de Bomtempo e este lhe dedicou seu Op. 9 (SOUSZS)1Depois de explicar que as obras primas paftade na
primeira metade do século XVIII eram em sua maiatidaticas, Rosen registra: “O virtuosismo no tdcla
reaparece no Ultimo quarto do século [XVIII] com 2tuClementi, famoso por tocaf*paralelas em uma sé mao:
€ ele quem iria mais tarde escrever a obra did&iadus ad ParnassuhfROSEN, 2000, p. 493).

2 Johann Baptist Cramer foi compositor, pianistaieoe, além de um dos mais renomados executantpimde
de seu tempo. Entre 1780 e 1783 conheceu Clemdategecebeu aulas durante um ano, aulas que figaisivas
na formacao de seu carater artistico (OXFORD MUSMLINE, 2012, acesso em 29-05-2012).

® A discussdo sobre pesquisa de instrumentos ecgsainterpretativas do passado serd parte da oevisa
bibliogréafica do Capitulo I.

* O conceito de musica historicamente informada abaidado no Capitulo I, onde teréa lugar uma pegjuen
revisdo bibliogréafica dos principais conceitos a&sos a esse movimento.
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estudar e sintetizar o material encontrado, aisdasso, sobre a interpretacdo e o repertorio para
piano de Jodo Domingos Bomtempo e/ou sua musieagpdiras formacdes.

A proposito da revisdo de literatura que se aplitatamente a Bomtempo e a sua
musica, a bibliografia pesquisada se fundamentmgeipalmente no verbete biogréfico sobre o
compositor encontrado rdiccionario Biographico de Musicos Portuguezde Ernesto Vieira
(1848-1915) publicado em Lisboa em 1900, pela Tyquiga Mattos Moreira & Pinheiro, texto
que diversos outros autores pesquisados citameendizr o mais completo trabalho feito até o
presentt (D’ALVARENGA, 1993; BRITO, 1992; CAMARA, 1989; COREIA, 1992;
SARRAUTTE, 1970, 1980); no livro de partiturd@sdo Domingos Bomtempo. Obras para
piano. Edicdo facsimiladagoligido por Filipe de Sou$a publicado pela Fundacdo Calouste
Gulbenkian em Lisboa, 1980; e no catadldgdo Domingos Bomtempo 1775-18d@ordenado
por Jodo Pedro D’Alvarenjapublicado em Lisboa em 1993, pelo Instituto daliBieca
Nacional e do Livro. Para a andlise Blementoforam usadas a edi¢cdo de 1816, a de Gerhard
Dodere? de 1979 e a versdo revista e aumentada pelo pr8orintempo, versdo ainda nao
publicada, em posse da Biblioteca Nacional de Baf'fl

J& existem gravacdes da obra de Bomtempo, sendweddas as gravacdes de suas
sinfonias?, concertos para piano e sonatas para pian@s na opinido do historiador portugués

® José Ernesto Vieira (1848-1915), lexicografo pmués, foi professor na Academia de Amadores deddyisi
ficou conhecido pela autoria ddccionario biografico de musicos portuguezes: dnist e bibliographia da musica
en Portugal(Lisbon, 1900), (OXFORD MUSIC ONLINE, 2012 acesso @5-02-2012).

® Seu valor para a histéria da musica portugugaabém reconhecido em relagdo a outras tematicagam
além do verbete sobre Bomtempo; o referido dicion&r‘uma obra fundamental de referéncia” (BRITO92, p.
11).

" “Filipe de Sousa, compositor y musicélogo formasto Portugal, Alemania y Austria [...] profesor del
Conservatério Nacional de LisbgaPortugal (KASTNER, 1960, p. 9). Alega ter entrado partituras inéditas de
Bomtempo no Conservatorio de Lisboa em 1964 e muiko da Academia dos Amadores de Musica (Portugal)
(SOUSA, 1985).

8 Responsavel pela Area de MUsica, depois Centfstelos Musicolégicos da Biblioteca Nacional debbis,
1991-97. E autor de edi¢Bes criticas de musicéiyaes e de diversos artigos e textos sobre mésicmisica em
Portugal, ainda escreve sobre instituicbes, repestéocais sacros e de tecla e suas respectiméassfabrangendo
os periodos da Idade Média ao inicio do século XIX.

° Professor Doutor da Faculdade de Ciéncias Sagidismanas da Universidade Nova de Lisboa, Portugal.

19 A verséo revista do método Op. 19 e o catalogBatetempo estéo disponiveis gratuitamente pavenload
no site da Biblioteca Nacional de Portugal, <hippm.pt/>. No endereco <http://hdl.handle.net/1/258243> da
Utrecht Universityt Library é possivel obter o ddead da verséo de 1816 Btementose em <http://imslp.org> se
encontra o autdgrafo junto de outras obras. O wicio de Ernesto Vieira e o autdégrafo se encoranabém
gratuitamente no site <www.archive.org>. A BAN, Biteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), m&ssui um catdlogo que possa ser consultado,
consequentemente seu acervo nao foi pesquisadog fo@sionario que presta assisténcia aos estusldigse de
maneira informal que na secao de obras para p@om&o existe nenhuma obra associada ao nome rieeBpo,
em 18-10-2012. Também nada foi encontrado no siteedquisa bibliografica (Minerva) da referida ensidade,
acesso em 18-10-2012.

! Por exemplo: Algarve Orchestra, Alvaro Cassut@négJodo Domingos Bomtempo (1771-1848§Iui as
obras: “Symphony No. 1, Op. 11" e “Symphony No. Blontepio Geral, NAXOS, DDD 8.557163,2003 ©2004.
Made in Canada, CD. Outras gravagfes podem sernieadas no catalogo de Bomtempo preparado por
D’Alvarenga (1993, p. 221-225): Quatro Absolvicdd991), Concertos N1 e N. 3 (Nella Maissa, 1988),
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Jodo de Freitas Branco “Bomtempo é um dos compesifmortugueses mais bem representados
em gravacodes discograficas” (BRANCO, 2005, p. 336).

Quanto a revisao da literatura que trata da mudsgtaricamente informada, os autores
encontrados foram agrupados segundo assuntosoreddois ao movimento de mdusica antiga:
introducdo as praticas da musica historicamentermdda (Joseph Kerman, Helena Marinho), a
contribuicdo da historia para a musicologia (PieBeurdieu), criticas ao conceito de
autenticidade (Theodor Adorno, Mario Vieira de Gdino, Nikolaus Harnoncourt), o piano
moderno versus o fortepiano do século XVIII (MatooBilson, Ernest Closson, Nikolaus
Harnoncourt, Joseph Kerman, Sandra Rosenblum, &h&wbsen), a interpretacdo do periodo
classico hoje (Janet Ritterman, Colin Lawson, Samtrsenblum e José Bowen) e a estética da
recepcdo como ferramenta de andlise na interpreetac&ical de obras do passado no tempo
presente (Roland Barthes, Carl Dahlhaus e Silvishye O tema da fidelidade a partitura é
discutido em segundo plano nas sec¢fes que verdam aatenticidade, sobre o periodo classico
e sobre a estética da recepcao.

No que diz respeito a trabalhos académicos solire Domingos Bomtempo ou a sua
obra, nada foi encontrado no Biblioteca Digital $leira de Teses e Dissertagdes, IBICT, ou no
Google Académico; também nédo foi encontrado nenimaterial relacionado ao tema nas
seguintes revistas eletronicas: SCIELO, CLAVES -PBFICTUS — UFBA, e PER MUSI —
UFMG. Segue no Anexo | uma listagem das obrasairehte relacionadas a Bomtempo as
guais nao se teve acesso.

Ao mesmo tempo foi determinante para o preparcad#issertacéo a pesquisa feita na
Biblioteca Nacional do Brasil, no arquivo de musice Colecdo Teresa Cristina Maria
(C.T.C.M.), da secao de obras raras, e a pesquisaaderial online das seguintes bibliotecas:
European¥, John Hopkins University (Estados Unidos), Bildiza Nacional de Portugal,
Biblioteca Nacional de Franca (Gallica), The Roydlrary (Inglaterra), e Biblioteca Nacional
do Brasil.

Esta dissertacdo sobre o método para piano deDa&ingos Bomtempo € do mesmo

modo consequéncia da investigacdo de partituras gano feita naolecdo Teresa Cristina

Concertos R2 e N. 4 (Nella Maissa, 1987), Quinteto Op. 16 (198®gé&iem Op. 23 (1982), Sinfonid’ N2 (1983,
1992), Sonatas para piano Op. 18 (Arno Leicht, 188le Deum (1992). Ver nota seguinte.

12 Na edicéo Tecla, a pianista Nella Maissa gravaul875 as Sonatas Op. 1&8. M e 2, e a Sonata Op. 15
N°. 2, e as duas séries de variagdes sobre um tanwé, Op. 15N 3, e sobre o minuete afandangado Op. 4, além
dos concertos para piano mencionados na nota @ntBrietende gravar ainda a integral da obra pmnsopde
Bomtempo (SOUSA, 1980, p. vii).

3 0 endereco é <http//www.europeana.eu>; nele éymssbter o download do autégrafo do Op. 19 e de
outras obras de Bomtempo.
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Maria da Biblioteca Nacion&! (Rio de Janeiro), pesquisa sugerida pelo colegestiedos da
UNIRIO, Claudio Frydman.

Uma parte importante das obras de Bomtempo estéerwo daColecdo Teresa Cristina
Maria, e na area da musica se conhece somente um ttigmralacionado a el® fortepiano
na Colecdo Theresa Christina Maria: propostas paumaa performance historicamente
informada feito pelo pesquisador e fortepianista PedrodPerspublicado na revista Clave8 N
6 de novembro de 2008.

A Colecgéo Teresa Cristina Mariabriga obras de Bomtempo con@apriccio and God
Save the King, op. 8; An easy sonata, op. 13; Frogrand concerto for the pianoforte, op. 12;
Grande sonate, op. 20; Grand fantasia: for the pi@nte op. 14; Messe de réquiem, op. 23;
Fandango with variations, op. 4o Unico exemplar conhecido, segundo SarrauftE970)):
Fantaisie et variations pour le piano sur |"air 8ozart, op. 21; First grand symphony, op. 11;
Hymno lusitano, op. 10; An introduction... op./;paz da Europa, cantata, op. 17; Second
concerto for the pianoforte, op. 3; Two sonatas, @p; A third grand concerto for the
pianoforte, op. 7; Three sonatas for the pianofode. 18; Waltz for the pianoforte; Requiem:
op. 23, na reducao para canto e piano; Requiem:2§. para quatro vozes solistas, coro e
orquestra®. Esta relacdo deixa em evidéncia quais as obrBsméempo estavam circulando no
mercado editorial naquele momento, e dentre egtiass as que chegaram ao Brésil

Para justificar esta dissertacdo ndo bastou afigpar Bomtempo foi um compositor
respeitavel e um divulgador de novos valores estgto cenario portugués no século XIX, mas
foi necessério explicar porque estudar a music8almtempo é relevante aqui no Brasil, e
porque importa assumir, criticar ou negar alguns gececeitos da musica historicamente
informada.

Vale lembrar que a histéria do Brasil esta inewtmente ligada a de Portutfalporque

como colbnia, o pais dependia culturalmente dosresldos portugueses que vieram ao Brasil

1 Sobre 0 acervo musical da Biblioteca Nacional émd® Janeiro, Sousa diz que dos dois Gnicos exeawml
conhecidos do Op. 21 de Bomtempo, um se encontBibhiateca Nacional do Rio de Janeiro, e 0 oustaega na
Biblioteca Nacional da Franca, em Paris (SOUSA5)98

> O autor desta pesquisa também teve acesso aEsmacdo através de um papel escrito a méo, coa um
assinatura que parece dizer “Sarrautte”; o papélgampeado na pasta que € disponibilizada juntoa partitura
desta obra, na Biblioteca Nacional do Rio de Janeir

18 Alguns dos titulos citados foram cortados parextotter maior clareza. Esta pesquisa somente ggrdieita
via internet pois, na época, o fichario para pesquido estava disponivel na Biblioteca Nacionakit® da
Biblioteca Nacional do Brasil é <http://www.bn.br>.

" Esta Colecéio merece ser objeto de estudo de padqués da area da musica, pois seu vasto maténidd,
inexplorado, inclui obras para outros instrumenfmsnacdes e compositores.

'8 Lopes-Graca se queixa do desconhecimento doseaupmrtugueses no Brasil: “nome nenhum da nossa
musica ali [no Brasil] obtém qualquer espécie desamancia’ e Castagna propde uma solugdo: “as obras
portuguesas poderiam muito bem ser integradas stadas brasileiros como as raizes de nossa tradig&@al”
(CASTAGNA, 1995, p. 1, 2).
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(BRITO, 1992). A aristocracia brasileira e a elitéelectual que apreciava as modinhas e os
lundus também ouvia o repertorio trazido da Eur@@BANCO, 2005; MAGALDI, 2004,
2005). Certamente a compreensao de uma parte ddadep de Bomtempo podera contribuir
para aprofundar o conhecimento da cultura musiealileira daquela épota“quanto mais se
compreender a histdria da musica europeia, espemidd a portuguesa, mais se compreendera a
histéria da musica do Brasil” (CASTAGNA, 2010, p. 6

A musica portuguesa do século XIX tem sido esqaepat musicélogos e historiadores,
por razdes Varias: quase ndo existe contato coenrepertorio, faltam edi¢cdes acessiveis, a
maioria das fontes documentais ainda se encontfagsrde inventariacao e falta pesquisa sobre
a musica do século XIX em PortufalBRITO, 1960; 1992). Os autores consultados fatam
aspectos ideoldgicos que comprometem o estudo dodpe como a ideia de decadéncia
musical em Portugal — o pais ndo estaria acompdohalesenvolvimento musical do resto da
Europa no século XIX —, pos “idade de ouro” portuguesa teria sido a dos eécVI e XVII
(CAMARA, 1989).

Segundo Vieira, existem pelo menos duas cartapmuam que Bomtempo pensou em
vir ao Brasif' para estar em contato com a corte portuguesajodgee, no entanto néo se
concretizou (VIEIRA, 1900). Foi seu irmao, Jose laBomtempo, médico renomado que
publicou pelo menos trés textos sobre medicinanagiBentre 1815 e 1825, e dedicou um deles
ao Imperador Pedro | (BOMTEMPO, 1825), quem veidkamde Janeiro junto com a corte, em
1808~

O estudo do método de Bomtempo € interessante gzapanistas, pois, seguindo a
argumentacdo de Jean-Paul Sarrautte (1980), apalbeapiano deste compositor ocupa lugar
primordial em seu legado de compositor: pianise&ra-um virtuoso, tinha dominio técnico do

instrumento e gozou grande fama por conta distapmbém foi reconhecido como professor de

19 “No periodo aproximado de 1760-1830, a relacatréeBrasil e Portugal] foi tdo evidente, que nad seais
possivel o desenvolvimento de estudos de porte, aemmcdo para os fendmenos portugueses e ibéricos”
(CASTAGNA, 1995, p. 3), é a mesma opinido de Fagei¢ (2011) e é uma das conclus@es do Il Simpdgioo-
Americano de Musicologia (2000).

0 Sobre a musicologia portuguesa: “[...] continuaadsubsistir numerosas lacunas e zonas de exchrs&o
relacdo aos diversos periodos da nossa historicahuSntre estes destacam-se sobretudo a Idad&Mexiséculo
XIX, que constituem em larga medida terrenos apmladesbravar, se bem que muitos aspectos da @roduda
atividade musical na Renascenca ou nos séculos &Y XVIIl sejam também ainda mal conhecidos.” (BRIT
1992, p. 12-13).

2L O interesse de Bomtempo no Brasil estaria presémda em 1819, como prova uma suposta carta endiad
Paris (SOUSA, 1985, p. 38). Sobre o fato de Bomtetep estado no Brasil, Slochauer cita o lif@ncisco
Manuel da Silva e Seu Tempo, Rio de Janeiro, EthpdeBrasileiro Ltda., 1967de Ayres de Andrade, para
comentar que Bomtempo teria estado no Rio de #aeeir 1840 (SLOCHAUER, 1992, p. 67), mas ndao houve
tempo para indagar sobre esta questao.

22 José Maria Bomtempo participou ativamente do ambigrofissional da medicina no Rio de Janeiro, foi
“médico da camara do principe regente nosso seiibioprovido em lente [professor de escola supgrie
medicina clinica, elementos de matéria médica éadmacia, por decreto [...]", participou em disputnbre a
primazia na descoberta de vacinas na Gazeta ddeRlaneiro (NIZZA DA SILVA, 2007, p. 115).
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piano em Paris e Londres. Setl¢mentos de Musica e methodo de tocar Piano Fdided
anico método publicado e escrito em portugués 882 {VIEIRA, 1900; ALBUQUERQUE,
2006). Das 23 obras publicadas com numero de d@usédo para piano e 16 contém uma parte
de piano. Como ficou expressamente gravado noidpioio de algumas de suas pecas,
Bomtempo mostrou um constante desejo de atualizeg@xploracdo das novidades mecanicas
introduzidas nos instrumentos de tecla, em espewal pedais, e na extensdo do teclado
(SOUSA, 1985).

Suas sonatas, sem grandes inovagfes formais, seguEmmulas classicas do final dos
setecentos, porém trazem em muitos pontos um naaprde pensar e em alguns de seus
traco$® ja se vislumbra o estilo romantiégSOUSA, 1980). Sdo conhecidos seis concertos para
piano e orquestra, trios, quartetos, quintetoxteges com piano.

O estudo dcElementosde Bomtempo promove uma aproximagdo com seu rejmertd
solo. Além disso, do ponto de vista do movimentardesica antiga, seu estudo € interessante
pois, dentre as ideias desse movimento, se destiagaca por autores e obras esquecidas, o0 que
gera a “fluidez e impermanéncia caracteristicasrefmertério adoptado pelo movimefito
(MARINHO, 2007, p. 208).

Pensar a obra de Bomtempo inserida no periodo icdag4770-1820, segundo
ROSENBLUM, 1988), é o ponto de partida da pesqeishre as praticas interpretativas
propostas pelo Op. 19. Esse argumento nao € tramadoaneira definitiva, apenas como uma

hip6tese sobre a qual é necessario arrazoar, agja@nfirma-la ou para modifica-la.

% Por exemplo, no primeiro movimento 8anata Op. He Bomtempo (SOUSA, 1980, p. 1-11) podemos notar
arpejos e escalas que atravessam quase toda adextm teclado, fusas effr na mao esquerda, cromatismos
escalaresif em tempos fracos, trechos longos emescendpvarias passagens cadenciais, contrastes entees,tem
dindmicas, texturas, harmonias e agdgicas, e aksn,d final do movimento epiano, 0 que leva a se pensar em
“exagero” como conceito para associar essa musg#aais do movimento romantico. Os tragos antadas ndo
sdo percebidos na mesma proporcéo nas sonataszietia Clementi, onde ja aparecem, porém de fonuiéo
mais discreta. Sobre o Op. 1, Sousa escreve qué &damentos da Sonata [...] exigem do executarjtem alto
grau de virtuosismo, pelo que ostentam de dificiédatécnicas nos rapidos arpejos e escalas, nos sl
cruzamentos de maos, nas subitas oposi¢des dirfimeaneticulosidade do emprego dos pedais e Haragfo
consciente de todos 0s novos recursos mecanictsctimo. Esta seria uma constante que quase ao @0
anos se observa na vasta producéo pianistica det@npo]” (SOUSA, 1985, p. 31, 32).

4 No livro de partituras com a obra para piano sidoBomtempo, Sousa compara a expressividade de
Bomtempo a de Beethoven, Schubert “e mesmo de wpile de um Liszt” (SOUSA, 1980, p. viii). No emtia,
nas notas criticas deste livro, Sousa ndo expligaeoquer dizer com “estilo romantico” nem em cgettido a
expressividade de Bomtempo se assemelharia a dgsosdores por ele citados. Este tipo de explicacéespeito
da obra de Bomtempo ainda aguarda por ser feitsteNexto a questdo do romantismo ficou em ab¥donota
anterior.

% Kerman comenta que uma das contribuicdes do mewomee musica antiga, na década de 1950, foi a
“musica desconhecida que revelou” (1987, p. 278)¢m, mesmo que 0s grupos que produzem musicaitestd
possam nao estar interpretando autores desconkemidpouco explorados, o interesse pelo repertu@esta a
margem da tradica® um valor a ser buscageelas pesquisas em masica antiga.
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Apesar do repertério do periodo classico ser basexecutado (Haydh (1732-1809),
Mozart’ (1756-1791)) e existir material publicado sobreiesmo periodo, ainda ndo ha uma
pesquisa abrangente das praticas interpretativatoricemente informadas como as ja
acumuladas em relacdo ao periodo barroco. Assgunde Harnoncourt, existe uma leitura do
século XIX (romantica) sobre o repertério barrocal&ssico que ndo deixa ver 0s aspectos
inerentes a esses estilos musicais, e afirma queenfiode querer entender o discurso de outros
com base apenas em premissas prépri&osen, ao comentar que nenhuma interpretacédo é
evidente por si mesma, se expressa da mesma mdiggiadquer masico, pertencente a uma
orquestra ou nao, quando interpreta musica do geréddssico tem habitos interpretativos
inoportunos e resultantes de estilos [musicaisiepioses™® (ROSEN, 1986, p. 168).

Harnoncourt em seus argumentos, declara que ha nouwipios de interpretacdo que
foram e continuam sendo descobertos, que, no entainse estendem até a musica classica
vienense (HARNONCOURT, 1998). Escreve:

“na fronteira do barroco com o classico encontréastém a fronteira que separa a musica facil e
dificil de compreender. Esta maneira de encaratsiaa classica, achando que nada ha para ser
sabido ou conhecido, é que nos impediu de ir entebwde seu vocabulario especifico.”
(HARNONCOURT, 1998, p. 157).

Esta dissertacao foi elaborada a partir do estedexdos dos autores ja citados e listados
nas referéncias, usando o livro de partituras detBmpo editado por Filipe de Sousa como
fonte de acesso as musicas. Seu interesse pririoipalconfronto dos conceitos dos autores
consultados e o exame das ideias da musica hetogitte informada na analise das obras
escolhidas. Os textos mais importantes foram afgrida edicdo de Gerhard Doderer, que € a
reproducdo moderna de uma edicdo de época, a vemnséoscrita disponibilizada pela
Biblioteca Nacional de Portugal, edicdo que contéodancas feitas pelo proprio autor entre

1816 e 1842, e o verbete “Bomtempo” Mixcionario Biographico de Musicos Portuguezks

%6 Franz Joseph Haydn, compositor austriaco, deguieio do século XIX tem sido venerado como o piime
dos trés “classicos vienenses” (Haydn, Mozart, B®ein). Suas obras para teclado incluem sonatas tsuls,
quartetos e divertimentos. Durante o século XVIkx@cucdo das obras para teclado solo constitual prdtica
privada. Durante a década de 1760, aparentemenden ffeitas para cravo. A primeira evidéncia (ietdij de uma
obra para fortepiano (ou clavicérdio) de Haydn éoatrada na Sonata no. 20 (1771), a qual ja trazagaes de
dindmica (OXFORD MUSIC ONLINE, 2012 acesso em 022031).

2’ Wolfgang Amadeus Mozart, compositor e pianistatréamo, talvez seja tido como o mais conhecido
(“universal”, a palavra usada no original) compositor da hist@ida musica ocidental. Seu estilo representa
essencialmente a sintese de muitos elementostdsstios quais se agruparam nos anos vienenses/8deen
diante), no idioma que agora é considerado o “agicelassicismo vienense” (OXFORD MUSIC ONLINE, 201
acesso em 02-05-2011).

2 “A musica barroca e classica [...] é vista norneite pela 6tica do fim do século XIX” e “E curiogoe
estes novos principios de interpretacdo que forantentinuam sendo — descobertos, param de repantaisica
classica vienense” (HARNONCOURT, 1998, p. 156). Euas palavras, Harnoncourt mostra seu interesse no
avanco das pesquisas do movimento de performasigiba em direcéo aos periodos classico e roneantic

9 “Cualquier musico, pertenezca o no a una orquabtaterpretar musica del periodo clasico, tieakitos de
ejecucion inoportunos e derivados de estilos poses’ (ROSEN, 1986, p. 168).
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Ernesto Vieira. N&olecao Teresa Cristina Marida Biblioteca Nacional (Rio de Janeiro) n&o
existe nenhum exemplar @dementos

Escolheu-se nao fazer entrevistas com pesquisadorestrumentistas, nem pesquisa de
campo, mas apenas analisar comparativamente o ongéod fortepiano Op.19 de Bomtempo,
sob a perspectiva das praticas interpretativasigaca historicamente informada.

Como os dois textos centrais para a elaboracée desido, 0 método de Bomtempo e o
verbete do dicionario de Vieira, usam a grafia osos em portugués do século XP¢ inicio
do XX respectivamente, as transcricbes foram remidds conforme o original, procedimento
igualmente adotado para a transcricdo do portugtésl em Portugdl (em que aparecem
palavras com grafia diferente da usada no Brasppm os textos com grafia do portugués
anterior & nova correcdo ortogréafica adotada naiBfaAs traducdes do inglés, francés e
espanhol séo do autor deste estudo, salvo indieagamntrario.

A dissertacdo foi estruturada da seguinte formaCapitulo I,As Praticas da Musica
Historicamente Informada: Revisdo Bibliograficdpram confrontados o0s conceitos de
autonomia estética, autenticidade e texto/autor asnaeias de Bourdieu, Adorno e da estética
da recepcédo. Na secao que discute a instrumentégdassumida a posicdo que admite a
execucdo do repertorio do passado em instrumentsenmos. Tal posicdo ndo implica em
desdém ou desconhecimento das maneiras e/ou préticpassado, porque para seu estudo é
necessario buscar respostas apropriadas, ndo sopsata compreensao dos modos de pensar
do passado, mas também ajusta-los a forma de pdmgaesente, aspectos comentados também
em secdo dedicada a interpretacdo do periodo adasaiatualidade. No final deste Capitulo é
explicada a utilizacdo do ternpoaticas

No Capitulo II,As Praticas Musicais de Jodo Domingos Bomterfggam selecionados
alguns aspectos para compreender a obra de Bomtdd@stacam-se sua aversdo ao estilo
italiano, seu interesse na difusdo da musica im&ngal e a criacdo do Conservatério de Mdsica
de Lisboa.

No Capitulo 1ll, Elementos de Mdusica e Método de Forte-Piano Op.d&9Joao
Domingos Bomtempoconfirmou-se a asseveracdo de Doderer segundoah gracas a

Bomtempo, cultivava-se em Portugal, nos primeinogsado século XIX, um estilo pianistico

% 0 método de Clementditado por Rosenblum (1974), ainda traz o ingtéénitio século XIX, da mesma
forma olIntructions de Cramer esta escrito no francés de 1820. Enstodaasos similares optou-se por citar o
texto conforme o original, sem corre¢cées ou acmésgicorretivos com o termo “sic”, para nao sobrecar o
corpo desta dissertacdo com informacéo redundante.

31 Como por exemplo, os artigos de Helena Marinhegf@ied Mauser e Mario Vieira de Carvalho.

%2E o caso do livro de Joseph Kerman, traduzido pamartugués por Alvaro Cabral e publicado em 1@8d0
livro de Marcelo Fagerlande, publicado em1996.
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orientado pela evoluida técnica de construcdo daopi e pela maneira de tocar dos mais
avancados pianistas e professores de piano dad&Gempral.

O Capitulo 11l discute alguns aspectoskElementosie maneira detalhada, destacando-se
0 uso ddegatoassociado a igualdade de toque e a passagemealyapads exercicios de oitava
e 0S movimentos do braco, a questdo da técnica seperada da expressividade musical e a
improvisagcdo como pratica do repertorio do periodo.

Antes de concluir o Capitulo Ill séo listadas algsnpraticas musicais observadas ao
longo da elaboracdo da presente pesquisa, prétiapoderiam despertar maior interesse dos
pesquisadores de musica. Foram feitos comentéei@@sgacerca da execugdo do repertério de
Bomtempo e finalmente foi feita uma proposta derpretacédo de algumas pecasefiementos
e daSonata Op. la partir das orientacbes deixadas pelo composiboproprio Método,

acompanhada de uma gravacdo em piano moderno.



CAPITULO |
As Praticas da Musica Historicamente Informada:

Revisao Bibliografica

1.1 Introducéo as Praticas da Musica Historicameinfermada

Neste capitulo foi feita uma breve e n&o-exaustipeoximagdo as discussdes que
pareceram mais relevantes nos textos que tratanasdantos correlatos como “musica
historicamente informada” ou “interpretacdo de masintiga”.

Segundo Marinho, a expressao “musica historicamerftgmada” veio substituir o
conceito de autenticidade nas préticas interpvataiila masica antiga, pois este conceito estaria
carregado de dogmatismos (MARINHO, 2007). O movimete musica antiga passou por
varios estagios de praticas e teorizacdes queandm ftratados neste pesquisa por fugirem a seu
escopo. Nele, no entanto, a expressao “musicaricetoente informada” foi definida como um
conjunto de conceitos que devem orientar a exealg@bras do passado no tempo presente.

Kerman descreve o que ele chama de “préatica dgpistacao [da musica] do passado”
(KERMAN, 1987, p. 262), como um programa apresemtadis como um modelo do que como
um retrato da pratica. Kermérdelineia tal programa em trés etaffas

1. A determinacdo do “texto critico”. “Tal como o fib@o, o musicélogo empenha-se
em estabelecer os textos de musica antiga”.

2. A reconstrucao do texto: Neste ponto se destaeesnidade de estabelecer ou pelo
menos tentar determinar “todas aquelas caractassiia musica que a notacao
musical convencional deixa de for®”

3. A pesquisa de instrumentos: determinar quais im&nios foram usados e em quais
combinagdes. Todos os instrumentos sofreram aftesagom o passar do tempo, mas

Kerman faz uma referéncia ao violino e ao piana paplicar que os instrumentos da

% No livro de Joseph KermarMusicologia ha um capitulo especialmente dedicado ao “movimeta
performance histérica”, onde o autor analisa vados seus momentos na histéria; no restante do Kerman
analisa a relacéo deste movimento com a musicotogiperformance (KERMAN, 1987).

% Harnoncourt é tido como o autor “que estabeleaaunovo paradigma para a interpretacédo da musica do
passado” (RONAI, 2008, p. 41); no entanto, Kermafindia com maior transparéncia as grandes quesifes
movimento de mdsica antiga.

% A (ltima etapa foi subdividida em duas, pois iessa sublinhar aspectos do seu contetdo.

% Kerman enuncia as seguintes caracteristicasv& absoluto do som, o temperamento, 0 andamevidoi@s
outros aspectos do ritmo, ornamentos locais, camadps e mordentes, o embelezamento em largaaedeal
longas melodias, cadenzas, etc”. (KERMAN, 198262).
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atualidade sdo muito diferentes daqueles para ais @s musicas do passado foram
feitas’’.
4. A aproximacado das técnicas de execucdo: nestecidm destacar a necessidade de

entender a forma segundo a qual estes instrumerdostocados:

“A esperanca é ir além da prépria qualidade do eoadquirir uma nocéo exdtalos meios de
articulacdo e nuanga que eram naturais a deterosriadtrumentos histéricos e que eram usados
em uma determinada época” (KERMAN, 1987, p. 262}263

Estas consideracdes de Kerman sobre as pratieapretativas das muasicas do passado
estdo inseridas em meio a uma critica, pois, aewscque elas se ajustam a um “modelo
tedrico de musicologia positivista” (KERMAN, 1987, 262), esta deixando claro que sente a
falta de um juizo critic8 a ser feito depois dos quatro itens supracitagdésy critico que no
entender dele ndo consta nas praticas do movindentoUsica historica, pois a critica € a “mais
gritante lacuna nos estudos de musica antiga” (KERML987, p. 159).

Ainda Kerman, escrevendo sobre a interpretacadrliat também pondera que mais
do que propor um “repertorio especial que [...Juadg charme ou prestigio em virtude de sua
antiguidade” é necessario sugerir “uma teoria amare deperformanceque inclua a muasica
mais antiga que nos interesse até a atual” (KERMIS7, p. 296).

Conclui-se que o esforco intelectual do intérpoetemeca com a escolha do repertoério e
continua nas consideracdes técnicas, expressiesdeticas da execucdo. Ou seja, a postura
critica do intérprete pode alcancar desde a esaisheepertorio até o desvelamento da sua

expressividade através da execucao.

% A discusséo sobre este assunto sera apresentadgam.4 O piano moderno versus o fortepiano do século
XVIIL.

% 0 texto de Kerman esta inserido num contexto muigss amplo, mas frente a expressdes como “nocao
exata”, convém ressaltar que esta “exatiddo” de f&to existe. Mas Kerman percebe a questdo de gue “
conhecimento de qualquer um de seus aspectos [gleugdo e performance histéricas] raramente pode ser
assegurado, e que sempre havera lacunas no qotadro(KERMAN, 1987, p. 264). Essa discusséo $setada na
secdaal.3 Criticas ao conceito de autenticidade.

% Foi usada a expressdo ‘juizo critico” apenas patdinhar a diferenca que o préprio Kerman propde,
diferenga que néo esta nas ideias da musica kistdoi seu primeiro ponto nomeado como “texto o'fitie sim na
sua énfase em: “A critica — o estudo do significeddo valor das obras de arte — nédo figura nosranuas
explicitos de musicologia ou teoria” e “[na] neddade de aceitar uma orientacdo critica em mugdlo
(KERMAN, 1987, p. 8, 323).
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1.2 A contribuicdo da historia para a musicologia

Como consequéncia da reviséo bibliografica notourseconfronto entre os argumentos
utilizados pelos musicistas que escrevem sobrecan@sbs textos de alguns historiadores.

Julgou-se que os conceitos da historia oferecensoi@ente uma visao diferente daquela
gue é comum nos estudos que versam sobre musina, S® entendeu que esses conceitos tém
maior fundamentacédo cientifica, pois seus argursesio encontrados nas mais diversas areas
de estudo, o que ndo acontece em relacao as ieasusicistas que escrevem sobre musica.

Em relacdo ao material pesquisado para a presessertdcdo, pode-se afirmar que o
conceito de autonomia estéfitaarece ser o mais problematico, juntamente corasbsdos
biograficos ou musicais baseados apenas no juitsioes e/ou desvinculados de fatores
externo§® (BALDASSARE, 2011% BOREM-RAY, 2012* BOWEN, 200%% CARVALHO,
1991; CORREA, 2008, KERMAN, 1987% MAGALDI, 2004; MERHY, 1998, 2007,
PALOMBINI, 2003*®; RAMOS, 2003°, ZORZAL, 201£9.

400 conceito de autonomia estética associado a Bakltambém foi discutido na sech® A estética da
recepcao como ferramenta de andlise na interpratanésical de obras do passado no tempo presente.

“L A contribuicdo da etnomusicologia pretende quégnificado da musica deve ser compreendido atrdaés
observacdo detalhada e da andlise das praticascaisugios usos, a interpretacdo); a etnomusicol@gia
compreendida como “o0 estudo da musiezultura” (NETTL apud COOKE, 2006, p. 27, grifo 8o} Este tipo de
abordagem néo foi aprofundado nesta dissertacao.

“2«Uma das consequéncias mais influentes da mudaostaestruturalista foi o redescobrimento da histda
investigacdo musicap0is era irrelevante gracas ao conceito de autorgona area da muisigaque nao somente
deu lugar a expanséo dos limites da pesquisa nhusiaa também provocou nova analise dos seus wigéti‘Una
de las consecuencias mas influyentes del cambibegtsicturalista fue el redescubrimiento de ldohia en la
investigacion de la musicgye en realidad era irrelevante por el conceptadéonomia de la musigaque no solo
dio lugar a la expansion de los limites de la itigasion musical sino también causé una reexanmnade sus
objetivos” (BALDASSARE, 2007, p. 2, grifo nosso).

43 Borém e Ray, em artigo sobre pesquisa em perfarenanusical no Brasil no século XXI, destacam a
necessidade de relacionar a performance musicalottras areas: “cada vez mais exige uma formadéaticece
universalista” (BOREM-RAY, 2012, p. 161).

4 As platéias ndo tem contato com partituras e sim execucdes, assim, “o entendimento de como @riaist
da performance atinge o que nés percebemos conaoéobssencial para nosso entendimento dosejaea obra
musical”; “Understanding how the history of perf@mee affects how we perceive the work is essetdialur
understanding of what musical wask (BOWEN, 2001, p. 444, grifo do autor).

5 “A importancia da mediacéo histérica pode sertatis simplesmente pelo fato de que 0s juizos es#éti
sempre levam em consideracdo a tradicdo ou o demsta, avaliando a continuacdo de um modelo ou a
originalidade da obra.” (CORREA, 2006, p. 34).

46 “Ao retirar-se a partitura do seu contexto a fimmakamina-la como organismo auténomo, o analisiia re
esse organismo da ecologia que o sustenta” (KERMARY, p. 94).

47 “E necessério [...] um exercicio critico permaeesbbre os textos que tratam da Histéria da Musica,
articulando-os ndo s6 entre eles, mas com a prodagzdémica atual e com as ementas das disciplnbtistoria
[...] as préticas musicais [...] escapam [...] dadrées conceituais desenvolvidos nos livros” (MERBDO7, p. 23),
comentarios a respeito das opinides de Dahlhassueoundations of Music History

“8 A nova musicologia “deu inicio a um processo depdgr a musica absoluta da ideologia dos valores
universais, da transcendéncia e da autonomia” (MABDII, 2003, p. 158).

49 “A nogdo de autonomia, o conceito da musica coam & margem de seu significado social, tem sido um
dos principais objetos da critica feminista”; “Lacion de autonomia, la concepcion de la musica ceondido al
margen de su significado social, ha sido uno deloEipales objetivos de la critica feminista” (R®S, 2003, p.
26).
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“A visdo da historia da misica como uma historjgeesl [esse é o argumento de Dahlhaus], que
pressupde teoria e metodologia prépria, distintdididria propriamente dita, ndo é pertinente.
Mais adequado é defini-la como possuindo um olgedprio” (MERHY, 1998, p. 99).

Em razao disso, escolheu-se um tépico e um hidmripara comentar de forma mais
detalhada como os conceitos usados pelos histoemg@rmitem abordar os objetos de estudo
da area da musica de outra maneira. Assim sendodBor* critica em varios textos aquilo que
ele chama de “anélise de essérigr9962, 199% 2004, 2009):

“Operam, sem o saber, umaiversaliza¢do do caso particul@r constituem por isso mesmo uma
experiéncia particular, situada e datada, da olkrarte emnorma trans-histérica de toda a
percepcao artistica. Calam-se ao mesmo tempo, aaluestdo dasondi¢des histéricas e sociais
de possibilidadalessa experiéncia: com efeito, proibem a si mesnaaslise das condicbes nas
quais foram produzidas e constituidas como taishaias consideradas como dignas do olhar
estético, e ignoram na mesma medida a questacoddg;des na quais se produziu (filogénese) e
se reproduz continuamente no decorrer do tempodénese) a disposicdo estética que exigem”
(BOURDIEU, 19962, p. 320, grifo do autor).

Na concepc¢do de Bourdieu, a estética pura € umpdssiveis casos de analise de
esséncia, que pode se manifestar com nomes taotaistomo: desinteresse (arte pela arte),
autonomia estética, primado da forma, auséncia wedes, musica artificial, musica
instrumental pura e qualquer outra maneira de egpreque, pela sua propria enunciacao e
utilizacéo, negue as determinagdes historicas aiais gepende.

A separacao daquilo que é considerado obra deoartedo, € objeto de convencdes
sociais que nao sao discutidas porque nao saobpegisecomo tal, e igualmente a leitura da obra
de arte exige um cédigo que precisa ser apreendidaddigo que estd sujeito a determinagcdes
histéricas:

“Mas essa intencao [do autor], de resto como a¢dte do leitor ou do espectador, é ela prépria
objeto de convencdes sociisque concorrem para definir a fronteira sempre riace
historicamente cambiante entre o simples utensidoobra de arte” (BOURDIEU, 19962, p. 321).
“A obra de arte considerada enquanto bem simb@iatio em sua qualidade de bem econémico,
0 que ela também é) sO existe enquanto tal pareleque detém os meios para que dela se
aproprie pela decifracdo, ou seja, para o detedtorcddigo historicamente constituido e
socialmente reconhecitfocomo a condigéo da apropriagéo simbélica das aleaste oferecidas

a uma dada sociedade em um dado momento do teBEWIRDIEU, 2009, p. 283).

¥ No caso da estrutura do ensino da musica no Btasilareas de composicéo e performance séo tatada
termos historicos, por meio de biografias ou temdmo linhas mestras grandes periodos da histériande
determinado instrumento musical” (ZORZAL, 201174).

*! pPierre Bourdieu, professor de sociologia do Colégerrance, foi um dos principais pensadores dolséc
XX, com enfoque nas areas de educacéo, cultum,c@nnunicacéo e politica (MORAES, 2006-2007).

%2 Também chamada de “leitura substancialista” (BOURD 1998, p. 16); o desconforto que este tipo de
pensamento apresenta também foi questionado na segéintel.3 Criticas ao conceito de autenticidade

%3 “Com efeito, pode-se afirmar que duas pessoasidstdehabitusdiferentes, ndo estdo expostas & mesma
situacdo e aos mesmos estimulos, pelo fato de gjgerstroem diversamente, ndo escutam as mesmasamés
ndo véem 0s mesmos quadros, e tém razdes parajdlganentos de valor diferentes” (BOURDIEU, 19962,
333). Esta maneira de questionar se assemelhaeatéiégca da recepcao, tema que foi analisado b dieste
capitulo.

> Este é o conceito de capital cultural de Bour@2901), o qual ja foi utilizado no Brasil por pe&gores na
area da musica, por exemplo, Amato que criticaad§ologia do dom:] tal ideia neutraliza a realelala formacao
artistica, com as incontaveis horas de estudo gujses— tedricas e praticas — as quais este pofaEsse sujeita”
(2008, p. 81).
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O artista, a obra do artista e todas as relac@sesleom o resto da sociedade devem ser
objeto do estudo sistematico da musicologia, pdet@de certas obras serem admiradas como
artisticas € fruto de condi¢cbes historicas e soai@ producdo e reproducdo da disposicéo
estética, que deve ser reproduzida pela eduta@OURDIEU, 2009):

“Na falta de colocar em questdo tudo que se ergaatitamente introduzido na nogdo moderna
de artista e, em particular, a ideologia profisaiaio ‘criador’ incriado que se elaborou ao longo
de todo o século XIX, [os historiadores da artégdese no objeto aparente, isto €, no artista [...]
em vez de construir ou analisar o campo de prodiigdo qual o artista socialmente instituido
em ‘criador’,é o produtd (BOURDIEU, 19962, p. 325, grifo nosso).

Em raz&o disso, séo questionadas as estolasrte, pois teriam por funcdo prover seus
alunos de gostos, e estes gostos dotam o0s agastepmipeténcias necessarias ao consumo da
producéo cultural de uma determinada época.

“A historia das instituicbes especificas indispers@ia producéo artistica deveria acompanhar-se
de uma historia das instituic6es indispensaveisoasumo, portanto a producédo dos consumidores
e, em particular, dgostd®, como disposicéo e competéncia” (BOURDIEU, 1996327, grifo do
autor).

Isto ndo quer dizer que a analise do discurso sababras seja inutil, mas que a analise
das obras é insuficiente:

“A analise do discurso critico sobre as obras & efeito, a um sé tempo pré-requisito critico da
ciéncia das obras e uma contribuicdo a ciénciarddugdo das obras como objetos de crenca”
(BOURDIEU, 19962, p. 339).

A determinacado historica pode ser esquecida duassveo ignora-la na obra ou no
objeto pesquisaddou ao ignora-la na leitura da obra ou da pratas, Bourdieu sugere uma

maneira de tratar 0s objetos ou praticas artisticas

“A teoria do campo [de producéo cultural] realmefate que se recuse tanto o estabelecimento de
uma relagéo direta entre a biografia individual @ea (ou entre a ‘classe social’ de origem e a
obra) como a andlise interna de um obra em paati@ud mesmo a analise intertextual, isto €, o

% “Na medida em que produz uma cultura (no sentiel@a@mpeténcia) que nédo passa da interiorizacdo do
arbitrario cultural, a educacao familiar ou escédemn por efeito mascarar de modo cada vez maisadoaltravés
da inculcacdo do arbitrario, o arbitrario da inegfo, ou seja, o arbitrario das significacdes oaxds e das
condicdes de sua inculcacdo.” (BOURDIEU, 2009,42)2

* Bourdieu enumera alguns aspectos para indagae sobampo (rede) de produgdo: contratos, assisatura
lugares de exposi¢do e/ou consagragdo, lugaregpmieducdo de produtores (escolas), agentes espadicd
(marchand, criticos), (19962).

" A ideia de Bourdieu, segundo a qual as escolasegitodutoras de um sistema de distribuicio deezigu
injusto, é utilizada por outros autores (AMATO, 80FEITO, 1990; MORAES, 2006-2007; NOGUEIRA, 2002);
no entanto, a cultura que reproduz as condigfgaisa@ta mesma que pode permitir a mobilidade E¢8laVA,
1995).

8 “A |uta para conhecer cientificamente a realidagese sempre deve comecar por uma luta contra as
palavras” (BOURDIEU, 2004, p. 71). O gosto musicdérpretado como um instrumento de classificacate e
dominacédo simbdlica ja é encontrado em textos roldgjicos feitos no Brasil, como por exemplo, Ne26(8),
Martino (2009) e Monteiro (2008); ainda a hist@@mgosto mostra que as disposi¢cdes formais nacagiazes de
suscitar preferéncias naturais (BOURDIEU, 2009).

%9 As palavras sozinhas podem nao ser suficientes e@gqressar um pensamento com precisdo, mas pode-se
tentar definir objeto como uma “hipétese” do pesgdor, em contraposi¢do ao termo obra, concebieoaappelo
senso comum, como, por exemplo, as bagatelas f@ra ge Beethoven: ndo é obvio nem dado que ef@s sen
objeto que tenha determinada unidade ou que tersidoncriadas como um conjunto acabado, ou ainde, qu
Beethoven tencionasse constituir esse conjuntquelesse conjunto explique seu préprio sentido.
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relacionamento de um conjunto de obr@srque é preciso fazer tudo isso ao mesmo témpo
(BOURDIEU, 2004, p. 177, grifo nosso).

Este tipo de analise pretende que o pesquisadand@®u objeto de estudo apenas por si
mesmo, as relagdes deste objeto com seus simikras, determinagbes sociais, culturais ou
historicas, e ainda é necessario que relacions gaberes com outras areas do conhecimento.

Escrever que as convencgfes sociais nao Sao umgyergze 0S pensamentos sao
socialmente construidos é colocar ideias como @lgjetpesquisa; isto € uma questédo de dificil
resolucao, pois, diferentemente de objetos mategansados como isolados — por exemplo,
partituras — a analise de ideias ou pensamentogtosem textos, documentos ou praticas exige
do pesquisador um tipo de analise que dé contdm@@er uma maior quantidade de aspectos,
para assim podeelacionar e definir as questdes que estdo de fato em jogonereterminado
momento. Além disso, essas ideias podem ser distoi parecidas com aquelas do momento
em que se realiza a analise, pois ndo sao simphsmeidentes, quando existe uma distancia

historica ou cultural entre o pesquisador e o olgjet pesquisa

1.3 Criticas ao conceito de autenticidade

E preciso destacar neste ponto que, dependendautty citado, o conceito de
autenticidade muda de sentido; alguns escrevene sgie tema sem necessariamente usar a
palavra “autenticidade”. Contudo, nota-se que quedes os autores consultados argumentam
contra a ideia de autenticid&fle

Definir o conceito de autenticidade é dificil, poega ideia de autenticidade pode estar
implicita em contextos em que o termo ndo € usagmde mostrar-se em textos em que ele é
criticadd?, e esta é a sua parte mais problematica. Por éaes®é dito que serdo procurados
“os instrumentos originais” de uma determinada abtssical, esta ideia isoladamente ndo é
criticavel. No entanto se na expressao “buscar r@gnais” estiver implicito o conceito de
encontrar uma “verdade Unica e exclusiva”, percbentdo, como uma proposta inocente pode

carregar um conceito que se mostra tdo duvidoso.

%0 Kerman, por exemplo, utiliza o termo autenticidadas sem |he atribuir um valor absoluto: “A aLitidade
certamente ndo € garantia de lpmaformance]...] A autenticidade ndo deve ser valorizada €émMmesma, mas
somente a servico de uma interpretacdo cada vémondh musica” (KERMAN, 1987, p. 270, 271, grifo aator).
Também Nattiez usa o termo autenticidade, mas dazearias ressalvas, por exemplf.:.] mesmo quando os
juizos de fidelidade e autenticidade sdo exercilwe a totalidade do “espirito” da obra, eles sasbiam em
aspectos particulares a que atribuimos um valoristez e que o controle epistemologico (filologigriacéo,
avallagao critica etc.) permite considerar comodaates locais (NATTIEZ, 2005, p. 162, grifo do autor).

! E o0 que acontece, por exemplo, com Joseph Keweamota 38, p. 11.
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O primeiro autor pesquisado, Harnoncourt, ndo semdeessidade de explicar
demoradamente a diferenca que ele julga haver enémpretacdo auténtica ou ndo. Para ele, no
caso da musica histérica, o acertado seria intetpeemusica transportando-a para o presente:
esta maneira “é a mais natural [...] e é tambémi@a(possivel ao longo da histéria da muasica
ocidental”. E o errado, no entender dele, ser@@e@mide autenticidade: “vé-la [a masica] com os
olhos da época em que foi concebida’. (HARNONCOURD98, p. 17). Entender a
interpretacdo da mausica histdrica nesta conjuncaogée Adorno chama de historicista pos-
modern8® (CARVALHO, 2007, p. 36), pois, apesar das idei@s Hharnoncourt ndo serem
opostas as de Adorno, Harnoncourt, em muitos mareeffdz juizos de valor sobre praticas
musicais que encoraja ou rejeita, isto sem daredorluma explicacdo que justifigue sua
escolha, apenas confiando que sua longa experiéncia executante de musica historicamente
informada convenca seus ouvintes. A questdo n&o éle¢ ideias erradas, mas sim de ndo as
explicar suficientemente.

Também nédo € o caso de se pensar que Harnonctaja ®sgerindo que nao se estude
historia ou interpretacéo historica, pois ao lodge seus textos, mostra preocupacdo em abordar
os tratados antigos, os instrumentos antigos, emender as obras de repertorio de periodos
passados, conforme foram pensadas a época em e éompostas. Mas, uma afirmacao
tipica de Harnoncourt como: “é preferivel uma egxéouinteiramente errdnea, do ponto de vista
historico, porém viva musicalmente” (HARNONCOURT98, p. 19) ndo esclarece o que é
transportar a musica para o presente, com quéisias estilisticos, ou ainda, o sentido que pode
ter para um intérprete a ideia de “viva musicalreént

Adornd*® foi outro autor pesquisado. Em seus textos tratautenticidade como ideia
que deveria ser abandonada na area da musicape expressando-se de forma paradoxal:
“Talvez s6 pudesse ser auténtica a arte que ssévibertado da prépria ideia de autenticidade,
da ideia de ser somente como é e ndo de outram@A{ADORNO, 2007, p. 165f.

Thompson explica autenticidade como um tipo de graesto que tem a pretensao de dar

um sentido completo a experiéncia humana:

%2 Segundo Adorno, via Carvalho, para o historicfgda-moderno, a UGnica instancia de legitimacéo seria
conviccdo do intérprete. (CARVALHO, 2007). Emborarhbncourt (1993) diga que seus textos ndo sao
académicos ou musicolégicos, pareceu important@otaros.

8 Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969), filésafjas obras criticas e filoséficas sdo algumasnuis
desafiadoras do século XX; para ele a musica esmesente e formativa desde seus primeiros anogd#g
(PUCCI, 2003, p. 378). Estudou musica com os mifimis do circulo de vanguarda de Schoenberg: rEdua
Steuermann e Alban Berg (THOMPSON, 2010).

% Um artigo muito conhecido “A obra de arte na épdeauas técnicas de reproducdo”, Benjamin expde se
pensamento de forma muito similar a de Adorno: fappga nog¢do de autenticidade ndo tem sentido para
reproducdo, seja técnica ou ndo”, e “a mais parfejpproducdo falta sempre algo: a autenticidaalenidade de sua
presenca no préprio local onde se encontra” (BENIM\M961, p. 13).
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“O propésito politico central da obra de Adorno:auoposicao a nogdo de autenticidade, a ideia
de que a vida ou 0 pensamento podem ser compresndéalguma forma, que algum plano ou
ideologia, seja religioso, social ou pessoal, coliec um fim na alienagdo do homem”
(THOMSON, 2010, p. 21).

Carvalho, em artigo sobre um texto péstumo e ired@allle Adorno sobre sua teoria da
interpretacdo, ajuda a assimilar as ideias dodithsO ponto central é de que, a partir da ideia
muito repetida em textos sobre interpretacdo, agdelque “ndo existe texto musical que néo
pressuponha mediacdo de uma interpretacdo” (CARV@A\LEDO7, p. 16), Adorno estabelece
seu ponto de vista usando a palavra “verdadeired girmar que uma interpretacao verdadeira
“capta a obra no seu devir histérico” e uma intetggdo falsa “se impde a obra a partir do
exterior” (CARVALHO, 2007, p. 18). A interpretac&um evento historico, cada interpretacao
esta inscrita dentro de um momento da historiEntdo, é possivel executar uma obra do
passado ignorando seu devir historico, mas nadoégise esta sendo proposto por Adorno.
Porque a questdo é que, mesmo quando o intérpetange “ler” o passado em uma partitura
ou em um método, este intérprete ndo tem garaetgud o que esta fazendo é “verdadeiro” ou
“auténtico”; aquilo que esta fazendo é sempre umerpretacdo guiada por mais ou menos
informacé&o sobre as praticas e ideias do passasle, e intérprete ndo pode escapar ao fato de
que a performance é uma realizacéo de uma obrastmgo hof8 Aqui parece evidente que a
escolha das palavras “verdadeira” e “auténticafablpmatica. No caso de Adorno, em que as
discussbes estéticas vém misturadas com questdenoc e de ética (KUEHN, 2005;
THOMPSON, 2010; TOMAS, 2005) parece ter sentidso da palavra “verdade” em questdes
gue envolvem ética; porém em autores que discusszine a musica tratando-a como um
universo a parte, ndo faz sentido insistir em pakeomo “verdade” e “autenticidade” aplicadas
a praticas interpretativas ligadas a um tempo histo

O mais importante a ser destacado no ponto da #istAdorno € que, a interpretacao
seria essencial a musica, essencial no sentiduaeeslizacdo histérica, ou seja, “quando o
passado perdura, é precisamente sua mudanca cueegar sua atualidade’, ou presenca...”
(CARVALHO, 2007, p. 25). No pensamento de Adornesforco do intérprete é central para
nao reificar (transformar em coisa) a musica. Higese, assim, que Adorno desconfie do
movimento de musica antiga, pois leu neste movimant interesse exclusivo em se apropriar
do passado, mas sem questionar seus valores s fepresente, quando, necessariamente, as
musicas sdo executadas, realizadas. Por essa éamaportante ndo abordar as questdes de

interpretacdo de forma dogmatica, tratando os ashaomo tendo sentido absoluto, mas pensar

%5 O sentido de “evento histérico” em oposicdo a 4oautdbnoma”: este assunto sera elaborado na $e&ao
estética da recepcdo como ferramenta de andlisetegpretacdo musical de obras do passado no tepnesente.

% N&o é possivel ignorar o fato de que todo o répertla masica antiga envolve necessariamenteptoaias
uma obra de uma época para outra.
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gue a musica interpretada tem “o desafio de serdogiacde um original inexistente”
(CARVALHO, 2007, p. 29). Para o autor desta dissgd a palavra “interpretacdo” inclui
necessariamente a ideia de um ponto de vista, @epemspectiva ou de uma escolha, o que a
palavra “verdade” ndo permite, pois para qualqeéor parece ser dificil evitar o sentido
absoluto ou exclusivista que essa palavra tendgragar. A solucdo é entdo, falar em versdes,
interpretacdes, e ndo em “verdades”.

Embora nédo diretamente relacionado com a ideiautenticidade, na dltima parte da
andlise de Carvalho sobre o pensamento de Adoabe, @inda destacar o conceito de intérprete
como alguém que tem o dever de ler/interpretar tegto contra a norma ou tradigdo

estabelecida, pois a tradicdo esconde a obra. Adoitado por Carvalho, escreve:

“Nunca e em passagem alguma [...] o texto musiotddo é idéntico a obra; antes é sempre
necessario captar, na fidelidade [...] ao textojlague ele oculta dentro de si. Sem tal dialégtic
a fidelidade transforma-se em traicdo”. (CARVALHIDO7, p. 22).

E Carvalho: “A missdo da interpretacdo consisteia realizar essa historicidade
imanente da composicdo, contra a tradicdo que HadbQCARVALHO, 2007, p. 35). Isto
porque Adorno quer negar as trés seguintes aprggmsanterpretativas:

1. Confundir a partitura com a obra, refletindo a pidpatualidade do intérprete

(objetivista”.

Reduzir o texto as convencgdes da época do compdsistoricista moderno).

3. Ter a convicgdo do intérprete como Unica instadeidegitimacao da interpretacdo como

defendida por Harnoncourt (historicista pds-moder(@ARVALHO, 2007, p. 34).

Kuehn resume o pensamento de Adorno assim:

“[...] nem a partitura, nem o sujeito que interpretem o texto poético e tampouco a tradicdo detém
separadamente a chave da obra musical. Apenasva&rgéncia de todos esses aspectos pode
proporcionar um conhecimento efetivo e apropriacker@ da composi¢cdo, de modo que nenhum
texto musical pode ser lido de maneira inequivacgarantir uma interpretacéo ideal ou definitiva.
Para Adorno, toda boa interpretacéo fundamentasaitonomia do intérprete e ndo numa suposta
fidelidade radical ao texto, por mais detalhado esie seja. Em Gltima instancia, a interpret¥cao
ou performancemusical representa, entre todas as alternativagabou verdadeira obra ou
composicdo, e ndo o texto, limitado, marcado pecgmiedades.” (KUEHN, 2005, p. 92, grifo do
autor).

O intérprete sempre atua a partir de um ponto si@a,vcom informacdes parciais, com
ideias mais ou menos preconcebidas, em certo morriesiia € a configuracdo da interpretacéo:
nao poder jamais ser uma verdade absoluta, poikigauno tempo e no espago limitam-na a

®7 Nesta abordagem o intérprete vé seu pensamergartiara, o seu tempo e néo o da obra. O intérprao
consegue ou nao pretende dar-se conta de que ageilele julga igual, na verdade é diferente, pem de outro
lugar no tempo.

% Sobre a interpretagéoa ‘atividade hermenéutica consiste em esmiucar@daluo emaranhado infinito das
significagcdes que se instauram, para alguém, emineobjeto ou uma acao qualquer e um horiZo(WATTIEZ,
2005, p. 46, grifo do autor); qualquer interpretagdta limitada pelas suas préprias perspectivakempo, no
conhecimento e em um determinado contexto social.
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apenas uma versao. Isto ndo deve impedir o intérgdestomar decisdes ou fazer juizos de valor.
Entretanto, nenhuma pratica pode ser consideradaentestavel, sobretudo no espaco da
pesquisa académica, pois é justo considerar ogigsdpensamentos e praticas como sendo
permanentemente provisérios e limitados, como pantegrante daquilo que deve ser

guestionado pela prépria pesquisa.

1.4 O piano moderno versus o fortepiano do sécwibl X

Nas discussdes sobre 0 uso ou ndo do piano moderrm pianoforte/fortepiano do
século XVIII é preciso observar que o fortepianmuas capacidades e limitacdes influenciou
diretamente as composicoes feitas para ele, anel@grante este mesmo periodo os titulos das
obras para teclado manifestem indiferenca em relagd instrumento a ser usado, como
demonstra o emprego da expressdo genéfisadrgan, clavichord or harpsichofd’ nas obras
do periodo (CLOSSON, 1947, p. 22).

lgualmente, o fortepiano que em 1775 era tido camigspensavel, viria substituir o
cravo pelas mais variadas razZ8esapacidade de realizar dinamicas de nota, exdedsd
teclado, estandardizacéo do instrumento, e podeusientacédo do sdh Todavia, é preciso
levar em consideracdo que o fortepiano é um ingmtonmuito diferente do piano moderno,
sobretudo quanto a sua poténcia sonora (CLOSSON,; NEWMAN, 1972, ROSENBLUM,
1988):

“Podemos dizer que o piano, aquele que nés tocanowimos, mal chega a ser aquele do inicio
do presente século [século XX]. Ele certamente énstnumentomuito diferentedo instrumento
que os grandes virtuosos do passado tinham a spasijdo, sobretudo do ponto de vista do
volume e da riqueza sonora [...] O piano PleyeCHepir? tem muito pouco em comum com seus
descendentes atuais. Seria extenuante e quasesinglatetalhar todas as inovagdes que marcam
essa estrada em direcdo ao instrumento ideal dadtecinovacdes que sdo essencialmente
técnicas, protegidas por milhares de patentes, uass (em sua maioria estdo esquecidas e
frequentemente sdo meras repeticdes da anterior, eswecdo de algum pequeno detalhe de

% Por uma necessidade de delimitacdo do texto, nA@dssivel comentar em detalhe alguns aspectos
importantes, como a relacdo do fortepiano com wocfpor exemplo, os primeiros fortepianos tinhamoswade e
construgdanais parecida com os cravas época do que com 0s pianos), ou 0 uso e alsantiito variavel dos
nomes dados aos instrumentos de teclado. Gragabkcagdo de Marcelo Fagerlande, sugere-se a sedaiura:
Pereira, Mayra. Do cravo ao pianoforte no Rio deeifa — um estudo documental e organoldgico. Ridaieiro:
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2005. Diess&o de mestrado.

"0 “A susbtituicdo do cravo pelo pianoforte é muitages verificada a partir de 1750, especialmentetenas
de C.Ph.E.Bach e Quantz” (FAGERLANDE, 2011, p. 142)

™' A comparacdo entre o fortepiano e o cravo, poderte sentido muito diferente se apenas for levatdo e
consideragdo o ponto de vista de quem conheceédanitia e o poder de sustentacdo do piano moderaeripp
assim, haver uma percepcao distorcida das mardgrgensar daquele tempo, pois na época analisagiano
moderncsequerexistia. Ver as duas notas anteriores.

2 Fryderyc Chopin (1810-1849), compositor e pianjstéonés, cuja obra para piano é considerada como a
mais representativa da estética e da técnica racagADIE, 1995).
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acréscimo, usado apenas para justificar a novanteafe.[*(CLOSSON, 1947, p. 108, grifo
NoSSO0).

Para o autor desta pesquisa foi surpreendente teacam artigo de 1918 onde ja se
discutia a necessidade de pensar o “fortepiano motdeomo um instrumento diferente daquele
que foi o sucessor imediato do cravo, um instrumentn caracteristicas propriag com sua
propria técnica:

“As caracteristicas dos primeiros pianos eram: meedeve, pequena descida da tecla, qualidade
cantante delicada, pouco contraste, e volume lidofta‘Devemos aceitar o pianoforte moderno
como umnovo instrumentoe analisa-lo deste ponto de vista” (WEYMAN, 19%8,170, 171,
grifo nosso)”

E preciso registrar os diferentes argumentos deoguautores lancam méao, seja para
promover o uso de instrumentos antigos ou abrir miéles. Autores como Rosénndo
defendem um ponto de vista exclusivo; argumentaranido em conta as duas possibilidades,
tocar em instrumentos antigos tocar em instrumentos modernos (2000). Nesta linha
argumentativa pode-se incluir também Rosenblunandao afirma que tocar em um instrumento
antigo ndo é garantia de autenticiddd&988).

Harnoncourt alega que os instrumentos de uma &dmraais adequados a performance
da musica dessa mesma época (1998, 1993); toddstm B mais radical quando afirma que o
repertério que vai de Haydn a BeethoVe1770-1827), nado pode ser tocado corretamente em

3 “We can say that the modern piano, the piano we play and listen to, scarcely goes back to thériming
of the present century. It is alreadyexy differentinstrument from those which the great virtuosogesterday had
at their disposal, especially from the point ofwief volume and richness of tone [...] Chopin’syRlepiano had
little in common with its present day descendalttaiould be fatiguing, and practically impossibie,enter into the
details of the innovations which mark out this rdadards the ideal keyboard instrument, innovatiessentially
technical, protected by thousand of patents, otkviihe majority are already forgotten and whichemeften are
mere repetitions of each other except in some ndetail intended to justify the patent [...]” (CLOOGN, 1947, p.
108, grifo nosso).

" Kerman expressa a opinido segundo a qual os inetios antigos fazem coisas que os modernos sdnpode
imitar: “Ninguém gque tenha ouvidoSonata ao Luaou aSonata em Ré Menor, Opus 3T, 21.de Beethoven, bem
tocadas no pianoforte jamais se sentira inteiragnéliz ouvindo-as de novo no piano moderno. De mauo
natural, fiel as suas préprias capacidades, o uatoumento dota essa musica com claridades édefzles que
0 novo instrumento pode, no maximo, simular, demodo que refreia de realizar sya®prias capacidades.”
(KERMAN, 1987, p. 300, grifo do autor).

5 “The characteristics of the early piano were vight action, small dip of key, slight singing qitg/ little
contrast, and limited power"; “We must accept thedern pianoforte as a new instrument, and anatyrern that
point of view.” (WEYMAN, 1918, p. 170, 171).

® Charles Rosen (1927-2012), pianista norte-amesicarcritico musical. Sua grande contribuicdo para a
literatura musical &he Classical StylEOXFORD MUSIC ONLINE, 2012 acesso em 06-02-2012).

" Cardoso (2012) abordando o repertério barroco ntangue as transcricbes de obras também fazemdzarte
histéria, e que os instrumentos modernos podemnatdigados para a execucdo de obras de outras £pbambém
argumenta que o simples uso do instrumento antigopgouco efeito direto sobre o tratamento estiistiado a
obra.

® Mais do que um compositor, Beethoven é uma reféaénomo um importante “her6i cultural da
modernidade ocidental”. Para poder compreendempadin causado por sua figura, foram destacadofidrésque
a histdria da recepgéo de suas obras considemitoalo artista como her6i, a penetrante e profuntiaéncia de
sua musica na musica e no pensamento sobre misiépata subsequente, e a perturbagcdo provocada pela
apropriacdes politicas de sua musica. A questdo amprdada leva a ideia do mito: no inicio do secdlX,
Beethoven foi amplamente creditado como a figudmioiante do “triunvirato da genialidade musical:yda,
Mozart e Beethoven”, ndo somente posto no pontmicahte da triade, mas também compreendido como
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pianos modernd$ pois neles a execucdo acarreta uma grande pmdsmiora que ele

considera inadequada a execucao de obras dessessaut

“O piano moderno, projetado na época de Liszt @ARubinsteiff depende da producéo de um
som muito grande”; “Nao se pode tocar muito suairgimamente, pois 0 piano moderno precisa
ter certa ressonancia antes de poder se exprespangs tampouco pode ser tocado muito forte
[...] porque entdo o resultado é bombastico dent@isesultado inevitavel num piano moderno
com uma boa sonoridade é uma docura absoluta @tedp®”(BILSON, 1980, p. 159, 161).

Bilson quer dizer que o repertdrio classico sofse pianos modernos, pois, para tocar
bem neles seria necessario usar toda a gama damd@miastrumento, o que seria excessivo para
o que ele julga que sado as nuancas dinamicas do gassico. Em sua opinido os instrumentos
modernos sao claramente inadequados.

Bilson também expressa que a execucdo em um iresttondle época deve-se somar a
pesquisa em busca das intencdes do comp8siéordmira, na primeira parte do seu artigo ndo a
riqueza sonora e sim a leveza, clareza e elegdn@am desses fortepianos (BILSON, 1980).

Rosenblum comenta de maneira similar a necessutkat®/eza do toque para interpretar
a musica do periodo (1770-1820 em material qupesdguisou):

“Pianofortistas necessitavam, sobretudo, delicageleveza no toque para executar bem o novo
instrumento e para interpretar a muasica do periddeto com a clareza das notas, as teclas com
pouca descida e os mecanismos leves geravam umlovpgrfeito para o nelegato, as ligaduras
curtas, a ornamentacdo, e as passagens rapidassligestes, elementos tdo caros a mdusica
classicd” (ROSENBLUM, 1988, p. 39).

7z

No texto supracitado o “novo instrumento” é o fpi&®o que, no entender desses
autores, realiza tdo bem a musica do periodo. Eeseainda a ideia de que as ligaduras curtas
sao claramente perceptiveis e realizaveis nospiartes — ideia de Bilson e Rosenblum — e em
ambos, seus textos, comentam como isso é imponpandéea musica classica, e como é dificil

sua execucgao em pianos modernos (ROSENBLUM, 198F@N, 1980), nos quais os fortes e

“descendente” de uma linha de génios; assim el@lc®@ domo possuidor de um seguro patrimbnio espiritu
(OXFORD MUSIC ONLINE, 2012, acesso em 02-07-20B®ethoven é o autor considerado referéncia nosgext
de Dahlhaus e Bowen abordados na sd¢8d\ estética da recepcdo como ferramenta de sadla interpretacéo
musical de obras do passado no tempo presente.

" Kerman escreve sobre este assunto: “E quase ifapbsscar Mozart emocionalmente num piano moderno
sem que soe vulgar” (KERMAN, 1987, p. 297).

8 Anton Rubinstein (1829-1894), compositor prolificegente, professor e pianista russo. E considenad
dos grandes pianistas do século XIX (SADIE, 1995).

81 “The modern piano, designed in the time of Liga &nton Rubinstein depends on a large tone prashict
“One cannot play very softly and intimately, beatise modern piano needs to have a certain resermiore it
begins to speak [...] But then one cannot play veungdly either [...] because then it is far too Hxastic. The
inevitable result on a modern piano with good soisndter sweetness all the time” (BILSON, 1980159, 161).

8 0 tema “as intencBes do compositor” foi discutioCapitulo I, nas secdds5 A interpretacéo do periodo
classico hojee 1.6 A estética da recepcdo como ferramenta de saala interpretacdo musical de obras do
passado no tempo presente,no Capitulo Il na secd®.1.4 Aspectos gerais da primeira parte do Op. 19:
“Elementos de Mdusica”.

8 “Fortepianists needed, above all, delicacy anttfigss of touch to play the new instrument well &md
interpret the music of the period. Along with tomddrity, the shallow key dip and light actionsrferd a perfect
vehicle for the nonlegato, the short slurs, theaorentation, and the fleet passage-work that ark saportant
elements of Classic music” (ROSENBLUM, 1988, p..39)
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fortissimos de Haydn e Mozart deveriam “conteréfinada forca e firmeza de sonoridade, sem
encobrir ou mascarar as delicadas feicoes dessaan{BEOSENBLUM, 1988) nem tampouco,
as ligaduras curtas. Pode-se perfeitamente superaqpalavra “delicadeza” nao explique
completamente as feicbes da musica de Mozart qaedodo classico; porém é impossivel ndo
notar como 0s autores que estudam esse repergfrziéco repetem 0os mesmos termos para
tentar definir um tipo de qualidade na musica.

Nos paises onde ja hd uma tradicdo de tocar emunmsmtos antigos, autores como
Latcham questionam o que seria de fato um instrtonamtigo. Usando o termo originalidade
(“originality” ), ele se pergunta se os instrumentos do fim dased/Ill e inicio do século XIX
gue tiveram sua caixa de ressonancia trocada seeafiato instrumentos antigos (LATCHAM,
1992). Ele reclama também das adaptacfes quensaiementos sofreram provocadas por uma
mudanca no gosto dos usuétfoSob este mesmo ponto de vista podemos lembremdepacéo
de Rosenblum segundo a qual ndo € possivel salmer @e instrumentos auténticos realmente
soavam quando foram feitos, pois 0s instrumentagnais que ainda existem tem mais de
duzentos anos e sofreram restauracdes (ROSENBLO8S)1

Sobre a pesquisa de instrumentos antigos Maundeapardar o repertério para piano
solo de Mozart, preocupa-se em estabelecer quass geriam sido compostas para cravo ou
quais teriam sido compostas para o fortepiano, asmm tempo, informando que o proprio
Mozart teria executado no cravo pecas feitas pdaatepiano. Em seu artigo, Maunder néo se
interessa pela execucdo deste repertorio no piauemo, pois no caso de Mozart, “o Unico
instrumento de teclado relevante é o fortepiannerns&” (MAUNDER, 1992, p. 207).

N&o que o interesse, pesquisa e estudo da exeeutdnstrumentos antigos nao seja
relevante, mas a pesquisa historica ndo pode dei@aconsiderar que na atualidade este
repertorio é frequentemente tocado em pianos modefpesquisa de questdes histéricas pode
ajudar, oferecendo novas ideias e criando inquetaca serem abordad@sclusive em
instrumentos modernos.

Filipe de Sousa comenta que quase todas as olmapipao de Bomtempo devem ter
sido compostas para 0 modelo de piano de seisadita¥New Patent/Muzio Clementi &
Co/Cheapside London”, aparecido no mercado poawtst 1810 (SOUSA, 1980, p. viii). Esse

8 Como por exemplo, os tambores (“drums”) e sind®l{¢") que foram retirados de alguns dos primeiros
pianos fabricados em Viena por Ferdinand Hofma@b§11762?-1829) porque em determinado momento taabo
e sinos ja estavam “fora de moda” (“went out ohfas”), (LATCHAM, 1992, p. 53).

8 «The only relevant (stringed) keyboard is the \fiese fortepiano” (MAUNDER, 1992, p. 207).

8 Bomtempo escreve a respeito de um instrumenteideiavas no seu método: “Extenséo do tecladwde
Piano-Forte a Seis Oitavas”, registrando na paiteotas das seis oitavas (BOMTEMPO, 1816-18420p. 3
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instrumento, que tem caracteristicas especificéprigs € uma data de origem, ndo pode ser
tomado como a unica possibilidade de instrumentegéeta para uma execucéao informada.

Sobre tocar em instrumentos antigos € oportung eigumas consideracées com as
quais qualquer pianista acostumado a tocar enumstitos modernos podera se beneficiar, caso
resolva enfrentar um fortepiano original ou recandb:

1. E necesséario certo tempo para se acostumar aorresito que ndo se domina:

“S6 quando se adquire técnica e experiéncia nutnumento € que este revela seus segredos
sonoros mais sutis”; os mecanismos de interpretéggm todos [...] entendidos pelos dedbs
(KERMAN, 1987, p. 298; BILSON, 1980).

2. A interpretacao historica ndo € avessa a expreddam licdo ensinada pela histéria
[...] € que toda musica é expressiva” (KERMAN, 1,987297).
3. “Aintuicdo é essencial para a recriacdo de unioedé performancehistorica [...]
pois[,] a pesquisa musicolégica ndo pode fornesss por si mesm&” (KERMAN,
1987, p. 281, grifo do autor).
4. E importante lembrar que a ideia de que o intégprem uma personalidade que é
acrescentada a obra, era divulgada no século XRITTERMAN, 2009, p. 8).
Compete indicar que o titulo desta sec@opiano moderno versus o fortepiano do séc.
XVIII" pode ser enganoso ou redutor, pois na verdade heines tipos de fortepian®s
Quando se usa a palavra “fortepiano” € indisperis@@esquecer que naquele periodo (final do
século XVIII e inicio do XIX) havia uma variedade thstrumentos de teclado distintos que

podiam assumir a funcdo do fortepiano. Por exengd@ianos tangent®samplamente usados

8 Da curta experiéncia do autor desta pesquisa émgde a pecas do periodo classico executadas em
fortepianos: é preciso lembrar que, no confrontm gecas do periodo classico em instrumentos moslesdo
sentidas varias dificuldades, entre elas o volumelareza na abordagem de certo tipo de escritegi@o grave do
piano. Acordes cheios em posicédo fechada, em utrumento moderno e naquela regidao, tendem a soardf®
contexto por excesso de volume ou falta de clapmacausa da grande poténcia sonora dos instrogattais. A
execucao fica ainda mais comprometida quando copianderno esta sendo usado com outro instrumendo, e
sentida a necessidade de ajustar seu volume dlgste. O fato de tocar em fortepianos apresentaxazutante
outras questBes, como a menor resisténcia dasteclaariacdo da tessitura para cada tipo de mestmto, a
reverberacdo diferente do pedal, o acionamento adtalppelos joelhos, menor variedade de dindmicanom
projegdo sonora, etc. Também, qualquer pianistaegava lidar pianofortes devera aprender a atnaitrocar as
cordas do seu instrumento, além de resolver pegu@noblemas mecéanicos. A adaptacdo ao instrumento
(fortepiano) requer tempo.

8 “A ‘intuicAo’ que um intérprete ou executanteztgara a musica pode ser desmistificada [...] pelnos na
medida em que identificar duas areas de sua afiicag] uma das areas € a percepcdo deles sohisiaa que
estdo tocando [...] e a outra é o préprio amalgpessoal de escolha deles, a partir do estoque cthicdd
interpretativas de que dispdem em sua prépria diiadide performancé (KERMAN, 1987, p. 282-283).
Evidentemente Kerman também se deu ao trabalhsatever que “a ideia de que o executante deveaussisica
como veiculo para expressar sua propria persodalidade [...] ser hoje ‘intelectualmente desacaedit (p. 281),
ou seja, a intuicao cabe dentro de um contextaedguisa e conhecimento das obras a serem tocadas.

89 Na seca®.1.1 Os métodos para fortepiano no final do sé2¥dil e inicio do século XIXera comentada a
mudanca de pensamento que ocorreu na sociedadentiegaralela as mudangas no piano.

% “No Tangentenfliigel, as pecas de madeira (tangpdeslizam livremente para golpearem as cordamsEs
pecas de madeira assemelham-se mais a saltarelawdque a martelos articulados ou pivotadoscdaio na
invencdo de Cristofori” (PERSONE, 2009, p. 23).
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na Europa entre 1750 e 1830, foram instrumentostiyeeam sucesso quanto ao objetivo
principal de manter a sonoridade rica e brilhardeckhvo, e ao mesmo tempo, podiam fazer
nuancas de dinamica. Seu som é distinto do sonorepfano de 1780 e 1790 (PERSONE,
2009). Havia os “square piand§”relevantes, sobretudo na Inglaterra, onde coranepor
mais de cem anos com o piano de caudaa(id’) e os pianos de armarioupright piand’),
(CLOSSON, 1947, p. 82). Uma caracteristica curdesalguns desses instrumentos do inicio do
século XIX é que possuiam multiplos pedais, comuaEs eram criados varios tipos de efeitos
de timbré?. Incumbe lembrar que havia diferencas de mecéatitra os fortepianos ingleSée
vienense¥ (NEWMAN, 1972; ROSENBLUM, 1988) j& discutidas pmrtros autores.

Conclui-se que nao € produtivo pensar que a pes@@snstrumentos e ideias de um
determinado periodo historico venha a significag gstes instrumentos e ideias se imponham

como uma obrigacao Unica e excludéhte

1.5 A interpretacdo do repertorio do periodo clésshoje

Segundo Janet Ritterman, a atencdo dada a questdmterpretacdo € uma caracteristica

marcante dos tratados mais influentes que comecanarliferar na segunda metade do século

°! Sobre os “square pianos”: “Seu som foi melhoradt®clado atingiu seis oitavas, a moldura de madeir
gradualmente reforcada pela adi¢cdo de apoios da&,ragt passar a ser inteiramente de metal ['THe tone was
improved, the keyboard extended to six octaveswtheden frame was gradually strenghened by thetiaddbf
metal braces, until a complete iron frame [...]JLE@SSON, 1947, p. 84). Existem outros tipos de piarjo registro
ndo € necessario neste estudo; para maiores irfdesaver principalmente os textos de Rosenblun8g)l9
Closson (1947) e Latcham (1992, 1998), MaunderZ).99

92 “3e ysavam os “pedais de fagote”, os quais bairas@bre as cordas papel ou pergaminho em formato de
espiral produzindo um som ruidoso; o “pedal dedgaé indicado pelo sinal — 0 qual abafava as cordas com uma
faixa de feltro [...]; o “pedal turco” dispunha gequenos sinos, varetas de metal, um tambor mélitan registro
de baixo em miniatura. Esses variados registros enanipulados pelas maos, como os do cravo, dépam
acionados pelos pedais de joelho e finalmente grdais nos pés”; “There were “basoon” pedals whoglered
on to the strings a spiral of parchment or papesiog a pattering sound; a “lute” pedal — indicagdhe sigm -
which muted the strings by means of a strip of[fel a “Turkish” pedal which sounded little Bgllmetallic rods, a
side drum and a miniature bass register. Theseusstops were originally worked by hand registiks, stops of
the harpischord, later by knee-pedals and finallyjdot-pedals” CLOSSON, 1947, p. 84).

93 «Stossmechanik” (PERSONE, 2009, p. 30).

% «prellmechanik, dos anos 1790” (PERSONE, 20028).

% “Se os puristas de nossos dias sempre impusemswentades, e a misica de Bach se restringiraniente
aos instrumentos do inicio do século XVIII, a higtdla masica do século XIX sera em grande pantéeigivel”
(ROSEN, 2000, p. 482). Com este pensamento, Rdsmaduas questdes: primeira, no século XIX seutaea
Bach no instrumentterrado” — o piano —, e isto faz parte da histéria; e sdgua interesse por descobrir valores e
conceitos do passado ndo significa que devemosasgrados por estes, ou seja, mesmo sabendo que um
determinado repertério foi feito para o cravo otéerpara o fortepiano, cabe sempre perguntar egegstrtorio ird
funcionar em um piano moderno, por exemplo.
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XVIII, quando surgem os tratados de QuahtZ.P.E. Bacl e Leopold Mozaff, que cobrem
questbes da pratica do periodo, entre as quaiesacdam a compreensdo da muasica como
linguagem e a nocado de que o executante tem querras\sentimentos geateid® (LAWSON,
2002; RITTERMAN, 2009; ROSENBLUM, 1988).

Também se destaca que no século XVIII os escritsstecladistas recomendam aos
instrumentistas ouvir os cantores experimentadea pader entender a musica, embora o
interesse ndo estivesse na assimilacdo do ligadeodamas no efeito de declamacao, de
discurso de acordo com as leis da retdffcafeito que deveria ser imitado pelos instruméagis
(ROSENBLUM, 1988).

Também, Clementi, Field, Dussék Cramer e Pint§? foram associados & “Escola de
Pianoforte de Londre$® um grupo de compositores-pianistas aos quaisribufto o
desenvolvimento do “estilo cantafl&, estilo também associado aos pianos inglesesaa
maior facilidade para produzir uma sonoridaeigato (ROSENBLUM, 1988, p. 46): naquele
momento, a capacidade dinamicalegato e o cantabiletornavam o som do fortepiano mais
expressivo do que o som do cravo.

Apesar da existéncia de escolas nacionais, a npaide das analises sobre estilo e
interpretacdo encontradas nos tratados oitocenteEpaesentavam um panorama geralmente

semelhante a respeito das caracteristicas essedeigierformance expressivae da posicao

% Johann Joachim Quantz, (1697-1773) flautista aerodmpositor, escritor e fabricante de instrumgnto
tratado comentado € o seu método para flalgesuch einer Anweisung die Flbte traversierespiglen publicado
em Berlin em 1752 (SADIE, 1995).

" Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788), foi o cosimr mais importante da Alemanha protestante na
segunda metade do século XVIII, tendo desfrutadcamhpla admiracdo e reconhecimento como professor e
compositor de pegas para teclado. Seu tratadot@eleaio,Versuch uber die wahre Art das Clavier zu spigefen
publicado em Berlin em duas partes: em 1753 e (SBDIE, 1995).

% (Johann Georg) Leopold Mozart (1719-1787), compaosiiolinista e teorista; seu tratado para violin
Versuch einer grindlichen Violinschul®i publicado em Augsburg em duas partes: 1753@&9—-70 (SADIE,
1995).

% Estas duas caracteristicas, a musica como linguage teoria dos afetos, sdo influéncia do barsotwe os
autores do século XVIII, e no caso do periodo lwarestdo associadas a retérica (ROSENBLUM, 1988).

1% 5 pensamento da época pode ser notado em criiizanea a Cramer em 1823, pois o toque de Cramer é
elogiado porque ele faz o instrumento “falar’ (aRASENBLUM, 1988, p. 16).

191 jan Ladislav Dussek (1760-1812), pianista e coitgposriundo da Checoslovaquia, que, além de compor
sonatas, musica de cAmara e concertos para pegieyeu um métoddnstructions on the Art of Playing the Piano
Forte or Harpsichordoublicado em Londres em 1796 (SADIE, 1995).

192 George Frederick Pinto (1785-1806), pianista,inisia e compositor inglés, teria tocado com JotehdF
que foi seu amigo, e também teria participado dsugimento do interesse pela musica de Bach 8&0)Ina
Inglaterra (SADIE, 1995.)

103 | ondon Pianoforte School” (ROSENBLUM, 1988, p.)4@&ste grupo se destaca porque, como ja foi
comentado, Clementi, Field e Cramer teriam tidamldipo de influéncia em Bomtempo (1988).

194 £ algo obvio de se notar, mas pode passar debidoceantabilequer dizer €m estilo cantado “in a
singing style”, comecou a ser utilizado como indéade tempo e de expressao no inicio do séculdl XSADIE,
1995).

1950 processo pelo qual uma personagem musical faipar sobre a misica a fim de revelar sua subatanci
conteudo ou significado. Aerformance|...] pode ser encarada como uma forma de crifiK@RMAN, 1987, p.
271). Neste ponto entende-se que o esforco deacdt intérprete comecga com a escolha do repeeduiossegue
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central da contribuicdo do intérprete para suaemugso, tematica neles constante e entendida
como dependente da habilidade do executante denim@ sua individualidade na execucéo
(RITTERMAN, 2009). Entretanto, esperava-se que@@tantes introduzissem suas proprias
ideias na musica, embora uma atencao considem@sad flada pelos comentaristas oitocentistas
a importancia de serem bem medidas as flutuacée#teracées de andamento realizadas pelos

executantes. Por exemplo, no final do seu métodmraef®®

ilustra tal cuidado com longos
excertos do seu concerto para piano Op. 85, indaaa partitura o grau de controle esperado
em relacdo as alteracdes da agogica.

Também dedicado exclusivamente a execucdo comssigitade, o terceiro volume da
Escola de Czerny inclui um capitulo sobre o emprelggante deitardandose accelerandos
(RITTERMAN, 2009). A esse respeito Ritterman neitgue havia a exigéncia de alterar ritmos
ou notas de um original, para embelezar a musicguey segundo 0s mesmos comentaristas,
deveria ser feito com bom gosto. A propdsito dadtano ponto, havia intérpretes que
discordavam de tais praticas, sendo este o caSitad@ Schumann, para quem, nas palavras de
Hanslick, “a subordinacdo artistica de sua persiade as intencdes do compositor era um
principio” (RITTERMAN, 2009, p. 9).

Outro aspecto diz relacdo a modificar as ideiazaupositor; sobre isso Harnoncourt
tem a seguinte opinido:

“jamais passaria por suas cabecas [os intérpretedalilo XIX] executar uma peca do passado
de acordo com o que teria sido imaginado pelo caitgoo Se por um motivo qualquer se
desejasse alguma interpretacdo, a obra era radicidrmodernizada” (apud NATTIEZ, 2005,
p. 168).

Harnoncourt esta destacando a capacidade dos ratEgpdo século XIX de
“modernizarem” as pecas de épocas passadas, @nugib distinto do proposto pela muasica
historicamente informada; além disso, esse concgitdistinto daquele segundo o qual o
intérprete do século XIX entende que pode acreacealjo a obra, porém respeitando as
convencoes de estilo, diferengca que Harnoncouceper(HARNONCOURT, 1998).

Nattiez comentando essa afirmacédo de Harnoncoam\es que ndo se deve pensar na
interpretacdo como certa ou errada, mas como aga&ncontrar sua forca de persuasao, pois
mesmo que o0 artista cometa erros, deve ter a tatddi de comover o ouvinte (NATTIEZ,
2005).

até a execucao, passando pelas questdes técniogsessivas. Sua contribuicdo pessoal é esseRuaénblum
escreve que os textos do periodo classico confpartila ideia de que “a performance expressiva &udta€o da
atencao aos detalhes”; “expressive performandeisesult of attention to detail” (ROSENBLUM, 1988 xxv).

19 johann Nepomuk Hummel (1778-1837), pianista, caibpg professor e regente austriaco. No seu tempo
foi considerado um dos mais importantes compositdeeEuropa, talvez o maior pianista europeu. Be¢ado para
tecladoAusfiihrlich theoretisch-practische Anweisung zuan®iforte Spielfoi publicado em Viena entre 1822-5
(SADIE, 1995).
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No que diz respeito a fidelidade a partitura, Lawsastenta que a partitura age como
memoria e documento, permitindo a disseminacambess musicais; recomenda, porém, uma
relacdo mais distant¥ entre o compositor e o intérprete. Ainda assimydan comenta o fato
de ser permitido ao intérprete, no passado, famanjas ou simplesmente desobedecer aos
textos originais que deviam ser corrigidos. Atualteeeste tipo de abordagem é controversa; o
que se deseja é recuperar o som original do reedatigo, 0 que mostra uma nova relacéo
com o passado.

Mas é importante notar que a partitura ndo € mysidaica € o resultado da execugéo de
uma determinada partitura por um especialista. Bave@segue expressar-se claramente quando
escreve que platéias ndo tém contato com partittras com execucdes; como consequéncia
disso, o estudo da tradicdo de interpretacfes sétumle da obra musical (BOWEN, 2001).
Analisar apenas as partituras como se elas suibsétu a obra musical parece inadequado.

Lawson também enuncia que no século XIX era nedesgée o intérprete soubesse
improvisar e que as partituras fossem ajustadas gada ocasidao, como fazem hoje alguns
autores de musica popular, adaptando suas musicascpda temporada (LAWSON, 2002).
Assim, entre outros exemplos, transcreviam musieateclado para orquestta Acresce que,
no caso do século XVIIl, os tecladistas deviam saibeprovisar para poder fazer o
acompanhamento do baixo continuo (LAWSON, 2002).

Newman também comenta a pratica de improvisar eagesm alguns pontos das obras
tocadas, e mesmo que essa questdo esteja prineigalrassociada ao concerto, essa pratica
também acontecia nas sonatas, e ele cita como éoengstas sonatas as de Haydn e Clementi
(NEWMAN, 1972). O intérprete atual deve fazer ufoe® ndo somente em ler o texto musical
como esta na partitura, mas quando for o caso, slmveapaz de improvisar de acordo com a
obra musical executatfd Deve-se lembrar que a necessidade do improvism ¢mbilidade do
instrumentista surge com as primeiras obras pala ¢as quais se tem conhecimento, ou seja, a
improvisacdo é uma técnica anterior ao surgimeagoptaticas do periodo classico ou do final

do barroco:

197 | awson propde uma “relacdo mais distante” no dentie desobediéncia ao autor e/ou & partitura; seu
argumento € o de que no século XIX o intérprethatimais espaco para improvisar, as partituras poder
adaptadas para cada situacdo (LAWSON, 2002).

108 Estas praticas também foram notadas na obra déeBpn e foram comentadas na se8#A pesquisa de
praticas musicais decorrentes do estudo da obrBalatempo

199 Este assunto seré relacionado @nsta Prelidiosdo Elementosie Bomtempo discutido na sec@@.8 A
improvisacdo como pratica de interpretagdo no piano
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“A notacao musical para tecla, nos seus iniciosg.musica improvisada, cuja transcri¢éo feita
depois possui objetivos didaticos, ou seja, é umsalcdo para a improvisagdo, que aconselha
exemplos bem feitos, para serem tomados como mddfSCHMITT, 2011, p. 121).

Duncan Druce (apud RITTERMAN, 2009) informa outrgp@cto semelhante quando
comenta que era obrigacdo do musico de entdo cenuoela resposta pessoal para a obra, e que
a conformidade aos pormenores da partitura criania falsa seguranca diante dos desafios da
critica, ao eximir o intérprete de contribuir conagarte da realizagdo. Portanto, conclui-se das
elaboragcdes de Ritterman e Lawson, que as ideiaihpositor devem ser complementadas
necessariamente pela contribuigdo dos intérpretes.

Para finalizar esta secao faz-se referéncia asidk@aBowen: afirma ele que as questdes
da interpretacdo aprofundam a consciéncia do exggujuanto a existéncia de outros estilos, e
que convencgdes de interpretacdo sdo apenas isteerggbes (BOWEN, 2001; ROSENBLUM,
1988). As platéias tém contato com as obras atidagexecucdes e ndo através das partituras; é
o intérprete quem tem contato com as obras tamlbeawéa das partituras. A musica € aquilo
que 0 executante cria em uma apresentacdo, ndocumedato pelo qual foi registrada
determinada obra; além disso, a notacdo nunca & cd¢ dar toda a informacdo para sua
execucdo (ROSENBLUM, 1988).

Desta forma, ao tocar em um estilo antigo, € poeaisreender a paleta de recursos
expressivos. Os autores do século XVIII faziam régfeia ao “bom gosto” que o intérprete
deveria ter (ROSENBLUM, 1988, p. 71), ndo senddcmrfte executar notas, ritmos, fraseados
e outros sinais com precisdo, existe algo probliemaéle ser descrito: maneirade tocar uma
determinada obra, maneira para a qual as descirigdpartitura sdo sempre insuficientes, e tao
mais dificeis de notar quanto mais limitado é a&mndo intérprete com o estilo de um autor ou
periodo. N&o é possivel simplesmente tentar reariarestiio sem conhecer suas convencgdes
expressivas, e 0s recursos que acrescentam piosglbd de inovacgéo individual (BOWEN,
2001; ROSENBLUM, 1988). A execuc¢ao é uma intergaia

Bowen chama a atencdo para o fato dos especiatisiastratam do século XVIII
percorrem apenas a metade do caminho nas suasgassqsso porque os ditos especialistas
buscam as edi¢cBes originais, os textos de estudbusca da teoria e da pratica musical do
periodo, sem atentar para o modo de pensar datprajgo. Perceber a funcdo compositor-
intérprete permite atribuir outras competénciagx@ecutante atual (BOWEN, 2001), como por

exemplo, completar partituras que estdo perdidaseanmpletas, adaptar determinadas obras a

110 «| a notacién musical para tecla, en sus inicio§ s musica improvisada, cuya transcripcion piste
persigue intenciones didacticas, es decir, se thatana instruccidn para la improvisacion, que sefanejemplos
bien logrados, para tomarlos como modelo” (SCHMIZO11, p. 121).
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situacdes especificas, transcreve-las para outreBuinentos, ornamentar ou improvisar
pequenasadenzagjuando necessario, etc.

Na secdo seguinte sera abordada uma tematica quimindercebida nos debates dos
autores que discutem a musica historicamente irdfdane que, além disso, ndo existia em textos
no século XVIII ou XIX: a estética da recepcaoifailuida nesta dissertacdo como componente

da revisao da literatura que envolve a interpretaicérepertério do passado na atualidade.

1.6 A estética da recepg¢do como ferramenta de sadla interpretacdo musical de obras do

passado no tempo presente

1.6.1 Introducéo

A estética da recepcHd surge como corpo de conceitos na area da literatifinal dos
anos sessenta do século XX, originalmente atragé&/alfgang Iser e Hans Robert JdtssA
estética da recepcdo aparece como uma alternatevaegpropde a ser um estudo completo da
literatura, essa entendida como “[...] as relagiesilares entre os elementos que a moldam, o
produtor, o produto e o consumidfot. Na estética da recepcdo o autor é interpretaaiooc
leitor: “leitor de literatura, da sociedade, de sida, de seu tempo e sua cultura, herdada e em
vias de transformacdt” (GONZALES-RUBIO, 2004, p. 1), e “converte a figudo receptor
em co-criador” (PLAZA, 2000, p. 26).

Diferentemente do supra dito, Plaza pondera quena “recepc¢do” percorre todo o
século XX e cita autores de outras areas, que aditedatura: “M. Duchamp ja afirmara que ‘é
0 espectador que faz a obra™ e “P. Vélery [esaeVNao ha um verdadeiro sentido para um
texto” (PLAZA, 2000, p. 23, 24). Ilgualmente, notemder de Plaza o deslocamento das fungdes
instauradoras (a poética do artista) para as fengéesensibilidade receptora (estética) “produz
no meio artistico uma grande confusédo conceitualctarizada, ainda, pela mistura e hibridacao
de géneros, poéticas e atitudes artisticaPLAZA, 2000, p. 23).

1 De modo geral, costuma ser chamada de “teoriadr{@ele la Recepcién) nos textos em espanhol qaenfo
consultados, e de “estética” (Estética da Recepg@®)extos em portugués.

112 Hans Robert JausExperiencia Estética y Hermenéutica LiterarMadrid: Taurus, 1986; Wolfgang Iséi,
Acto de LeerMadrid: Taurus, 1987; Hans Georg Gadargstética y HermenéuticMadrid: Tecnos, 1996.

113« ] las relaciones circulares entre los elementiue la conforman: el productor, el producto y el
consumidor” (GONZALES-RUBIO, 2004, p.1).

114 «| ector de literatura, de la sociedad, de su vide,su época y de la cultura, heredada y em vias de
transformacion” (GONZALES-RUBIO, 2004, p.1).

15 Neste artigo o autor pretende pensar a arte tivierao contexto das Novas Tecnologias da Informaea
por causa disso recorre a uma pequena sintesstagehrecente da arte; “a vista da expansao dgesale arte, de
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Para fazer referéncia as questdes da recepc@aseautros termos, como, por exemplo,
“intertextualidadé&'®’;

“Para Mikhail Bakhtin, a primeira condicdo da iméettualidade € que as obras se déem por
inacabadas, isto é, que permitam e pecam paracgseguidas. O ‘inacabamento de principio’ e a
‘abertura dialégica sdo sindnimos’. O conceito limidno de ‘intertextualidade’ que estende o
dialogismo a literatura e a todas as artes (irgaalidade, intermusicalidade, intersemioticidagle)],
prenunciaavant la lettreo conceito de hipertexto [...]” (PLAZA, 2000, p4,Zrifo do autor). “O
conceito de intertextualidade deriva do pensamsegnindo o qual a obra literaria seria um texto
cuja rigueza de significado é o resultado de sisEcio em uma rede potencialmente infinita de
outros textos. Na sua forma radical, a interteidadle pode ser considerada a condigéo
fundamental da literatura, do discurso ou de estaitura’” (DERRIDA apud HATTEN, 1994,

p. 1, grifo do autor).

Além disso, a teoria da obra aberta (Umberto Eeajklaciona com a recepcao, e nela a
arte é definida como “uma mensagem fundamentalmantbigua, uma pluralidade de
significados em um s6 significante” (apud PLAZADRQp. 25). No artigo de PlaZipercebe-
se que existem varios autores que tratam das gsedtdestética da recepcao, e alguns elaboram
ideias que ndo sado percebidas claramente comdorsaas a ela. Para esta pesquisa foram

selecionados Roland Bartfi&e Carl Dahlhau$® para dialogar com o tema na area da musica.

criacdo e também de estética”, visa ainda veriftogs tipos de “abertura” para poder situar a Baalgomem-
maquina no Ultimo estagio deste processo, onde wezlanais o receptor € convidado a participar dos de
criacdo (PLAZA, 2000, p. 23). O autor ndo diz, porge deduz que a “confusdo conceitual” diz resgamtfato de
cada autor ou grupo de autores proporem explicagdgzodutos diferentes para as mesmas situagfigs;des
essas que sdo cada vez mais diversas entre si.

18 Termo usado pelo grupo de Roland Barthes, “intarsdidade” teria sido cunhado nos anos 70 poaJuli
Kristeva, critica literaria (MARCO, 2006).

17 «E| concepto de intertextualidad se deriva dedacepcion de la obra literaria como texto cuja eigude
significado resulta de su posicion en una red piémente infinita de otros textos. En su formaicak la
intertextualidad puede ser considerada una condifiddamental de la literatura, del discurso, otaa la
escriturd (HATTEN, 1994, p. 1, grifo do autor).

18 pAZA, Julio. Arte e Interatividade: Autor — ObraRecepcdo. InCadernos da Pés-Graduacédno 4 —
Volume 4 — N. 1 — 2000. Instituto das Artes / Unicamp. Campils® pp. 23-39.

119 Roland Barthes "situa-se numa praxis intelectualifieil classificacdo, absorvendo as principaisentes
de pensamento de sua época sem, contudo, deixatub@® como representante de alguma linha de pess@
especifica. Suas influéncias mais importantes a@arxismo, sobretudo através do teatro de Brecpsicanalise
freudiana e lacaniana; e a linguistica de Saussue rendeu a Barthes os seus empreendimentos|&gicos,
influenciados também pelo estruturalismo de Léva®s”. Destaca-se que “para Barthes, a significacé®
fenbmeno humano que permite olhar o mundo por wereppctiva desprovida de qualquer metafisica,refifaosa
ou cientifica. Para alcancar uma postura verdateinge critica e amorosa em relagdo a sua proptiauassim
como ao que esta para além dela, o autor necéesipir-se da heranca milenar de uma metafisicaefgemente
calcada em Deus e modernamente em preceitos iiestiTrabalhar com o fendmeno da significacdoul@ague
ndo é dado nem como divino nem como cientificameataral, mas que ao mesmo tempo possibilita o roma
cultura — seria uma possibilidade de fazé-lo. (RAM®, 2003, p. 133, 134).

120 carl Dahlhaus (1928-1989), “musicélogo e professerHistéria da Musica [...] Inicialmente acumulou
experiéncia relevante como dramaturgo e jornalegés o que se voltou para a pesquisa em musicareas de
Estética e da Teoria da Musica, dedicando a efasgi®longo periodo da sua vida” (MERHY, 2007, p. 9)
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1.6.2 Roland Barthes e a morte do autor

O texto de Roland Barthes sobre a morte do autwna critica claramente vinculada ao
universo tedrico da literatura; no entanto, osgipios por ele apresentados podem contribuir
para a interpretacdo musical. Para Barthes, exidteas ideias fundamentais para compreender
sua proposta: a primeira é a des-leitura feitaesolsrconceitos de originalidade e de autor. O
autor ndo cria no vazio, ele reutiliza o materiaisiente. Barthes aborda essa questéo

bY

contrapondo a ideia de “texto” a ideia de autor:

“A escritura é esse neutro, esse composto, esgpiolpelo qual foge nosso sujeito, o branco-e-
preto em que vem se perder toda identidade, a @mpeta do corpo que escreve” (BARTHES,
2004, p. 57); “Sabemos agora que um texto ndote del uma linha de palavras a produzir um
sentido Unico, de certa maneira teologico [...]smaen espaco de dimensfes mulltiplas, onde se
casam e se contestam escrituras variadas, dasmgrdisma € original: o texto € um tecido de
citacdes, oriundas dos mil focos da cultura. §.4scritor pode apenas imitar um gesto sempre
anterior, jamais original; seu Unico poder estaneesclar as escrituras, em fazé-las contrariar-se
umas pelas outras, de modo que nunca se apéieerasapma delas” (BARTHES, 2004, p. 62).

Nota-se que a percepcdo comum dos termos “oridatd” e “autor” € questionada,
embora continuem a ser usados com sentido modifidaestaca-se uma segunda contribuicao

de Barthes — a nogao do “leitor”:

“O leitor, jamais a critica classica se ocupowppéara ela ndo ha outro homem na literatura a ndo
ser o que escreve [...] sabemos que para devobstraura o seu futuro, é preciso inverter o mito:
0 nascimento do leitor deve pagar-se com a mortuthn” (BARTHES, 2004, p. 64).

Contudo, é possivel assinalar que a expressaa psadBarthes, “a morte do autor”, ndo
convence. Porque, mesmo aceitando que o autoraessgndo uma teia intocavel de
pensamentos e sentimentos assimilados de formace&givel ao leitor, ele continua tendo uma
identidade Unica e nao repetivel, pois ndo existetares que se expressem da mesma maneira.
Cada autor — mesmo no sentido que Barthes quetalhe terA um modo Unico, que podera ser
distinguido de qualquer outro. Desta forma, segaréi do autor esta morta porque nao se
acredita mais nela como um “criador absoluto”, airabsim se notam e se apreciam as
diferencas entre um autor e outro, e essas difasergesmo que possam ser consideradas
infimas, sé@o a expressao direta da existénciautor'a

Em relacéo as praticas interpretativas o que pmExrfladomo corolario do pensamento de
Barthes, é a situacdo em que ficam “as intencdenhpositor’. Somente € possivel encontra-
las em uma partitura porque a crenca no autorigieer esta norteando a interpretacédo. Essa
questdo é mais complicada de se abordar, uma wea gartitura ndo explicita as intencées do

compositor, como registra minimas e seminimas. MNango, os intérpretes de masica erudita
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parecem estar acostumados a pensar em termos téaches do compositor’, uma figura
conceitual cujo lugar e valor parecem nunca tev gigestionadds®.

A busca das intencbes do compositor na partituvardeentdo levar em conta que sua
escritura € um composto, uma mistura de ideias thoge nosso sujeito, o branco-e-preto em
gue vem se perder toda a identidade” (BARTHES, 20087). O intérprete como um fil6logo
musical, ndo podera mais crer que 0 autor escrageuazio, no Vacuo, como no mito do
Génese, em que, sem ter nada, o criador fez tBdte autor-que-n&o-é-criadtresta no meio
musical, do qual recebe recuada e continuamergmais que ira mesclar e confundir para fazer
“sua obra”, a qual ndo sera dele propriamente, esi® autor ndo assume de onde tira suas
ideias, sentimentos, valores, sistemas e técnieagsoainposicdo, sO para citar alguns. O
compositor do século XIX, por exemplo, escreve snasicas dentro de um sistema musical, o
tonal, que ele ndo inventou. Entdo, Barthes esténdb que o criador concebe “suas ideias”
usando ideias dos outros! Deste modo, compreengereitamente que sua figura deva ser
questionada.

O que o intérprete pode ganhar com isto é flexiailg** na maneira de abordar o texto.
Ele ndo pode mais, rigidamente, ler nos textongées que podem ser claramente desmentidas
pelo material que o préprio autor esta usando.aesoéndo, se em um momento de raiva alguém
ofende seu colega, e depois diz “mas minha intengadoi essa”, a ofensa fica, apesar da falta
de intencionalidade do autor. Barthes, ao questianautoridade do autor, esta simplesmente
dizendo que um texto pode dizer algo mais, algoosienu talvez algo difererité das intencées
do autor, porque o autor ndo € onisciente, elegsgv@ca, usa imagens, textos, simbolos,
pensamentos que ndo sao dele e os transformagrmmaseu texto. Entende-se, assim, que o
intérprete pode ter mais espaco para analisarndiei@ro texto musical, texto esse “limitado,
marcado por precariedad&S’(ADORNO apud KUEHN, 2005, p. 92).

121 Estas ideias também foram tratadas na s&¢&é contribuicéo da histéria para a musicologla3 Criticas
ao conceito de autenticidadena se¢a8.1.4Aspectos gerais da segunda parte do Op. 19: Eleyeetd Misica.

122 Eypresséo de Barthes.

123 Foj utilizada a palavra flexibilidade porque n&oemicontrou outra; no entanto, seu uso ndo quer gie o
intérprete pode fazer qualquer coisa. A compreedsaexto e da interpretacdo como limitados poerenacdes
histéricas, sociais ou culturais significa que &xi necessidade de fazer escolhas, escolhasiasngaoa razoavel
atribuir um significado universalmente valido, au garater de verdade. As escolhas, evidentemenderipm ser
feitas utilizando diversos tipos de conhecimentste Eassunto também se relaciona com a critica aceito de
autenticidade e com a critica & andlise de ess@adiourdieu.

124 por omisséo, acréscimo ou distorgdo, qualquen texidio somente o musical — é passivel de conterats
variados tipos de problemas: erros de edigéo, ngadda sentido dos termos empregados (traducacagemsdo
tempo), lapso de escrita. Também podem existir dectos adicionais que podem ajudar a corrigir altecr um
texto, como por exemplo, a correspondéncia ondempositor expressa uma mudanca de opinido.

125 Este assunto se relaciona com a discuss&o dak&g@ticas ao conceito de autenticidade.
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1.6.3 A critica de Dahlhaus & estética da recept@o

O conceito de obra autdnofiade Dahlhaus ndo é compativel com as ideias dcesté

7

da recepcao, pois, segundo ele, o conceito deanibdaoma € “indiscutivelmente mais adequado

para toda a muasica europeia da época moderna” @gut] 2011, p. 3) e acrescenta:

“a obra musical, que o ouvinte recebe ‘como mod&aima forma legitima de existéncia, ndo é
um modusdeficienté?®, do ‘processo musical’, fundado numa abstracA&HDHAUS, 1997, p.
15).

Diaz comenta que, embora ndo descarte a utilidagdddgias da estética da recepcao,

Dahlhaus julga que essas devem funcionar subnmassesnceito de obra auténoma:

“No entanto, tudo isto sob a premissa de ndo efimim conceito de obra e o conceito de
interpretacdo auténtica segundo as intencdes dgasitor, pelo menos em tudo o que diz
respeito & musica europeia da Idade Mod&th@IAZ, 2011, p. 4).

Pode-se notar a insisténcia de Dahlhaus em owtxasst

“A historia da musica no século XIX, diferentemedgguela do século XV ou XVI, ainda é vista
basicamente como a histéria de seus heréis — andgs mestré¥, os compositores das obras
gue constituem o ‘canone’ — porém simplesmente eoaidesta énfase unilateral como arbitraria
nao pode nos levar muito lorfg® (DAHLHAUS, 1980, p. 2);

“Ninguém pode negar o facto de que o principio utarromia se imp6s na musica artifiGfapor
volta de 1800 e, em certos géneros musicais, mesai® cedo” (apud CARVALHO, 1989, p.
13).; “o conceito de obra é a categoria centrahdaica™* (DAHLHAUS, 1997, p. 14).

126 Esta secéo foi elaborada a partir dos artigoside ®Merhy, por sua vez escritos para comentatusle do
livro Fundamentos de la histéria de la misid® Dahlhaus. Diaz opGe-se a ideia de que Dahlteissc principal
representante da estética da recepgédo (DIAZ, 2@IMIgrhy se incomoda com os estudos em historialtica que
ndo dao conta de articular contatos fundamentasiosoeitras areas do saber humano (MERHY, 2007).

127 «Ele [Dahlhaus] detalha sua visdo de Histéria dasida propondo que obras musicais ndo sejam tomadas
como simples documentos, mas como objetos indiisdi@m uma presenca estética [...]. Para defendenceito
de “obra” contra o conceito de “evento” ele argutaeem termos aristotélicos[,] que o material dddhis da
musica ndo é praxis a acdo social, magaiesis a criacao das formas” (MERHY, 2007, p. 10).

128 Oy seja, um evento, dependente de todas as uidesida histéria.

129 “pero todo ello siempre bajo la premisa de no ietimel concepto de obra y el de interpretaciégérmatida
conforme a la intencién del compositor, cuando asegn todo lo que se refiera a la musica europda &elad
Moderna” (DIAZ, 2011, p. 4). Esta forma de pensar duestionada na segdh3 Criticas ao conceito de
autenticidadee uma perspectiva distinta foi mostrada na sé¢@ié contribuicdo da histéria para a musicologia.

13040 cerne da ‘religido estética’ do século XIX foiculto ao génio”; “The heart of the ‘aesthetidgiein’ of
the nineteenth century was the cult of genius” (RAMAUS, 1980, p. 2). A questao é reconhecer e ladeiss do
passado, para poder usa-las e questiona-las.

131 “The history of music in the nineteenth centurplike that of the fiftheenth or sixteenth, is stken
primarily as the history of its heroes — the ‘grewtsters’, the composers of the works which cartstithe “canon”
— but simply to condemn the one-side emphasiskasay does not take us much further” (DAHLHAUS8D, p.
2).

132 A musica artificial é diferente daquela que tenauoncao, é outro nome para fazer referéncia dnanta
estética: “a pretensdo da mdusica artificial € seida por si mesma”; “la pretension de la muasiddicial es el ser
escuchada por si misma” (DAHLHAUS, 1997, p. 178).

133 «E| concepto de obra es la categoria central denlsica” (DAHLHAUS, 1997, p. 14). Este tipo de
argumentacao pode ser encontrado como elementataaiad da critica musical, como por exemplo Ehestilo
clasicq de Rosen: “Somente existem obras individualizadada uma delas auto-suficiente em si mesma,dxan
assim suas préprias normas”; “Solo existen obmisitlualizadas, cada una de ellas autosuficients emsma, que
fijan sus proprias normas” (ROSEN, 1986, p. 26).
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Ainda para Dahlhaus, o conceito de obra seria m@®rtante do que o conceito de
acontecimentt” dentro da histéria da musica. Consequentementelh@ss faz as seguintes
criticas a estética da recepcéo (DIAZ, 2011):

1. A historiografia mais antiga néo teria descuidadhistoria do efeito ou da recepcéao:

“Em primeiro lugar, sempre esteve entre os temmeipais da historia da musica um dos temas
da historia do efeito: a influéncia de obras musi@mteriores sobre as posteriores [...]. Em
segundo lugar, a questédo ndo é a cegueira ou gdatarcertos fatos, e sim uma mudanca na sua
interpretacac** DAHLHAUS, 1997, p. 186).

2. Questiona o relativismo e subjetivismo extremo ei@s&0 mais radical da estética da
recepcéo entendido como: “a destruicdo da idergidiedobra em infinitas reacdes
individuais®*®* (DAHLHAUS, 1997, p. 187).

3. Problematiza a distingdo entre interpretacdes adkpuou inadequadas; a0 mesmo
tempo que os historiadores desconfiam dessas ,iadgiasconseguem se desvencilhar
delas completamente, e deste modo contrapde searpento:

“Dentre as razfes que podem dar legitimidade auigo pistérico-estético sobre o adequado ou
ndo adequado das recepcfes se encontram [...]eimima origem de uma interpretacao;
segundo, 0 que essa interpretagdo permite aprdoidendmeno; terceiro, a superioridade
numérica daqueles que tém essa convicgdo; quajdanencionadd’ principio da igualdade de
todas as interpretacdd¥ (DAHLHAUS, 1997, p. 195).

4. Questiona a parte da histéria da recepcdo queeéndetda por arraigados lugares-
comuns 6poi*®) que reaparecem uma e outra vez. Egipsi ndo seriam feitos

pelos autores da recepcédo, mas seriam por elzads:

“Se 0 objetivo da critica musical dos textos é\asaar as ruinas da tradicdo para chegar a
versdo auténtica de uma determinada obra, a laiddériestética da recepcao usa justamente as
migalhas do auténtico [d$poi e as descricbes das mudancas de funcdes nas, amiasldas
pela filologia, para fabricar para si mesma a idiei@omo as geracdes seguintes reconstruiram —
consciente ou inconscientemente — um texto no gualsua versao original descobriram tracos
desconcertant&®” (DAHLHAUS, 1997, p. 201).

% Entendem-se acontecimentos ou eventos como idefdgarias ao conceito de obra de Dahlhaus. Vex not
127, p. 33.

135 «En primer lugar, siempre figur6 entre los temasgpales de la historia de la masica uno de dosas de
la historia de efecto: la influencia de obras malsie anteriores sobre las posteriores [...]. Enrsg lugar, no se
trata de ceguera o de atencion ante ciertos heslmmsde cambios en su interpretacion” (DAHLHAUS9I, p.
186).

1364 a desintegracion de la identidad en inumerat#esciones individuales” (DAHLHAUS, 1997, p. 186).

137 Dahlhaus se refere ao pensamento de Vodicka (p9924, 195).

138 “Entre las instancias que pueden legitimar uniguitstérico-estético acerca de lo adecuado o mouto
de las recepciones, figuran [...]: primero, el enigle una interpretacién; segundo, lo que éstaifgeapreciar del
fenémeno; tercero, la superioridad numérica dejl@scomparten la conviccion; cuarto, el ya menaonaincipio
de la igualdad de todas las interpretaciones” (DAAUS, 1997, p. 195).

139 Dahlhaus define d®poi como “esteredtipos de juizo” (1997, p. 199); eleefere ao caso Wagner citando-o
“como demoledor de la 6pera en tanto forma, conmteeldica figura del fundador y como creador de nafigion
del arte” (DAHLHAUS, 1997, p. 199).

140 «gj el objetivo de la critica musical de textosasirse paso a través de los escombros de |ziadiara
llegar a la version auténtica de una obra, la histibe la recepcion utiliza justamente los restesnd auténtico,
dejados por la filologia, para forjarse una idetacdmo las generaciones siguientes recompusieommseiente o
inconscientemente — un texto em cuya version aigiescubrieron rasgos desconcertantes” (DAHLHALED?,

p. 201).

34



5. “Rejeita frontalmente o fanatismo de alguns hisfbores da recepgdo que nao
aceitam como instancia determinante a ideia dadweasiténtica como coincidente
com a intencdo do autor [**}Y (DiAZ, 2011, p. 4); no mesmo sentido Merhy

argumenta:

“[ Fundamentdsé na verdade marcado pela escolha, como idaiaipal, da Historia da Musica
como Historia das intengdes dos compositores, ldist@ria dos ‘textos auténticos refletindo as
intengdes dos compositores’, consolidando a hipétis uma Histéria da Musica Erudifa
(MERHY, 2007, p. 18).

Merhy define o conceito de autonomia de Dahlhausedainte forma:

“Para Dahlhaus ‘autonomia’ é fato historico queadaus aceitar. Neste discurso a arte superior é
a arte da forma, das grandes obras, é a arte ppejagpossui autonomia estética. A arte inferior &
cultura do resto, e cultura cuja coeréncia simbdiconstruida com o que é descartado da cultura
erudita, da qual depende” (MERHY, 2007, p. 20).

No entanto o pensamento de Dahlhaus no que dizitesp autonomia estética €
contestado. A ideia da obra autbnoma é tida com@naronceito a ser superado no ambito da
musicologia: “um dos preconceitos solidamente eadtis na musica europeia e com a qual a
Musicologia tem dificuldade em romper é precisament da autonomia estéti¢d®
(CARVALHO, 1991, p. 12). Carvalho, em um questioeato direto ao conceito de autonomia
conforme usado por Dahlhaus, ainda escreve: “Nestiédo, a Musicologia, fundada no século
XIX e estudando a musica como objecto estéticonaum®d, seria mera reproducao de ideologia”
(CARVALHO, 1991, p. 14).

Bowen também questiona a ideia de obra como “fendnixo” e acrescenta que €

necessario compreender também a “tradicdo da peafard*®:

“O fato de que as obras musicais mudam atravésatzfio e recepcao de performances nos coloca
frente a um campo de estudo fundamentalmente favloNo século XVIII, o compositor se
encarregava da maioria das execucdes, fazendatitarpaum objeto menos relevante, e a musica
era, em grande medida, wnento No século XIX, um novo modelo de obra musicalbra —
evoluiu através das partiturdimalizadas de Beethoven e através do concdétzer Hand o
pensamento de que um artista cria um texto fined, fmortal™*®> (BOWEN, 2001, p. 424, 429,
grifo do autor).

141 “Rechaza frontalmente el fanatismo de algunosti&iores de la recepcién que no admiten comoriosta
decisiva la idea de version auténtica coincideatela intencién del autor [...]" (DIAZ, 2011, p..4)

142 Estas ideias aparecem em outros contextos eaédas na secdo3 Criticas ao conceito de autenticidade
e na se¢as8.1.4 Aspectos gerais da segunda parte do Op. [E¥néntos de Mdsica.

143 “Construir um objecto novo — como quer a Socialogiem vez de assumir as pré-nogdes (o objecto pré-
construido) seria um obstéculo de dificil transp@sipara quem provém do campo musical como agetiv® ao
processo de producao em qualquer das suas faceddisia ou formativa, amadora ou profissional” (RBALHO,
1991, p. 13).

144 platéias ndo tem contato com partituras e simeauucdes, assim, “o entendimento de como a histéri
performance atinge o que nés percebemos como obssencial para nosso entendimento do spjea obra
musical”; “Understanding how the history of perf@amee affects how we perceive the work is essetdialur
understanding of what musical wagk (BOWEN, 2001, p. 444, grifo do autor).

15 «The fact that musical works change through bbthdreation and reception of performances presenith
a fundamentally new field of study”. [...] “In theighteenth century, the composer was in charge adt rof
performances, making the score a less importarichband music was, to a large extenteaent In the nineteenth
century, a new modelo of music work asrk evolved from Beethoven’s “finished” scores and lgteer Hand
concept: the idea that an artist creates a fina@df immortal text” (BOWEN, 2001, p. 424, 429,fgrdo autor).
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Merhy contesta o pensamento de Dahlhaus com ma&rgmemento, enfatizando que as

ideias em questdo sdo produto de uma situacédanmmte ndo simplesmente “verdatfés

“Ele incorre em equivocos ndo por omitir as refei@ntextuais, mas por menosprezar as géneses
das idéias discutidas. A falta desta preocupacdoraa naturalizadas, atribuindo-lhes por vezes
uma literalidade absoluta” (MERHY, 2007, p. 10).

Os conceitos em disputa (autonomia estética, ¢goesn do compositor, etc.) de fato
existem no pensamento dos autores do século Xpodem ser Uteis nas analises feitas pelos
musicélogos; no entanto, esses conceitos preciganguestionados durante a construgdo do
saber historico:

“Fazer histéria da musica é principalmente ternxatiear as condi¢cdes de producao e recepcao da
musica”; “Parece questionavel a concepc¢do de obisacal em que a partitura tem vida propria,
independente da interferéncia de editores, dosumsitistas, da tradi¢cdo interpretativa e do
conjunto de suas execucdes, ndo exclusivamenteldgoumeira audicdo referencial, mencionada
no livro [Foundation}’ (MERHY, 2007, p. 15, 22).

A ideia de que a contemplagdo estética ndo é pedarpela passagem da histéria é
problematica, pois o estudo, andlise, critica erpmetacdo das obras certamente sédo afetados
pelos fatos histéricos, fatos que necessitam sdisados.

Uma analise historica ou uma proposta estéticgpeptenda oferecer uma contribuicéo a
musicologia ou aos intérpretes ndo pode prescadatirconsideragdes que surgem pelo simples
fato de existir uma diferenca temporal entre 0 mdmem que uma determinada obra € gerada
por um determinado compositor, e 0 momento higiorau o lugar fisico, ou o ambiente
cultural, etc. onde um determinado intérprete spde a recria-la. O conceito de obra autbnoma
ndo é suficiente para produzir descricdes ou exgiies sobre o sentido e a interpretacdo da
producdo musical; € uma necessidade compreendexs,olautores e praticas musicais
empregando pesquisas de outras areas do conheziment

Antes de terminar esta secéo, é necessario contensar do termo “praticas”. Ele coloca
em questdo as definicbes aprioristicas dadas d@oebje estudo como partituras, execucoes,
gravacoes, métodos, textos, etc. sem levar em cantade de relacbes que tais objetos
entretecem. O termo também permite que ideias casmmtencdes do compositor” possam ter

contestacéo através da analise das praticas dows\s®ciais, culturais ou historicos:

“Praticas musicais devem ser entendidas como psasidisticas e culturdf§ como manifestacéo
de uma determinada sociedade, como um dispositgr@gador funcional em seu tempo
histérico”; “A masical...] € socialndo somente em seu conteddo, mas também em sna’for
(MONTEIRO, 2008, p. 31, 34, grifo nosso).

146 Na&o ¢é correto que se aborde a musica fundamentandm uma escala de valores implicita ou expliita
ndo possa ser questionada. E necessario, entes aoisas, estudar obras de compositores menaneggtemento
do cénone tradicional: “Ndo existem obras, génetpsulturas musicais superiores a outras” (NATTIEA)5, p.
44).

4" Monteiro concebe a cultura como um mecanismo daale (2008).
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Igualmente, o0 uso da ideia de praticas musicaigreas relacdes que atingem os objetos
de estudo da musica. Diferentemente do que acogteselo se analisam termos pensados como
estanques (partitura, conjunto de obras para pradsica de concerto, musica classica, sonata,
etc.), pensar que existem praticas que serdo obgtestudo, pressupde que o pesquisador
assuma uma postura critica e de intérpreteradacdes pois, primeiro, estes dados séo
constituidos, e depois analisados ou confrontddas.existem fatos puros ou simples no estudo
da musica ou da historia.

Como consequéncia da revisdo bibliogréafica, sugernevestigar apraticas musicaisio
invés de obras e/ou autores.

Estes pensamentos explicam a utilizacdo da exjprégsiticas” no titulo do Capitulo | e

II, e na sec¢aB.3 A pesquisa de praticasusicais decorrentes do estudo da obra de Bomtempo.
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CAPITULO Il

As Praticas Musicais de Joao Domingos Bomtempo

2.1 Alguns aspectos da biografia de Jodo DomingmatBmpo

No que diz respeito as informacgdes bibliograficaBdmtempo, o verbete a seu respeito
no dicionario de Ernesto Vieif& (1900) é o texto mais completo do qual se tem ecinfrento
(BRITO, 1992; D'ALVARENGA, 1993; CAMARA, 1989; CORRA, 1992; SARRAUTTE,
1970, 1980). Ao estudar os dados sobre Bomtempondasautros autores que nao Vieira,
percebe-se o quanto tais dados dependem das igfdemague Vieira escreveu sobre o
compositor. Por essa razéo, foram selecionadosi@lgspectos daquele verbete, evitando-se
assim, a repeticdo dados que podem ser enconfeailosente no dicionario ja citado.

A profundidade da pesquisa de Vieira também é p&taequando sua assinatura é
encontrada nas obras de Bomtempo que foram endastras bibliotecas. Assim, na capa da
edicdo de 1979 do facsimile publicado em 1816 Kleientos de Musica e Método de Forte-
Piano”, destaca-se a assinatura de Ernesto Vieira actéragardo ano de 1885. A assinatura
também é encontrada em outras obras de Bomtemfalidagdas pela Biblioteca Nacional de
Portugal comoAn Easy Sonata, Op. 13; Hino Lusitano, Op.10; Maoth_ord Wellington;
Portuguese March; Messe de Requiem, Op.23; La Vritnfante, Op.10.

Ao respeito do verbete, inicialmente Vieira reclane falta de informacbes e das
informacgdes equivocadas sobre a vida e obra de édoptt, explicitando o objetivo do seu
verbete:

“Sao todavia bem magras e eivadas de erros, asasotjue ate aqui se teem dado sobre a sua vida
e trabalhos. [...] Muitas biographias teem sidoktam publicadas mas todas incompletas e cheias
de erros” (VIEIRA, 1900, p. 108, 158).

Bomtempo esteve relacionado a varias instituicbesicais da época: estudou piano e

contraponto no Seminario Patriafédl aos catorze anos foi admitido como cantor na

148 “Ernesto Vieira, o melhor biégrafo de BomtempoXpeessdo de Sarrautte onde provavelmente faz
referéncia ao verbete do dicionario de Vieira (SARRTE, 1980), pois nem em citacdes foi encontragiahnma
outra obra de Vieira dedicada a Bomtempo. “[A pesxide] Vieira baseou-se em parte no testemunhedando
Maria Bomtempo, filho Gnico de Jodo Domingos e téda do seu espdlio, e também no epistolario dopasitor,
vertido num caderno holégrafo [autografo], fonteewlmental de suma importancia que entretanto senéstr’
(D"ALVARENGA, 1993, p. 69).

149 Criado por Joo V foi a principal escola de migpicguguesa do século XVIII (CARDOSO, 2008; VIEIRA,
1900), suas principais disciplinas eram canto,rapointo e érgdo (ANDRADE, 2007).
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Irmandadé® Santa Cecilia e foi nomeado primeiro oboé da GimaeRed" apds a morte do
pai (VIEIRA, 1900).

E necessario lembrar que Bomtempo escreveu pegapipao solo apenas enquanto fez
carreira como pianista: primeiro em Paris (1801618firoximadamente) e depois em Londres
(1810-1820 aproximadamente); desta maneira, quaotiou a viver em Portugal de forma

definitiva em 1820, seu repertdrio para piano gkestava inteiramente composto:

“Para um homem que viveu 67 anos, a sua obra fe@mna poncentra-se quase exclusivamente em
20: da chegada a Paris ao regresso definitivolaohig...] Parece pois ter havido nele uma espécie
de paralelo entre a carreira de virtuoso e a dgositor para piano.” (SOUSA, 1980, p. xv, xvi).

O aspecto anteriormente comentado mais o fato deddopo ter iniciado sua carreira no
estrangeiro como virtuose, pode explicar certogogana escrita de Bomtempo para piano.
Assim, Correia diz que Bomtempo escreve para simoaguando quer explicar as dificuldades
técnicas da escrita para piano nas obras parantosjule camara (CORREIA, 1992), estes
tracos também foram percebidos nas pecas para el Sobre o virtuosismo de

Bomtempo, Vieira comenta:

“Os trillos e as oitavas, depois das escalas ejawpéormavam a base do virtuosismo de
Bomtempo, constituindo as fontes d"onde elle estrabm summa habilidade os mais admirados
effeitos” (VIEIRA, 1900, p. 124).

Na verdade, quando Bomtempo regressou a Portugéhgou atuando como pianista,
porém nao voltou a escrever para piano solo, conBaintempo ainda continuou a compor ou
concluir pecas de camara com piano, assim comgcs [ega religiosas e orquestrais (VIEIRA,
1900; FETIS, 1866, SARRAUTTE, 1970).

E muito significativo o fato de que Bomtempo temisaolhido Paris quando decidiu sair
de Portugal, e néo lItalia, como fez a quase tadéiddos musicos portugueses durante todo o
século XVIII*® (SOUSA, 1980). Em Portugal naquele periodo, secigora muito a musica
teatral, assim, sobre esse aspecto e somanddee $éato de Bomtempo ter ido a Franca na sua

juventude, Sarraute comenta:

“A decisdo [de viajar a Paris] é tanto mais curipsa Bomtempo ser filho de italiano e por o
gosto dominante em Lisboa, tanto na Corte do RenBlegente, o futuro D. Jodo VI, como na

130 As irmandades eram associacdes leigas de migiEpprestavam servicos a igreja. Tinham uma funcéo
assistencialista em relacdo aos associados, e gumas$ situacBes, 0s musicos que ndo pertenciamaa um
determinada irmandade ndo podiam exercer a profiesd igrejas da cidade onde a dita irmandade iaxerc
influéncia (NETO, 2008; MONTEIRO, 2008).

*1“Dyrante os anos compreendidos entre 1764 e ¥@4questra da Real Camara de Lisboa mantsiatas
de uma das melhores, mas bem pagas, e sobretudaunzerosas de toda a Europa.” (MONTEIRO, 200807,
grifo do autor).

152 veja-se, por exemplo, o fragmento $lanata Op. ha Figura 9 (p. 76) ou na Figura 51 (p. 118); estAp
do virtuosismo foi comentada na se@®.6 A questédo da técnica musical separada daesspridade musical.

133 Os musicos portugueses viajavam a Italia a apremds musicos italianos iam a Portugal para theial
“Desde os tempos de D. José | era costume dos namportugueses enviarem seus musicos como balpeira a
Itdlia e de la mandarem vir os melhores composterantérpretes” (MONTEIRO, 2008, p. 243), o segyrél o
caso do pai de Bomtempo, Francesco Saverio Buowteimp imigrante italiano em Portugal (VIEIRA, 1900)

39



Opera, ser muito italianisante. [...] Mas é preasuda assinalar, e trata-se igualmente de um
pormenor muito significativo, que seguiu para Feaagua propria custa e sem auxilio real. Partiu
para onde esperava encontrar uma arte nova, (g aloptou inteiramentésto representava
uma ruptura completa com o passaga@om o que pudera aprender em Lisboa até aqigle d
(SARRAUTTE, 1980, p. xii, grifo nosso).

Do mesmo modo Paff¥ é tida como um lugar melhor do que ltdlia par@faarreira
pianistica:

“Também é de considerar o fato de J.D.Bomtempapdetr, eventualmente, fazer carreira como
concertista de piano, objectivo para o qual Ité&lf® possuiria 0 enquadramento apropriado”
(SHERPEREEL apud CORREIA, 1992, p. 12).

Na estadia de Bomtempo em Paris, se destacamtiaasidontemporaneas favoraveis
que Bomtempo recebeu em publicacdes francesas, motadas por Vieira™

“Escrevia-se isto [as criticas] em Paris, n‘'umacép@a.1810] em que ali convergiam 0s mais
celebres artistas da Europa, quando se tinha olwidiio Clementi e os principaes discipulos da
sua escola, Field, Cramer, KalkbreriigrDussek e M™® de Montgerouff’ [...] Se ndo excedeu,
pelo menos competiu com aquellas summidades cujess aonstituem hoje uma importante
livraria classica do piano” (VIEIRA, 1900, p. 114).

Junto a sua carreira como pianista, Bomtempo tamb@mpunha obras para outros
instrumentos, por exemplo, em 1810 estreou suaepansinfonia para orquestra em Paris
(VIEIRA, 1900).

Destaca-se a amizad@que Bomtempo estabeleceu com Clementi, pois Vistaeve
repetidas vezes que o estilo da escrita musicd&aietempo teria influéncia de Clemént

como, por exemplo:

“[...] este quarto concerto [para piano], notaweldifficuldade e brilhantismo para a época em que
foi escripto. N'elle se encontra com mais eviderdiaque nas precedentes obras, o estylo
magistral de Clementi” (VIEIRA, 1900, p. 119).

Apesar de néo ter tido aulas com Clementi segundimay Bomtempo assimilou o estilo
de Clementi de “maneira completa e perfeita”, gsisidou “com a maior attencdo 0S processos
d’esse estylo, porque se identificou com elle” (RIE, 1900, p. 111). Confirmando a

informacdo de Vieira, Rosenblum escreve que Clament incluido uma das LigBes (do

134 No decorrer de todo o século XIX, o Rio de Jane@weberia a influéncia musical de Franca, Italia o
Alemanha, semprevfa Paris” (MAGALDI, 2004, p. 2, grifo nosso), Paris que nalguentdo era um centro cultural
importante, também viria a se tornar um centroefleréncia para o Brasil.

155 No site Biblioteca Nacional da Franca foi possaagssar a jornais onde o nome de Bomtempo é ciajip
para anunciar seus concertos, oferecer suas pastistrear um novo instrumento ou fazer criticasa execucao
(J.D.BOMTEMPO, 1804; M. BOMTEMPO, 18092 18091809, 18102, 1817 disponiveis em:
<http://www.gallica.bnf.fr>, acesso em 07-02-2012.

16 Frédéric Kalkbrenner (1785-1849), compositor, jsi@ne professor francés de origem alema, fez icarre
internacional como virtuose do piano e foi amplameneconhecido por isso no seu tempo; como eraimast
naquele tempo (ca. 1830) o repertério de seusaig@ta quase sempre de obras suas (SADIE, 1995)

157 Héléne-Antoinette-Marie de Nervo de Montgeroul7§4-1836), compositora francesa e virtuose do
fortepiano, foi aluna de Hillmandel, Clementi e 8rls(SADIE, 1995).

%8 Em Paris Bomtempo conviveu com “artistas de prianerdem” como Clementi e Field, além disso, Vieira
nomeia o violinista Felippe Libon e o cantor Garatn os quais Bomtempo teria feito recitais (VIEIR&00, p.
112; M.BOMTEMPO, 1809.

%9 No Capitulo Il foi comentada a influéncia de Ckanti sobre cElementos de MUsiade Bomtempo.

40



Elementosde Bomtempo na®edicdo ddntroductiont®, acrescentando que Clementi ndo tinha
o costume de incluir pecas de alunos antigos ngdexido seu métodfs (ROSENBLUM,
1974).

O relacionamento que Bomtempo travou com Clemeamtibém possibilitou acordos
comerciais; assim Bomtempo pode ter muitas obraseissas através da casa publicadora de

Clementi e seus associados:

“Bomtempo estabeleceu relacbes muito amigaveis gonmtimas com Muzio Clementi, que
n"aquelle tempo [ca.1816f se achava n"aquella cidade [Londres] dirigindakaita de pianos e
imprensa de musica por elle fund¥daos socios de Clementi, os irmdos Collard, também
dedicaram ao nosso pianista estreita amisade tdadpar muitos favores que elle nas suas cartas
confessa dever-lhes” (VIEIRA, 1900, p. 116).

A partir do verbete de Vieira se deduz que Bomtempamtinha relagbes dentro do
circulo das pessoas influentes, tanto em Londrastquem Portugal. Sobre este topico Sarrautte
e Vieira comentam que, embora Bomtempo tivessasdéierais acerca da forma de governo,
“vivia nos melhores termos com os poderosos dagBv¢SARRAUTTE, 1980, p. xvi).

Como exemplo do anteriormente anotado, pode-sdrahadseguinte fato, quando o
exeército inglés expulsou as tropas francesas quiarhanvadido Portugal, a vitoria da Inglaterra
foi celebrada com uma cantata de Bomtempélymno Lusitano Op. 10no mesmo evento
celebrou-se também o natalicio de D. Joéo VI, €lsica de Bomtempo foi impressa (VIEIRA,
1900). Tempos depois Bomtempo “foi [considerado] nusico favorito do governo
constitucional”; assim quando D. Jo&do VI voltou atigal, tratou-o “com a sua proverbial
benevolencia” (VIEIRA, 1900, p. 133).

De maneira suméaria pode-se dizer que Bomtempowajeranca (ca. 1801) e Inglaterra
(ca. 1810) para fazer carreira como solista dogp@ieompositor, e na volta a Portugal (1820)
dedicou-se a divulgacéo da sua musica e a crisg&@wdiedade Filarmdnica, além de ter sido o

primeiro diretor do Conservatorio de Lisboa.

180 Edicso & qual ndo se teve acesso.

161 No catalogo de obras de Bomtempo de D’alvarengerékionada outra peca de Bomtempo que teria sido
publicada na edicao espanholaldivoduction edigdo a qual Rosenblum nédo teve acesso (197dbra& publicada
seriam duas variacbes ddFantasia e Variacbes, piano, Op. 8] ayre inglesri#do por Bomtempo”
(D"ALVARENGA, 1993, p. 160).

162 Bomtempo conheceu Clementi em 1802 em Paris (SQUWS30).

183 Clementi possuia uma firma que publicava musidabicava e vendia instrumentos musicais comddku
e fortepianos; esta firma mudou de nome variassyesmmpre tendo o0 nome de Clementi como referéaléay de
muitas das obras de Bomtempo, publicou obras pemaopde varios virtuosos do periodo como Clementi,
Kalkbrenner, Steibelt e autores como Haydn e Beethosua existéncia com o nome de Clementi vaadé €90 a
1832, pois quando Clementi morreu a casa tornowdamde nome e continuou a existir (OXFORD MUSIC
ONLINE, 2012).

184 Os padrinhos do batismo do filho de Bomtempo fotpar madrinha a rainha D. Maria Il e por padrirho
rei D. Fernando” (VIEIRA, 1900, p. 157).
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2.2 O gosto classico em Jodo Domingos Bomtempo

A influéncia da cultura italiarf® sobre a portuguesa e brasileira ndo compreende
somente a musica italiana, a opera italiana e é&cmdsligiosa (CARDOSO, 2008), mas também
inclui outras areas como a literatura:

“A cultura e a literatura no Brasil, mesmo na sspecificidade americana [...] pertencem ao
sistema de ‘costumes, idéias (sic), normas de eidastituicdes, principalmente de origem
européia (sic), e que tiveram em Roma o seu prameigrande centro de expansio” (SERGIO
BUARQUE DE HOLANDA apud AVELLO, 2010).

Em razdo disso, destacam-se o0s repetidos comentddoVieira sobre o fato de
Bomtempo ter uma inclinacdo maior pelo estilo dggddaou Clementi, e essa inclinacdo é

compreendida em oposi¢do as maneiras “italianasoteatro”:

“INo Op. 10] O estylo é bastante inclinado ao deyde e absolutamente distincto do italiano
vulgar. Essa distinc¢cdo nota-se tanto na formulbaiea como no revestimento harmonico, que
se pode considerar rico e trabalhado, se attendérépsca em que foi escripto”; “Esta orientacédo
artistica [inclinacdo para Haydn e affastamentofdawas italianas] de Bomtempo obrigou o a
renunciar ao theatro, e sobretudo ao nosso thggfnd Carlos [em Lisboa], onde nunca appareceu
nem creio que tentasse apparecer. O seu elemento ®sldo de concertos, o saldo elegante e
fashionable onde se reuniam fidalgos e diplomatas, princezhisjuezas [...]" (VIEIRA, 1900, p.
117, 122, grifo do autor).

O teatro supracitado € o Teatro de S. Carlos guneado em 1793, foi uma das primeiras
casas de espetaculo publicas em Lisboa. Esse featmnava de acordo com o sistema de
producdo musical que Italia exportava para todai@®®. O referido teatro ainda produziu
apresentacdes musicais até o final do século XIRITB, 1992); todavia, foi Marcos
Portugal®” o compositor que atuou no Teatro de S. Carlosjug ele se adaptava ao gosto
italiano da época. Assim, para Brito a comparagidtoeeesses dois compositores — Marcos
Portugal e Bomtempo — mostra que 0s quinze anodifgeenca que havia entre eles
“representam, mais do que a diferenca entre dues;@es, o intervalo entre dois séculos”
(BRITO, 1992, p. 139). Esta dualidade entre Opetaligha) e mausica instrumental
(principalmente alema) parece ser central para cegngder a atuacdo e os problemas que

Bomtempo enfrentou em Portugal como musicista.

165 |gualmente é possivel reconhecer a influénciaalima pelo fato dos compositores italianos viajae se
fixarem em quase todas as partes da Europa, istbed® periodo barroco e chegando ao inicio do GéXix
(NEWMAN, 1972).

186 «Construidos por sociedades capitalistas ou sigi&s publicas de accdes [...] os teatros liriesidboa e
Porto [teatro S. Jodo] eram alugados a empresgui®snontavam toda a temporada e dirigiam a comadintta,
formada na sua maioria por cantores italianosbedo simultaneamente um subsidio do Estadotdl.domo em
Itélia, a épera ocupava o topo de uma piramidegual o teatro declamado, o teatro musicado e outifpas de
espetaculos figuravam em planos sucessivamenteonefe (BRITO, 1992, p. 129, grifo do autor). No Brasil
(século XVIII) o aparecimento das casas de 6penddan esteve ligado a politica do estado (CASTAGRGY, 1;
NETO, 2008).

187 Marcos Portugal (1762-1830), compositor portuggés atuou como mestre da Capela Real e diretor do
teatro Sao Carlos (CARDOSO, 2008), foi um dos caitpes mais ouvidos de sua época “ndo somente em
Portugal, mas também em Londres, na Italia, nagéranno Brasil” (MONTEIRO, 2008, p. 243), seu S80eS0S
palcos da 6pera mundial ndo tem paralelo na hesti&riPortugal e do Brasil (MARQUES, 2008).
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Ainda sobre a orientag&o “classica” e a rejeicattehtro italiano” em Bomtempo:

“A sua orientacdo artistica, visando exclusivameteestylo classico, ficou bem expressa nas
precedentes paginas; mas para corroborar quateml adverso & musica do theatro italiano,
representada entdo pelas primeiras operas de RB5d#ia-se o seguinte humorisico trecho [...]
[escrito por Bomtempo]: ‘Vejo o que me dizes refatente ao partido que hoje existe a favor de
Rossini; vou dizer-te: A experiencia que tenho dande mundo, me tem ensinado que tudo é
segundo a moda; por exemplo, ha occasides em quelé nao ter juizo, ndo ter talento, ndo ser
homem de bem, e finalmente, 0 mau ser bom e o bomau” (VIEIRA, 1900, p. 161).

O gosto que Vieira chama de “classico” teria difieles de ser apreciado pelos
portugueses, “cuja predilec¢do pela musica theatiratencivel” (VIEIRA, 1900, p. 161).

Da mesma forma, Sandu associa o estilo da obraaeteBpo a musica classica
alem&®® embora em seu texto, que é um pequeno panoramdisiea para piano em Portugal,
nao seja dada justificativa ou alguma referénciss rdatalhada para sustentar tal asseveracéo

nem para justificar o suposto romantismo de Bomtemp

“Ele [Bomtempo] foi o primeiro pianista [portuguésgle fez carreira internacional; foi o primeiro
sinfonista portugués que se baseou nos principo<ldssicismo vienense; ele € o maior
compositor portugués classico, e ao mesmo tempacano romanticismo’® (SANDU, 2010, p.
32).

A anterior ligagdo de Bomtempo ao romantismo faialgnente sugerida por Sousa
(1980) e Paixado (2007), mas Paixdo também assogénerovariacdoa obra de Bomtempo e

Garrett, contudo, sem explicar o sentido do ustedno romantismo:

“As obras de Domingos Bomtempo e de Almeida Gaffetissim como suas biografias, cercam
os autores de lugares (Paris, Londres, o Conseiwvaltacional [de Lisboa]), de ideais (o
liberalismo e a revolucédo do Setembrismo), de oteseestéticas (0 Romantismo) ou de principios
de escrita tais comowariacad *’? (PAIXAO, 2007, p. 108, grifo do autor).

Paixado ainda comenta como o tervariacao esta presente em grande quantidade de
titulos nas obras de Bomtempo, sendo um aspectakea sua composi¢ao (2007). Verificou-
se gque, oito das dezenove pecas para piano soBowiempo, editadas por Sousa (1980),
trazem o termeariagdono seu titulo.

Um aspecto diferente foi encontrado na descricdeddito de Bomtempo feita pely

Dictionary of Music and Musicians — Grougas suas primeiras edicfamde o estilo de

188 Gioachino Antonio Rossini (1792-1868), italianonmpositor de 6peras. Na primeira metade do sécido X
nenhum outro compositor foi teve tanto prestigidluéncia e aclamacgdo popular, somente apés agdigab da
obra de Verdi foi que Rossini deixou de ser o ced# vida operistica italiana (SADIE, 1995).

169 Magaldi, também comenta que Bomtempo providenciavaisica classica de tradicdo alema para a
aristocracia portuguesa (MAGALDI, 2005).

170 “He [Bomtempo] was the first pianist who made ameinational career; he is the first Portuguese
symphonist based on the principles of the Vienradassicism; he is the greatest Portuguese classicaposer,
announcing romanticism at the same time” (SANDUL@ (. 32).

11 Almeida Garrett (1799-1854), escritor portugu@s stiperior direto de Bomtempo, pois o Conservatds
Musica de Lisboa era parte do Conservatério de Breamatica do qual ele foi diretor. E consideraduwaufigura
importante do romantismo portugués (PAIXAO, 200FENRA, 1900).

1724 es oeuvres de Domingos Bomtempo et d”Aimeidar@grmais aussi leurs biographies, se cotoiertraut
de lieux (Paris, Londres, le Conservatoire Natiprdlidéaux (le libéralisme et la révolution du &ebrismo), de
courantes esthétiques (le Romantisme) ou de pesdapécriture tels que lariatio” (PAIXAO, 2007, p. 108, grifo
do autor).
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Bomtempo é associado ao de Hahdel'Seu estilo é transparente e nobre, evidentememte
trilha de Handel e Haydff” (GROVE, 1879, p. 259-260; 1890, p. 260; 19043%4).

Em outros verbetes consultados, em momento algustida qualquer ligacdo entre
Handel e Bomtempo (BAKER, 1919; FETIS, 1866; PAUHR95; VASCONCELLOS, 1870;
VIEIRA, 1900), e nas versfes atuais do Grove (saeonline e a versao de Sadie) sucede o
mesmo, apenas em um texto do Bispo D. Franciscad€ate 1839 foi encontrada essa
associacao: “[Bomtempo é o] Grande compositor desidhuSagrada no estilo de Handel e

il 75

Haydn.™"> (CONDE, 1839, p. 47). Essa relagéo talvez pudesisexplicada pelas execugdes de

obras religiosas e/ou vocais de Bomtempo naquelpdeem Portugal, porém, as caracteristicas
desse repertorio e a pesquisa das criticas ou ¢anwnsobre tais audicdes néo foi feita no
presente estudo.

Diferentemente daquelas versdes antigas do Gravesdicdo de Stanley Sadie e na
versao online do Grove, o estilo de Bomtempo nasséciado a outros autores; nela, no entanto,
Felipe de Sousa quase define o estilo de Bomterppnaa pela sua diferenca em relacédo a

musica italiana daquele tempo:

“Bomtempo foi um dos principaiseformadoresda musica portuguesa, ndo somente pelo seu
trabalho no estabelecimento do Conservatério, arabém pelas atividades de difusédo de musica
instrumental, sinfénica e de c@mara da Sociedadarnifinica, em um ambiente entdo
completamente dominado pela 6pera italiakamusica portuguesa deve a Bomtempo também
seus primeiros exemplos de sinfonias nativas, écande camard® (SADIE, 1995, grifo nosso).

Esta ideia da obra de Bomtempo contraria 0s costymeetugueses daquele tempo,

também é percebida por Brito:

“Se, enguanto compositor, Jodo Domingos Bomtempitestacal,] sobretudo como 0 nosso Unico
autor de relevo no campo da musica instrumentalarder quase todo o século XIX,
particularmente através das suas sinfonias, setedns para piano e orquestra e diversas sonatas,
fantasias e variacbes para piano, as suas obrassvecreligiosas representam também uma
tendéncia, de influéncia germanica e francesa,vqueo sentido de um afastamento em relacao
ao estilo operatico italiano que dominava entre fé® Portugal] [...]" (BRITO, 1992, p. 141,
grifo nosso).

Assim, pode-se interpretar a dicotomia entre migical italiana e musica instrumental

vienense como duas maneiras de fazer musica gaeasstdisputando o espaco publico em

73 George Frideric Handel (1685-1759) compositor &sghascido na Alemanha, sua obra abarca todos os
géneros de seu tempo, tanto os instrumentais qoantocais. Sua obra para teclado, escrita antég2& é muito
provavelmente para cravo (SADIE, 1995).

174 «Hjs style is clear and dignified, obviusly formed Handel and Haydn” (GROVE, 1879, p. 259-260;01.89
p. 260; 1904, p. 354).

175 Citado no texto de Joaquim de Vasconcel@s,Musicos Portuguezes. Biographia — Bibliograplia70),
porém, quando Vasconcellos coment®equiemde Bomtempo, discorda da referida opinido ao escrque a
escrita de Bomtempo € livre e dramatica. O textWaconcellos apresenta varias datas e nomes sraad@speito
de Bomtempo, aspecto ja comentado por Vieira (1900)

176 “Bomtempo was one of the principal reformers oftBguese music, not only through his establishnoént
the conservatory, but also through the Philharm@&dciety’s activities on behalf of instrumentaljrgghonic and
chamber music, in a milieu then completely domiddig Italian opera. To Bomtempo also Portuguesdarages
its first examples of native symphonies, and chamtgsic.” (SADIE, 1995).
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Portugal no inicio do século XIX: “Se a musica U@m&firmou no virtuosismo italiano, a musica
instrumental baseou-se nos modelos do classiciserense” (MONTEIRO, 2008, p. 61).
Diferentemente, no texto de Albuquerque sobre filliscdo de partituras em Portugal, essa

divisdo é percebida como complementaridade decpgiti

“Pela andlise destes catdlogos podemos constataa guoducéo [de partituras] estrangeira e a
producéo nacional sompletavaniem Portugal]. Enquanto as edi¢Bes portuguesassiam no
género vocal de cunho nacional, de que sdo exemspiodinhas, as edi¢cdes estrangeiras traziam
da Europa o gosto pelos quartetos de cordas e mélkica para cravo ou pianoforte”
(ALBUQUERQUE, 2006, p. 85, grifo nosso).

No entanto, neste ponto da discusséo, parece madgiado entender aquela dualidade
como uma luta em que um grupo ou uma pessoa temtauzir um estilo musical em uma
sociedade que possivelmente, ndo estava prepaaea@spo (VIEIRA, 1900; BRANCO, 2005).
Monteiro ainda argumenta de maneira parecida, pessa disputa entre gostdso nome de

Bomtempo € visto como divergente do gosto italiamgerante:

“Foi exatamente no tempo de D. Maria que houve umemto nas praticas operisticas e uma
contumacia nos barroquismos religiosos. Pratica®uwer compositores do barroco italiano e
portugués como Scarldfti, Jomellt’®, Baldassare Galulif, David Pere’, Carlos Seixd8% mas
que também produziu Jodo Domingos Bomtempo, Pedwdnfo Avondand® e que ouvia
Paisielld® e Cimaros#> (MONTEIRO, 2008, p. 103).

No seu estudo sobre a edicdo de musica, entre 41834, em Portugal, Albuquerque
escreve que: “quanto a musica para conjuntos msintais, esta € praticamente inexistente”
(ALBUQUERQUE, 2006, p. 33), desta maneira, a eszada producdo anterior ao periodo no
gual Bomtempo atuou é um indicador do estado @anadquele momento e das dificuldades que

a divulgacao da musica instrumental encontrava.

Y7 A questdo no texto de Monteiro é o gosto, quensteaido por meio de disputas: “As cortes europ(ias,
através da religido, de praticas e costumes dersisus principes ou de seus representantes msies, ditavam o
gosto. Era isso: uma propriedade sobre o musieneeditadura do gosto” (MONTEIRO, 2008, p. 211).

"8 Domenico Scarlatti (1685-1757) compositor italiarepresentante da Escola Romana, foi contratadoapa
Capela Real Portuguesa (CARDOSO, 2008).

79 Niccolé Jommelli (1714-1774), napolitano, foi aamtado para compor épera para a corte portuguesa
(CARDOSO, 2008).

180 Baldassare Galuppi (1706-1785), compositor italjgnconsiderado um dos compositores mais impesant
da 6pera seria da metade do século XVIII (SADIR5)9

81 Davi Perez (1711-1778) compositor italiano (SADIBY5), foi diretor musical da corte portuguesa em
Portugal (CARDOSO, 2008),

182 Carlos Seixas (1704-1742), compositor e orgamistaugués que escreveu cerca de 700 tocatas, dis qu
sdo conhecidas apenas 88. Seixas usou muitasdelgdestilo italiano de tocar cravo (SADIE, 1995).

183 pedro Antonio Avondano (1714-1782), compositortygués de ascendéncia italiana, foi violinista da
Capela Real, ele também compunha as musicas pheéssque acompanhavam as Operas (SADIE, 1995).

184 Giovanni Paisiello (1740-1816), compositor itatiamm dos mais bem sucedidos e influentes compesito
de 6pera do final do século XVIII (SADIE, 1995).

'8 Domenico Cimarosa (1749-1801), compositor italjamoa figura central da 6pera, particularmente erabp
cbmica, do final do século XVIII (SADIE, 1995).
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A dificuldade do publico portugués em apreciar raishstrumental persiste ainda no
correr do século XIX; por exemplo, Branco comenta g publicaolerava® os instrumentistas
entre os intervalos de uma 6pera, e narra partendasrias de Viana da Mdt4 que em 1881,
teria assistido a um recital de Anton RubinsteinTeatro D. Maria, onde “se podiam contar 0s
ouvintes na sala” (BRANCO, 2005, p. 288, 289). Peeleleduzir entdo que Bomtempo tentava
inculcar, na primeira metade do século XIX, um gogtie enfrentava dificuldades em duas
vertentes: como musica nao-italiana e como musisaumental, dois tipos que nao tinham

aceitacdo em Portugal daquele tempo.

2.3 A Sociedade Filarménica e a divulgagéo de olm&s-italianas em Portugal

Sobre outros aspectos da atividade de Bomtempautoses pesquisados destacam seu
trabalho a frente da Sociedade Filarménica e dos€@watorio de Musica, em um momento
historico no qual Portugal atravessou serias disppiliticas (VIEIRA, 1900; SOUSA, 1980).

Mas a visdo da influéncia italiana como negativeapa cultura portuguesa nao é
assimilada por todos. Camara chega a questionampeaténcia de Bomtempo como divulgador
da mdusica nao-italiana em Portugal: “até que pe# me Jodo Domingos Bomtempo se
ensaiasse, sem grande solidez, a licdo germaffi¢@AMARA, 1989, p. 10).

Bomtempo tentou fundar a Sociedade Filarménica peoos duas vezes (a primeira
teria sido em 1812), mas foi em 1822 que conse@UiHIRA, 1900). Bomtempo “pretendia
assim preencher uma grave lacuna da cultura mudiwateu pais: o consfrangedor (sic)
desconhecimento da musica instrumental classic®AMBCO, 2005, p. 290). A Sociedade

Filarmonica permitiu ao publico de Lisboa a pratieaassistir concertos publicos:

“Para o desenvolvimento do concerto publico coolubtambém a acgdo de Domingos

Bomtempo, com a criagdo da sBaciedade FilarmOnicgue promovia concertos tocados por

amadores e por artistas profissionais e que aclolegsua atribulada existéncia, entre 1822 e
1828, realizou sessenta e nove concertos” (ALBUQQHER, 2006, p. 23).

18«0 interesse por instrumentistas n&o parece &scio na mesma proporgdo em que aumentaram asspian
[em Portugal]. O publictoleravaos mais facilmente como passatempo, no interval@altrs actos duma récita de
Opera” (BRANCO, 2005, p. 288, grifo nosso). O catara piano teve pouco desenvolvimento em Palrauges
do século XX, pois os pianistas costumavam toeastricdes e fantasias de autores ndo-portugusesxemplo,
em 1842, Franz Liszt apresentou-se varias vezeatoo de Sdo Carlos em Lisboa junto a cantoredpdea
(HARPER, s.d.).

187 José Vianna da Motta [Viana da Mota] (1868-1948jnpositor, professor e pianista portugués. Desgus
escritos sobre musica se destadddasica e musicos alema@soimbra, 1941, 19474 vida de Lisz{Oporto, 1945)
€ seus ensaios e artigos para varias revistas siear($ADIE, 1995).

18 Dvidas sobre o valor da obra de Bomtempo tamh#amf encontradas em Branco: “Bomtempo foi um
bom musico, e nomeadamente um bom compositor, maquilo que se chama um génio” (BRANCO, 2005, p.
290).
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Embora muito bem sucedida no seu inicio, a refeméacproblemas na Sociedade
Filarmbnica na citacdo anterior aponta para as Iptaiticas que ocorreram em Portugal no
inicio do século XIX, tanto assim que, em 1823 wegoo proibiu Bomtempo de ensaiar e de
promover eventos, situacdo revertida em 1824, qu@wintempo conseguiu autorizagdo para
continuar suas atividades, apoiado tanto por pesdedaendéncias liberais quanto absolutistas
(BRITO, 1992; VIEIRA, 1900). Entretanto, essas supaliticas foram tdo graves que durante o
reinado de D. Miguel, temeroso que o novo goveuepse atentar contra sua vida, Bomtempo
se viu na obrigacéo de pedir asilo no ConsuladBssia, permanecendo asilado durante cinco
anos durante os quais néo pode fazer nada (VIELB@0).

Brito ao abordar de maneira geral os concertos dsica instrumental e os concertos
publicos e privados no século XIX em Portugal, uimdio entre eles os que foram feitos pela

Sociedade Filarménica, comenta:

“No entanto, a traducéo recente de um conjunta@ecas publicadas no principal jornal musical

alemédo da época, Allgemeine Musikalische Zeitunge Leipzig, veio demonstrar que esses
concertos — em especial aqueles que reuniam mygsiofissionais e amadores, tanto aristocratas
como burgueses — tiveram mesmo assim mais impaatdnajue até pouco se supunha.” (BRITO,

1992, p. 138).

Porém, Brito ndo informa porque estes concertaanterelevancia maior do que o
suposto, pois Vieira ja havia escrito e publicado 000, que no caso dos eventos feitos pela
Sociedade dirigida por Bomtempo, sua contribuigiafde divulgar musica diferente daquela
de influéncia italiana a qual os portugueses javash tdo acostumados.

No entanto, Brito d4 uma informacdo um pouco difeyeao escrever que a musica
divulgada por Bomtempo em Portugal através da 8adi Filarménica, seriarilsica de raiz
germanica, boémia, e francés@BRITO, 1992, p. 138, grifo do autor), mas, larsmlmente
nao relaciona essa informacdo com sua pesquisviséarde musica por ele citada.

Da mesma maneira que Vieira, Brito ainda destat@mde a Sociedade Filarmbnica
contar com o apoio de pessoas de tendéncias pslitlierais e também de pessoas ligadas a

aristocracia portuguesa:

“[Bomtempo] Depressa se transforma assim no conosficial do novo regime, reunindo ao
mesmo tempo a sua volta um grupo de amadores, ananaioria comerciantes e em especial
estrangeiros, mas todos de tendéncias liberaig estquais se destaca o jovem Bardo de Quintela
e futuro Conde de Farrobo, e que integraram a etueeunida para as referidas exéquias”
(BRITO, 1992, p. 140).

Vieira julga que o trabalho de Bomtempo a frenteSdaiedade Filarmbnica ao divulgar
um repertério novo, a musica de camara e de caneent Portugaf® realiza a parte mais

importante de sua atuagcdo como musico no século XIX

189 Entre os autores que a Sociedade Filarménica execwitados por Vieira constam: Bomtempo, Haydn,
Mozart, Cherubini, Beethoven, Boccherini, Hummé&leyel (VIEIRA, 1900.)
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“comecgou em agosto de 1822 a primeira serie da@s/aist concertos periddicos, que constituem o
mais legitimo titulo para se Ihe honrar a memdpelos servicos que entdo prestou a arte,
desenvolvendo o gosto pela boa mug&canUsica instrumental classica]” (VIEIRA, 1900,134,
grifo nosso).

Para compreender a ultima frase da citacdo anted@oré necessario aceitar plenamente
que a expressdo “boa musica” relacionada a mudassica seja um indicador de valor
absolutd® basta a percepcéo de que, para os autores pesagpesquisados, a divulgacéo da
musica ndo-italiana ou da musica instrumental idasfi importante no cenario cultural
portugués da primeira metade do século*XtX

Pela andlise dos textos, pode-se inferir que Bombesa relacionava bem com grupos de
pessoas bem diferentes, pois é possivel notaaguagsmo tempo em que publicava, executava
e compunha obras que ndo se adaptavam ao esliimataBomtempo teve apoio de seus
conterraneos (aristocratas e populares) paraenaanter a Sociedade Filarmobnica em Portugal,
e também do governo, para atuar no Conservatétigstbea (SOUSA, 1980; VIEIRA, 1900).

2.4 O Conservatorio Nacional de Lisboa

Bomtempo ajudou a fundar o Conservatorio de Lisioal835, como consequéncia de
seu interesse na reforma do ensino da musica emgabrseguindo modelos de outras capitais
europeias e estabelecendo a matricula para ambsexos (VIEIRA, 1900; FUENTE, 1993),
esta Ultima uma “grande inovacdo” (FUENTE, 19935).

Tendo sido o primeiro diretor do Conservatoério, Bemmpo enfrentou dificuldades de
todos os tipos: tinha instalacdes deficientesafdlt equipamento administrativo, pagamentos
atrasados, falta de instrumentos e de partitulas) de desentendimentos com seu superior
Almeida Garrett (VIEIRA, 1900; FUENTE, 1993). Masuslabor a frente do Conservatorio €

hoje reconhecida:

“Jodo Domingos Bomtempo ressalta como figura dontalestacando-se a sua actuacao quer no
campo administrativo quer no campo pedagdgico, elesdquestdo das verbas e sua aplicacéo,
passando pela admissdo dos professores e funcsh@ela adopcdo e criacdo de métodos e
programas, até o exame dos alunos que desejamefitaqiias Escolas do Conservatorio”
(FUENTE, 1993, p. 40)

No decreto de Almeida Garrett que regulamenta cs@uatorio Geral, o Conservatorio

de Mdusica foi incorporado a um projeto maior, o fi€ervatorio Geral da Arte Dramatica’

190 A utilizacdo da ideia de que possam existir paticulturais superiores e outras inferiores fotestada na
revisdo bibliografica em trés secdes: a seL20A contribuicdo da historia para a musicologia3 Criticas ao
conceito de autenticidade, e a segcdo 1.6 A est@icaecepcdo como ferramenta de andlise na inteagéo
musical de obras do passado no tempo presente.

191 Este assunto sera retomado no final do Capitltmal se¢6e3.1.1 Os métodos para fortepiano no final
do século XVIII e inicio do século X&3.1.2 Introducéo ao Op. 19 de Bomtempo
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(VIEIRA, 1900, p. 148). Garrett escreve que o Coretério de Musica visava substituir o
ensino feito pelo anterior Seminario Patriarcaletetmina que alunos de ambos os sexos de
“raro talento e falta de meios” sejam sustenta@ds Gonservatorig? (VIEIRA, 1900, p. 150).

A breve digressao sobre a questdo do género nooedai musica, incluida nesse ponto
da dissertacdo, pareceu importante por questiairanés dapraticas,as ideias que produzem
ocorréncias distintas em sociedades distifitas

Para comecar, cabe comentar o uso politico dootemamiferd® quando utilizado pela

primeira vez para classificar os homens dentrcedwmranimal:

“[Carlos] Lineu estava envolvido na campanha coraranstituicdo das amas-de-leite, uma
campanha que emergiu juntamente e no mesmo passmguealinhamentos politicos que
solapavam o poder publico das mulheres, atribuimsionovo valor ao seu papel domeéstico”
(SCHIEBINGER, 1998, p. 220).

Segundo Schiebinger, a natureza politica do ternesgaltada quando comparada ao uso

gue se faz das caracteristicas tidas como massulina

“Assim, na terminologia de Lineu, uma caracterésfieminina (as mamas lactantdsammalid)
liga os humanos aos seres brutos, enquanto umaerdstica tradicionalmente masculina (a razéo
[Homo sapierl marca nossa separacao deles” (SCHIEBINGER, 1199&27, grifo do autor).

Na Franca no final do século XVIII, a utilizag@osdseios como simbolo da liberdade, e
da liberdade representada como mulher, é surpregnger causa do seu uso discriminatoério:

“E notavel que nos impetuosos dias da RevolucidmcEsa, quando 0s revolucionarios
marchavam atras da liberdade, belicosa saies desnudo® seio materno tenha se tornado o
signo da natureza de que o lugar das mulherememsa. Os delegados da Convencédo Nacional
Francesaitilizavam o seio como um signo natural de que akhenes deveriam ter a cidadania e

0 exercicio do poder publico negad¢SCHIEBINGER, 1998, p. 238, 239, grifo nosso).

Este tipo de compreensao redutora das atribuic@ssutinas e/ou femininas é descrita

por outros autores, por exemplo:

“E se liberdade significava principalmente liberdarhra os homens, em muitos outros aspectos,
também, as atitudes do século XVIII no que se esh@s géneros serviam apenas para aumentar a
diferenciacdo da divisdo sexual do trabalho e geralealizacdo, a angelizacdo da mulher [...].
Afinal de contas, os sustentaculos psicofisiolégiida (entdo crucial) sensibilidade acentuavam a
fragilidade mental e fisica da mulher, ao passoajoneva glorificagéo social da vida familiar e da
modernidade natural [..gxplicava a domesticidade como a verdadeira vocde&onina, e o lar
como o seu santuatit” (PORTER, 1999, p. 17, grifo nosso).

192 No decreto de fixagdo de seu orcamento de 183%Iperse que para as autoridades parecia necedafrio
algum tipo de sustentacdo financeira aos estudaeteslsica, pois naquele orcamento existia um adorem
dinheiro para vinte pensdes alimenticias e pamxipggem livros para os alunos mais destacados RAEL900).

193 “Quase quarenta anos de estudos feministas erasvdisciplinas mostram que género, sexualidade e
diferenca sexual sdo todos construidos socialmers#o sempre tipicos de determinadas culturas, @mentos
histéricos determinados” (CUSICK, 2009, p. 9).

194 «A historia das origens do termo Mammalia [taxoi@rrooldgica, “da mama”, designacdo cunhada por
Lineu em 1758] fornece mais um exemplo de comoéacta ndo € neutra em valores, mas emerge de eswmtriz
culturais complexas” (SCHIEBINGER, 1998, p. 241).

195 “Definigdes cientificas do corpo feminino — e, mxtenséo, do papel social das mulheres e da tigsar
social — foram determinadas por uma comunidadetifieanda qual as mulheres praticamente ndo faziane”
(NUCCI, 2010, p. 33), ou seja, o conhecimento &dfepelas relagbes de poder.
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Sobre questdes de género parece importante contergaro caso do Conservatorio de
Lisboa, ndo houve diferenca nos pagamentos baseadssxo das pessoas (FUENTE, 1993),
mas ao analisar o texto onde se le que no Conéervde Lisboa era permitida a matricula para
ambos 0s sexos, percebe-se que, em relacdo amtsusferecido pelo regulamentd a
guantidade de vagas destinadas as mulheres é dendetgue as destinadas aos homens:

“Art.30°. O collegio terd doze pensionistas do sexasculino, e seis do sexo feminino; doze
meios pensionistas do sexo masculino e seis mapsignistas do sexo feminino” (VIEIRA,
1900, p. 151).

O texto transcrito do regulamento descreve umagdim em que as mulheres teriam
menos chances de obter as ditas pensfes, masotgx® ndo consegue informar é o fato de
que as mulheres podiam estar frequentando os mgmoiessores e tendo acesso aos mesmos
métodos de ensino que os homensiesmo assimquele espaco de relagdes ainda pode ser um
espaco discriminatério porque mesmo as propriasaaluquanto os professores, ou as pessoas
que poderiam contratar musicos, podiam dar umnbet#o distinto, excludente a condicéo
feminina. Cabe ressaltar que a inquiricAo anteri@o pode ser respondida pelos textos
consultados (D"ALVARENGA, 1993; VIEIRA, 1900), méagossivel deduzir-se a inferioridade
da situacdo de das mulheres, mesmo quando ela®ifitam o mesmo espaco que os homiéns

Para finalizar este capitulo € preciso considerss, glo ponto de vista da pesquisa
historica, a obra de Bomtempo no Brasil coloca gusge problema: € possivel tratar um
compositor portugués do século XIX como estrangeivando naquele periodo no Brasil ndo se
tinha uma clara consciéncia de uma cultura naciomale uma cultura musical prépria que nao
estivesse marcada como inferior? E relevante pemgai obra de Bomtempo no Brasil? Esta

questdo desponta claramente em textos como:

“A percepgdo da musica europeia [no Brasil do €£XUK] como ‘nacional’, ou ‘ndo-estrangeira’,

e o entendimento da musica ‘local’ como exoéticaescdnectada do ‘nacional’ foi o resultado de
construcBes culturais pesadamente mediadas pelergovmperiale pelos intelectuais locaiss
‘administradores culturais’ os quais garantiram gueapital [Rio de Janeiro] se tornasse e
continuasse ‘civilizada, moderna, e europet® (MAGALDI, 2004, p. 157, grifo nosso).

As aspas nas palavras nacional e local evidenciempgara Magaldi, esses conceitos nao

sdo uma realidade com existéncia natural, elaxc@ceitos que constroem uma realidade na

19 Aprovado e transformado em decreto em 27-03-1889IRA, 1900).

197 pode-se comentar como exemplo particular, a paotiartigo de Amato sobre as funcées e valoracées d
piano no Brasil: “Vale destacar, no ambito dasr&épias acessiveis’, 0 estudo de piano se vodiapacialmente
as alunas da classe média, na feicdo de um ‘doteatributo a mais as futuras esposas ‘prendai@dés’comum na
sociedade brasileira desde o século XIX. Nessacaoepale ressaltar que o CMSC [Conservatério Miisie Sdo
Carlos, entre 1947 e 199fihha como clientela principal a fragcdo feminimka sociedade — fiel cumpridora de
normas.” (AMATO, 2008, p. 184, grifo nosso).

198 «The perception of European music as ‘national”nmt foreign’, and the understanding of ‘localusic as
exotic and disconnected from ‘national’ were thsufeof cultural constructions heavily mediated by the ingde
govermentand local intellectualsthe ‘cultural managers’ who guaranteed that thygital became and remained
‘civilized, modern, and European™ (MAGALDI, 200p, 157, grifo nosso).
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mente de determinadas pessoas, dentro de uma oetéansociedade. Magaldi ainda comenta

gue no caso do Brasil os intelectuais locais diacoub rol da cultura europeia:

“o mito da tradicdo musical alema foi usado parfaterar a necessidade ndo apenas de cultura
europeia, mas também de uma da tradicdo europaaetm ‘pura’, nobre e supostamente
‘universal™ (MAGALDI, 2005, p. 6, grifo do autor).

Conclui-se que € claro que tratar a obra de Bomeogmo “brasileira” seria um
equivoco, porque a distancia temporal e cultural ggpara a pesquisa em musica da atualidade
da producdo musical de Bomtempo no inicio do ségl¥oem Portugal, ndo vai ser superada
ou corrigida simplesmente por uma mudanca no ra@faksificatério da obra de Bomtempo.

Mas, como consequéncia da revisao bibliograficeeneleu-se que é mais fértil para o
estudo da musica encontrar novos objetos de p@seflns novas maneiras de abordar os objetos
antigos, do que reproduzir narrativas que nao guese questionar os dados encontrados nos
objetos.

Em razé&o disso e como parte das conclusGes danpratissertacao, no final do Capitulo
[ll, foram comentadas ggraticas musicais que poderiam gerar maior interesse pde [@s

pesquisadores, sugerindo-se investiggrascasem detrimento de obras ou autores.

199«The myth of the German music tradition was usetighlight the local need for not only Europeaiture,
but for a European tradition that was ‘pure’, nolalad supposedly ‘universal™ (MAGALDI, 2005, p. tifo do
autor).
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CAPITULO 1l
Elementos de Musica e Método de Tocar Forte-PianogD19 de

Jodo Domingos Bomtempo

3.1 Introducéo

Como ja apresentado, foram escolhidos os métodéaridgpiano de Clementi e Cramer
para fazer uma andlise comparativa com o métodgodgempo, ja que ambos teriam exercido

influéncia direta sobre BomtemfSa

“Os primeiros capitulos d’esta obrk&l¢mentos de Musica e Método de Tocar Piano Forte
tratando da theoria elementar, sdo imitados sobiMethodo de Piano’ de Clementi, sendo o
capitulo 1%, que trata dos ornamentos, uma reproducgdo campietiuindo os proprios
exemplos; a parte préatica, porém, é original, s& lgee cerrando muito de perto o estylo de
Clementi, e mais ainda, o de Cramer.” (VIEIRA, 1900123, grifo noss6}-

No caso do livro de Clementintroduction to the art of playing on the pianofsff
foram conseguidas trés versodes: a versdo em ipgldgada originalmente em 1801, a versao
de 1801 editada por Sandra Rosenblum (1974), esaavem alemad. Clementi Einleitung in
die Kunst das Piano-Forte zu spielen [piblicada na cidade de Gera com data aproximada de
1820 (CLEMENTI, 1820). No caso de J. B. Cramdngructions pour le piano-fortdoi obtida
a versao em francés publicada em Paris, cerca tie, B8a versdo em alemddeoretisch
practische Pianoforteschule [2% de ca. 1820. Os comentarios a respeito deles pesios de
maneira oportuna e ndo em uma sec¢ao especificéspara

E necessario, no entanto, tecer alguns comentolm® olntroductionde Clementi. Os
novos conceitos estilisticos e técnicos da musc@ldmenti sdo plenamente desenvolvidos nas

suas mais elaboradas sonatas e noGadus ad Parnassunieste método Ihtroduction foi

20 A influéncia de Clementi sobre Bomtempo foi notgma maior quantidade de autores (VIEIRA, 1900;
BRANCO, 2005; ROSENBLUM, 1974).

21 Ou seja, Bomtempo teria imitado Clementi; porérpréciso lembrar que esta “imitacdo” ndo tem uma
conotacdo pejorativa, porque no século XIX a idddacopia ou plagio ainda ndo existia da maneiraocém
concebida no século XX ou XXI.

292 pyblicado em inglés em 1801, foi traduzido pafi@océs (1802), alemé&o (1802), espanhol (1802)liario
(ca. 1837?). Esse é talvez o método de maior pagatie e uso, e “a obra ndo tem sido apropriadancemsiderada
em relacdo aos métodos de fortepiano contemporanéagsratica musical do seu tempo”; “the work hasheen
properly considered in relation to other contemppraianoforte tutors and to the musical practiceitsftime”
(ROSENBLUM, 1974, p. v).

203 Theoretisch practische Pianoforteschule in welotlier Anfangsgriinde der Musik deutlich erklart und di
vorzuglichsten Regeln der Fingersetzung angegeleeden(CRAMER, 1820), apesar da diferenca entre os nomes,
0 conteudo é praticamente 0 mesmo.
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criado essencialmente como uma pequena introdug&ocanhecimentos basicos para a
crescente geracdo de musicos amaddteROSENBLUM, 1974, p. vi).

Rosenblum igualmente menciona que Clementi tenindlugncia reconhecida na escrita
para piano de varios compositores muito distintogeesi, como Beethoven, Louis Adam e
Bomtempo e selntroduction

“[...] teve influéncia inconfundivel sobre varia®todos franceses, ingleses e americanos. Estes
incluem oMétodo de [Louis] Adande 1804, olnstructions for the Pianofortele J.B.Cramer
[...]"%°% (ROSENBLUM, 1974, p. ix, grifo do autor).

Embora olIntroduction ndo seja tdo elaborado quan@wadus ad Parnassumfoi
pertinente compara-lo com o método de Bomtempocposa da ja mencionada influéncia de
Clementi sobre Bomtempo.

O Introduction de Clementi usava a mesma distribuicdo de questéemwuitos dos
métodos do final do século XVIII na Inglaterra: usegdo pequena descrevendo os “elementos
da musica”, secao seguida por escalas dedilhadlgies exercicios e finalmente um pequeno
namero de pecas ou “licdes”. A descricdo dos elémseda musica feita por Clementi € mais
interessante do que as de seus antecessoresnducliames HodR®, Robert Broderiff’ e Jan
Ladislav Dussek (ROSENBLUM, 1974). Além disso, Céartn escreveu preludios antecedendo
as licOes; essa disposicado das questdes e sesatectaramente identificados nas duas versdes
do Elementosle Bomtempo.

O Introduction de Clementi era mais atualizado do que muitos sdas semelhantes
escritos entre 1810 e 1820 (ROSENBLUM, 1974), mya@sera mostrado ao longo deste estudo,
o0 método de Bomtempo — em especial a versao adalin autografo (1816-1842) — vai se
revelar como um intento de imitacdo e superacauloductionde Clementi, na medida em
gue Clementi ndo quis abordar no seu método tadssivel gama de questdes técnico-musicais
da época, enquanto Bomtempo, diferentemente, pdpm@ escrever um método abrangente que

204 «Thjs tutor was designed primarily as a succitdduction to the basic knowledge required by tysidly-
growing class of amateur music-makers” (ROSENBLUWMI74, p. vi).

2054 ] had a unmistakeable influence on severangh, English, and American methodes. These include
[Louis] Adam’sMethodeof 1804, J.B.Cramer’lmstructions for the Pianofortg..]” (ROSENBLUM, 1974, p. ix).
O Introduction foi produzido para atender aos iniciantes, raz@oque o texto precisava Sser conciso
(ROSENBLUM, 1974).

2% James Hook (1746-1827), compositor inglés, escrewvas de 2000 cancdes, compds sonatas acompanhadas
e ndo acompanhadas para teclado, sédo conhecidas goes didaticassuida di musica, Being a Complete Book
of Instructions for Beginners on the Harpsichord Riano Forte ... to which is added 24 Progressivesbas
(c1785),Guida di musica, Second Part, Consisting of Sevdraddred Examples of Fingering ... and Six Exercises
... to which is added, a Short ... Method of learnihgrd’ bass ...(17947?),The Preceptor for the Piano-Forte,
Organ or harpsichord ... Favorite Airs ... a Collectioh Progressive Lessons ... [and] Two Celebrated dress
(1795?), eNew Guida di musica, Being a Compleat Book of Uresions for Beginners on the Harpsichord or Piano
Forte ... to which is added 24 Progressive Lesgdii96), (SADIE, 1995).

297 Robert Broderip (1758-1808), organista e compositglés, escreveu varias obras para teclado e um
método, Plain and Easy Instructions for Young Performerstba Piano-forte publicado em Londres ca.1788
(SADIE, 1995).
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englobasse dois niveis de estudo: uma parte infaah principiantes ou amadores (a primeira
parte e alguns dos exercicios da segunda part&lelmentos e outra secdo com maior
aprofundamento técnico. Sobre este Ultimo aspeptsgivel pensar que Bomtempo vai além do
Introduction de Clementi, sobretudo na versédo revista (181&)18bis além de escrever o0s
exercicios mais simples com maior detalhamentogrédeoutros mais elaborados. Grosso modo,
o Introductionde Clementi possui cinco paginas de exerciciasdés (CLEMENTI, 1974, p.
15-19; CLEMENTI, 1820, p. 23-27), 0 Op. 19 de Bomp®, na versao de 1816, traz dezessete
paginas (BOMTEMPO, 1979, p. 14-30), e a versao stavicinquenta e uma paginas
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 33-41, 50-60, 62-64, 65:96).

Da mesma maneira que Clementi, as obras de Crameefotam analisadas podem ser
divididas em uma parte dirigida aos profissiona&ué 84 estudos para pidfipque chegaram a

ser comentados por Beethoven) e lsstructions pour le piano-forte

“De todas as obras de Cramer, aquela que tem tidaiar valor de permanéncia é o conjunto dos
84 estudos para piano, publicados em dois volume$884 e 1810 respectivamente, caatodio
per il pianoforte[...] Clementi reivindicou para si mesmo a ide@tdl volume abrangente de
exercicios técnicos, acusando Cramer de haver doubaa ideia e o titulo paraStudiol...]
[Studio per il pianofortefoi a colecdo mais amplamente usada e admiradaomeco do século
X1X" 2% (OXFORD MUSIC ONLINE, 2012, grifo do autor).

O Instructionsde Crametem caracteristicas muito parecidas com amttoductionde
Clementf*®, como por exemplo, o fato de estar dividido em w®gio para os rudimentos da
music&'* (pauta, claves, notas, escalas, figuras ritmiampasso, tonalidade e modos maior e
menor, etc.) e uma sec¢ao que inclui exerciciosdésre depois os preludios e licbes; assim, €
plausivel deduzir que lmstructionsde Cramer estava dirigido aos iniciantes do p@apossui a

mesma estrutura datroductionde Clementi.

2% Etudes pour piano ou Exercices doigtés dans léérdifs Tons, calculés pour faciliter les progrésceex,
qui se proposent d”étudier cet instrument a fondJo)B.CRAMER. en 4 Cahie(€RAMER, 1925), sao exercicios
notados que na edi¢do consultada néo dispdem temerexplicacéo ou descrigdo expressiva e/ou &cnic

209«0Of all Cramer’s works, the one that has had tieagst enduring value is his celebrated set st@dies for
the piano, published in two sets of 42 each in 180d 1810 aStudio per il pianofortd...] Clementi claimed for
himself the idea of such a comprehensive techniclime, accusing Cramer of having stolen the idehthe title
for the Studio[...] [Studio per il pianofortewas the most widely used and admired collectiorthie early 19th
century” (OXFORD MUSIC ONLINE, 2012, grifo do aut@cesso em 29-05-2012).

210 As diferencas entre o método de Cramer e Clerséntmuito pequenas, mas pode-se comentar que Cramer
na secdo onde comegcam 0s exercicios técnicos dimsaiie quantidade de subtitulos explicativos cotiegras
Gerais E Exemplos Para O Dedilhadotl “Exemplos Para O Dedilhadf..]. Sucesséo diatbnica de trés notas. De
quatro notas. Mudanca de digitacdo. Arpegio [oinGrés notas. Com quatro notas [...]"; “REGLESNERALES
ET EXEMPLES POUR LE DOIGTER”; “"EXEMPLES POUR LE DGTER [...] Succession diatonique de trois
notes. De quatre notes. Changement de doigter g8ip¢...] Avec trois notes. Avec quatre note§[(CRAMER,
1810, p. 10, 12, grifo do autor). Cramer tambénisteyuma maior quantidade de explicagbes entexeticios, e
os preludios e licdes séo precedidos e acompanledesomendagdes interpretativas.

2 «nstructions Elémentaires” (CRAMER, 1810, p. B)secédo dos rudimentos da musica associada ao sétod
para pianoforte foi observada no método de José&iblaiNunes Garcia (FAGERLANDE, 1996).
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Neste capitulo, depois de tecer algumas explicag@eais sobre os métodos para
fortepiano, cElementosie Bomtempo foi analisado, seguindo os temas apaenfjulgados mais

pertinentes pelo autor da dissertacdo, e ndo seguatiem proposta no método de Bomtempo.

3.1.1 Os métodos para fortepiano no final do séi\dll e inicio do século XIX

Segundo Uszler, assim que as praticas musicaibestalam das estéticas da igreja e da
corté*?, surgiu na Europa um “novo liberalismo institucibque favoreceu a criatividade e o
individualismo do solista instrumental, se refldondiretamente na busca da virtuosidatie
(apud MARUM FILHO, 2007, p. 7). Esta nova maneira pensar e praticar a musica
instrumental solista iria criar novas formas deirears Conforme Chiantori, o surgimento dos
métodos e textos didaticos para fortepiano foi yprdémente associado a criacdo dos
conservatérios na Europa na primeira metade ddes#¢X. ** Ainda no entender de Chiantori,
foi neste momento (a metade do século XIX) que angimoderno passou a ocupar
definitivamente o lugar do fortepiano do inicioskzulé™® (apud MARUM FILHO, 2007).

A esse respeito, Fagerlande aduz que o surgingmtmétodos para fortepiano esta
associado as mudancas sociais do peftbdéntes de existirem conservatérios na Europa ou no

21240 que emancipou a musica de sua dependénciartiaeda igreja, e o que tornou a masica instruahent
puro veiculo do sublime, foi a gradual proliferagdm “pUblico de concerto” (por publico de conceeiatendo
aqueles concertos cuja admissdo era cobrada)” (RO3ED0, p. 118). Mas o mesmo autor também pondéra:
publico de concerto e a venda de musica editad@aacni demandas tdo constrangedoras quanto as cersntin
corte e igreja” (ROSEN, 2000, p.118).

213 4 4s[z]I6 Somfai observa que, no final do sécuMIlX, a énfase do processo de criacéo e apresentiga
discurso musical comecou a se deslocarldboratio (a elaboracdo do discurso) paractio (a performance,
propriamente dita), o que justifica 0 sucesso ggearam os virtuoses e sua proliferacao por toflarapa”. Lucas
insere a explicacao: “Retoricamente, a criacadoresaptacdo de um discurso consta de 5 fases aiésfimtentio
(invencao das idéiasjlispositio(disposicdo das mesmasj)aboratio (elaboracéo)actio (performance) enemaria
(memorizacdo)” (LUCAS, 2005, p. 77).

214 segundo Harold Shonberg, “os conservatérios ddca@sirgiram por toda a Europa: Paris (1795), Mildo
(1808), Napoles (1808), Praga (1811), Viena (18L@hdres (1822), Bruxelas (1832), Leipzig (1843ylenich
(1846)” (apud MARUM FILHO, 2007, p. 17). “Os congatorios latino-americanos também surgiram na mesma
época, como o do Rio de Janeiro (1841), o de $pni{a849), o do Para (1892) e o do Buenos Aire94}1'8
(FAGERLANDE, 1996, p. 25).

215 Reforgando a ideia de mudanca na sociedade, Mormtizi que o cravo representou muito bem a ariatiar
barroca, enquanto “na sucesséao, o piano seriamaboki da burguesia que comeca a se fortalecerrendi século
XVIII" (MONTEIRO, 2008, p. 86). Sobre o piano nocsdo XIX, Amato é da mesma opinido: “A construcém d
piano é condicionada pela venda em massa, poisrwo gambém é, de acordo com sua esséncia musioal, u
instrumento doméstico burgués” (AMATO, 2008, p.)168

218 Além das mudancas sociais que envolviam as psatitesicais, o piano foi o instrumento represeriadia
nova Europa: “No entanto o piano, como nenhum dagstiumento, incorporou o profundo sentido da moidade
urbana europeia e dos avangos tecnologicos”; “Buinstrument embodied such deep sense of urbanep&am
modernity and technological advancement as didptaro” (MAGALDI, 2004, p. 9) Também, “as novas @i
sociais e politicas encontram eco em conceitosaaissio temperamento igual, que contém a noga®d®dracia
entre as varias tonalidades e oferece a possitdida uma liberdade até entdo inaudita, torna-geydarmente
atraente para compositores e intérpretes” (RON®0S2 p. 40).
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Brasil, “o aprendizado de um instrumento de teclddoséculo XVIII — seja o cravo ou
clavicordio em casa, ou 0rgao na igreja — sO esaipel através de aulas individuais e privadas”
(FAGERLANDE, 1996, p. 25). Portanto,

“Enquanto no século XVIII a musica estava centrawfacirculos fechados da nobreza, com excegéo
da oOpera e da musica religiosa, em fins dessecséciricio do XIX comegaram a surgir salas de
concertos, um nimero muito maior de musicas folipatio, tudo para atender a uma nova classe,
avida por consumir também cultura” (FAGERLANDE, 699. 26).

E relevante notar que a emergéncia dos consemst@os métodos e dos fortepianos

chegou ao Brasil nesse mesmo perfddo

“Com o surgimento de pequenos nucleos coletivendeo, nas primeiras décadas do séc. XIX e que
culminaram na criagdo do Conservatorio em 184arami-se classes de musica destinadas a maiores
guantidades de discipulos, aumentando a demanggoflesssores e alunos, mas também exigindo
maior sistematica, abrangéncia, simplicidade eiqiade das obras teérico-musicais adotadds.”
(BINDER, CASTAGNA, 1997, p. 8).

Sobre a execucdo de obras de Bomtempo no Brasiijeilo escreve que a vinda da
familia real ao Brasil em 1808 teria permitido r@escutas no Brasil, e entre 0s autores que ele
cita como executados estd Bomtempo (MONTEIRO, 200R)s, ele ndo informa quando ou
como isto teria ocorrido, e também nao informa rt€foque lhe possibilitou escrever que o
repertorio de Bomtempo foi tocado no Brasil no gpawide Jodo VI.

A obra de Bomtempo também foi divulgada no Bf&Sil como consta na
correspondéncia do Correio Braziliense de julhd8#62° (CORREIO BRAZILIENSE, 1816,

p. 255) onde, entre outras matérias, destaca-sercid do método de fortepiano de Bomtempo.

21" E de 1821 dCompéndio de musica e método de pianofdeelosé Mauricio Nunes Garcia. (BINDER,
CASTAGNA, 1997). Ao Brasil também chegaram os foidaos: “o advento de novos instrumentos — como o
fortepianoe o clarinete, também difundidos no Brasil joanigonovas formas musicais (cita-se a sonata, dejoa
de cordas e a sinfonia) construiram o gosto cldsgMONTEIRO, 2008, p. 62, grifo do autor). Contydus
primeiros fortepianos teriam chegado ao Rio “poteropo antes da chegada do Principe Regente e waRéal
portuguesa” (FAGERLANDE, 1996, p. 19). O piano aassociado a classe mais abastada no Brasj:atg.se
tornar instrumento obrigatério nas boas familiesibeiras a partir da década de 1850" (CASTAGNA,, . 21).
Segundo Monteiro, “a muasica foi também, dentro deieslade escravista [0 Brasil de 1800], uma haulkd
procurada entre as qualidades do escravo”, e emntirformando que, em um anuncio da Gazeta do Kitadeiro
de 1820, se oferecia um escravo “que sabe tocao’p{® ONTEIRO, 2007, p. 9, 10).

18 Bomtempo além dé&lementosprojetou “um tratado de harmonia e contrapontecfinpleto) e outro de
composicao musical” (VIEIRA,1900, p. 148, 160).H&s dessas obras estdo disponiveis na Biblioteciamdd de
Portugal.

219 No Correio Braziliense aparece mengdo a seu segeierceiro concertos para piano; sonatas, fastasi
variacdes para piano; sinfonias e outras pecasesti@is, pecas corais e 0 quinteto Op. 16. As ofmasn
impressas pela companhia de Clementi (“Clementom"), e no mesmo jornal, ainda consta que futergm
sairia uma opera de Bomtempo (CORREIO BRAZILIEN$&16). Embora, segundo Vieira, o filho de Bomtempo
possuisse alguns fragmentos desta épera (VIEIRB())1® compositor escreveu apenas uma sonataanti@um
tema da referida GperdAn Air, From the Opera of Alessandro in Efeso Qf. (SOUSA, 1980, p. 310). O Correio
Braziliense ou Armazém Literario (1802-1822) o mira jornal brasileiro livre da censura portugudsaeditado e
publicado em Londres por Hipdlito da Costa (GUIMARS, 2011; NIZZA DA SILVA, 2007).

220 0 anuncio do método de Bomtempo chegou extremaméptdo ao Brasil, pois, segundo Vieira, o Op. 19
foi anunciado pelo® Investigador Portuguez em Inglaterndol. XV, n.° LIX” em maio de 1816 (VIEIRA, 1900,

p. 122; SOUSA, 1985, p. 38D InvestigadoPortuguez em Inglaterréoi fundado em 1811 e podia ser assinado no
Rio de Janeiro (NIZZA DA SILVA, 2007).
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3.1.2 Introdugé&o ao Op. 19 de Bomtempo

Segundo Gerard Doderdtlementos de Musica e Método de Forte-PidedBomtempo
€ o0 primeiro método de piano em Portugal baseadoanconcepcdo metddica e didatica,
comprovando que nesse pais se cultivava um egifidsgico orientado pela evoluida técnica de
construcdo de pianos e pela maneira de tocar y&hols mais avancados pianistas e professores
de piano da Europa Central (DODERER, 1379

Como varias das obras de Bomtemptementos de Musica e Método de Forte-Piano
Op.19foi impresso em Londres pela Clementi & Co. em6f81 Cabe destacar que no ambito
da impressdo de partituras em Portugal, entre £7%834, a musica para teclado foi a que
apresentou maior namero de edi¢des (14,5%), emimrhuma partitura de Bomtempo tenha
sido impressa nesse pais, mesmo depois dele I|stabekecer definitivamente em 1820
(ALBUQUERQUE, 2006). Desta maneira, todas as odeaBomtempo foram impressas por
editores ingleses ou franceses, e “eram vendidaPa@mugal pelo proprio compositor em sua
casa ou por livreiros e armazéns de muéié4¢ALBUQUERQUE, 2006, p. 39). Outras obras de
Bomtempo eram vendidas através de subséfitde obras como drequiemOp. 23, teve
subscritores em Londres, Paris, Lisboa e Rio deida(VIEIRA, 19007

Apesar de Albuquerque escrever que nenhuma obrBod#empo foi impressa em
Portugal até 1834, Sarrautte da uma informacéaetife ao escrever que Bomtempo teria
imprimido uma obra em Lisboa: &fande Fantaisie pour le Forte Piano avec accomgagent
de deux violons, alto, violoncelle, contrebasseixdabois, deux bassons, deux cors et tymipani
(SARRAUTTE, 1980, p. xv). Cabe esclarecer dois psnprimeiro, o titulo em francés, e

segundo a hipétese de ter sido impressa em Lisboa.

221 O Elementosde Bomtempo foi publicado em portugués, na cidéeléondres, em uma época em que 0s
idiomas que substituiam o latim como “lingua unsadt eram talvez o francés e/ou inglés. Sobre algiagdo da
obra de Bomtempo, Vieira escreve “a lista das oboas os precos em moeda portugueza [...]"” (VIEIR20O0, p.
122), cabendo entdo indagar se o fato do métodBaetempo estar escrito em portugués nao teria 8o
impedimento para sua melhor difuséo.

222 Na capa do facsimile dBlementospublicado em 1816 vém discriminados os dois endsre‘Loja de
Clementi e Co. Cheapside, No. 26” e “Em Lisboa uma lrarga de 8.Roque N. 55” (BOMTEMPO, 1979, s/n).
Este Gltimo endereco seria da casa de Bomtemposhod (ALBUQUERQUE, 2006; VIEIRA, 1900).

22 A subscricdo funcionava para o subscritor medigagamento adiantado de determinada partitura que
costumava ter seu nome inscrito em uma “lista desaiptores” no inicio da publicacdo. Era uma peatjue
parece ter surgido na Inglaterra no século XVID. Subscritor foi essencial ao permitir que muitompositores
publicassem e pusessem suas obras em circulagidnos@ricao € uma pratica que permaneceu intermitkmante
outros séculos [...]"; “The subscriber was cruémkenabling many composers to have their worksipbet and
circulated. It is a practice that has recurredrintgently over the centuries [...]” (SEARES, 20p1,75).

24 \Jieira comenta os varios momentos em que Bomtetepa tido dificuldades financeiras, e como ele
mesmo, através de cartas, teria pedido subscreg@e® outros enviassem cartas pedindo que subsseswesuas
partituras (VIEIRA, 1900, p. 130).

57



Sabe-se que Bomtempo teria escrito o titulo emcémrem outras musicas feitas em
Portugal, como por exemplo, ldbera-mecomposto em 1835, em meméria de Pedro IV
(VIEIRA, 1900, p. 144). A ficha bibliografica destabra diz que € “musica manuscrita’ e
levanta duvidas quanto a data da publicacdo: “[2B2PBIBLIOTECA NACIONAL DE
PORTUGAL, 2012).

O texto de Albuquerque (2006), Edicdo Musical em Portugal (1750-1834)pde ser
considerado como 0 mais exato sobre o assuntomt@sséio e edicdo de partituras em Portugal
ao qual se teve acesso; é uma obra especificaneoogde impressao de partituras em Portugal,
em um periodo histérico bem delimitado, fruto desditacdo de mestrado.

Deste modo, depois de cruzar as informacfes erstrautores, parece que aquela
informac&o de Sarrautte sobré&Saande Fantaisiecom titulos em francés, de que a peca teria
sido impressa em Lisboa, pode ser um equivoco,nasdichas bibliograficas disponibilizadas
online pela Biblioteca Nacional de Portugal e POBEX® ndo foi encontrada nenhuma obra
com estas especificacdes, embora tenham sido a&chadias obras com titulos em francés;
apesar das fichas examinadas apresentarem a éxpfigshlicada”, as obras em questdo séo
manuscritos que circularam em Portugal, e ao qde indica a indicacdo “publicada” é uma
convenca®’’, somando-se a isto o fato de que Albuquerque nBouanada em sua pesquisa,
feita diretamente em Bibliotecas e Arquivos em (Ryat.

Em relacdo aos métodos para piano em Portugal,pneag¢ apenas se conhecia o
“Methodo de Piano do Conservatério de Pade Adolph Adam?® (1803-1856) datado de 1832
(ALBUQUERQUE, 2006), constatando-se, pois, a matafeitiiidade do método de Bomtempo.
O préprio Bomtempo registra em uma carta que seéadoé o primeiro em lingua portuguesa e
que essa obra foi “quase geralmente adoptada [emug@ com reconhecida vantagem e
credito” (VIEIRA, 1900, p. 141).

O método de fortepiano propriamente aparece nandegyparte, com o titulo de
“Methodo de tocar cravo, ou Piano Forte” (BOMTEMPOY79, p. 13), embora em lugar algum

2% «| ibera-me Consacré a la memoire de D. Pedro Duddzganca et offert & S. M. Imperiale M.la
Duchesse Douairiere Composé par J.D.Bomtefngtd (VIEIRA, 1900, p. 144, grifo do autor), estexto teria sido
transcrito literalmente por Vieira do original entmdo na Biblioteca da Ajuda (VIEIRA, 1900).

226 Base Nacional de Dados Bibliograficos de Portugedguisa online, acesso em 24-09-2012.

22T Em vérias destas fichas vem escrita a informaf@dsica manuscrita]”, e depois, o ano da “publicdga
podendo ainda nelas constar que o tal documentsuosborrées”, como por exemploFitha Bibliografica.
Fantaisie [musica manuscrita] Avec des variatioosrge Forte Piano, sur um thema de |'opera (Lan2aodel
Lago) musique de Rossini: borrdo / composées gaBdmtempo. [...] Publicacdo: [1822]", disponiveh n
Biblioteca Nacional de Portugal, acesso em 22-0220essas fichas também se pode deduzir que adgobras
de Bomtempo foram escritas pelo préprio punho dentBmpo com titulos em francés, pois talvez tenham
comecgado a ser escritas quando Bomtempo aindaaestavranga, antes de ele se fixar em Portugal.

2% pdolphe Charles Adam, compositor francés, fez miaiitenta “obras para o palco”, alguns deles para
Opéra-Comique de Paris; no seu tempo obteve suf@3$60RD MUSIC ONLINE, 2012, acesso em 02-07-2012).
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se possam encontrar indicacbes que digam respeifordicas do crav®. O nome deste
instrumento aparece claramente apenas por convengaor algum interesse comercial, como é
0 caso das sonatas de Beethoven, descritas nasaqess originais como sendo para cravo ou
piano (CLOSSON, 1947). Nos métodos de fortepianDatgel Steibeft® (1765-1823), de cerca
de 1810, de Johann Baptist Cramer, de 1810 Emuéitung in die Kunst das Piano-Fortafe
1820, de Muzio Clementi, de Bernard Viguéttg1761-1819) de 1830, de C. Meinékg1782-
1850) de 1840, ou mesmo no autografo do métodoometdnpo (1816-1842), ja ndo aparece
mais 0 nome “cravo”, 0 que leva a supor que o fiiate ja estava exclusiva e definitivamente
na mente dos autores que preparavam os métodogntdato, mesmo pensando de forma
exclusiva no fortepiano, os autores continuavarazarfreferéncia ao fortepiano usando outros
nome$** (ROSENBLUM, 1988).

Vieira tece criticaS* ao método de Bomtempo, embora elogie suas Seiedie Doze

Estudos:
“Technicamente, sdo todavia apreciaveis as “Séfded progressivas”, e os “Doze Estudos”,
como trechos de musica boa e seriamente escriptie® ultimos estudos, principalmente, tem
bastante valor e offerecem ja duras difficuldadesméchanismo a vencer, com especialidade o
ultimo, cuja primeira parte é consagrada ao tHifgIEIRA, 1900, p. 124).
Sobre a questdo dos “métodos” associada a condeogatie musica, cabe ainda refletir

sobre a critica de Harnoncourt ao modo de pensdwutid nesse assunto e que nao é
claramente perceptivel. Harnoncourt acredita ques® dos métodos “esconde” uma nova

mentalidade que teria surgido nos tempos da refolfrancesz™

29 Na versdo de 1816, Bomtempo escreve: “No teclad6rdvo ou Piano Forte [...]" (BOMTEMPO, 1979, p.
13) apenas para explicar o uso de acidentes rekdis as teclas pretas. Na secdo equivalente daovezvista
(1816-1842), na frase substituta, I1é-se “No tecilal®iano-forte [...]" (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 1&uando é
explicado o uso das claves, de novo ha uma refer@nccravo apenas para aponta-lo como um instriontgre se
Ié na clave de fa (BOMTEMPO, 1979, p. 2), enquantdusao a ele desaparece na versao revista. Ceadjue
Bomtempo ndo teve necessidade de fazer referénqisalguer pratica musical que fosse exclusiva dwar
Observando a obra como um todo, é facil deduzirafalementostanto na verséo de 1816, como na versao revista
(1816-1842), é claramente um método para pianépgara cravo.

2% Daniel Gottlieb Steibelt, pianista e compositanirés, alemdo de nascimento, publicou centenasrds o
para piano solo e piano com acompanhamento deafladplino, violoncelo, harpa ou outros instrumento
(OXFORD MUSIC ONLINE, 2012, acesso em 10-02-2012).

31 Bernard Viguerie, professor e compositor frand&®u conhecido por muitos anos como autor de um
método para piano (ca. 1795), que foi revisadofeitoemuitas vezes, com ajuda de Adolphe Adam eideou
Farrenc. O método também foi traduzido para o dggancontinuou a ser publicado até 1875 (OXFORDSWL
ONLINE, 2012, acesso em 29-05-2012).

232 [Karl] Christopher Meinecke, pianista, organistacenpositor americano, alemao de nascimento. (SADIE
1995)

233 Outros termos usados para fazer referéncia am:piaimbalo di piano, e forte, cembalo di martellati,
cembalo, clavicembalo, clavecin, instrument, Fljig€lavier, Hammerclavier, Hammerfligel, ou hammer
harpsichord” (ROSENBLUM, 1988, p. 6). Bomtempo faz o mesmo naa$a Op. 9 N 3, chamando o piano de
“cembalo” (BOMTEMPO, 1980, p. 116), numa obra alaeate pianistica.

234 As criticas serdo discutidas neste capitulo nécs¢.3 As duas versdes do Op. 19.

2% «A relagdo mestre-aprendiz foi entdo substituidaym sistema, por uma instituicdo: o conservatgfio]

“O principio tedrico era o seguinte: a musica deee suficientemente simples, para que possa setodos
compreendida [...] ela deve tocar, excitar, adoengc] seja a pessoa culta ou ndo; ela deversar‘lingua” que
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“Tentou-se, entdo, pela primeira vez, num grandaedes colocar a musica a servico das ideias
politicas: o minucioso programa pedagogico do amasério foi o primeiro exemplo de
uniformizacdo na nossa histéria da musica. Aindg,hmisicos sdo educados para a musica
europeia, no mundo inteiro, através desses métdnspor meio deles, se explica aos ouvintes
que ndo é preciso saber musica para compreendé-lhasta que a julguem bela.”
(HARNONCOURT, 1998, p. 15).

Harnoncourt usa uma imagem que ajuda a esclaseagronto de vista: a substituicdo da
retdrica (a linguagem e seu esfor¢o para gerarapegisto) pela pintura (a apreciacdo estética
sem a urgéncia de uma compreens&o mais inteledjual

“Ele [Cherubini] encomendou as grandes autoridatle®poca obras didaticas, que deveriam
realizar, na musica, o novo ideal egalité (igualdade), [...] Os mais importantes professales
musica da Franca precisavam consignar as novaasideim sistema rigido. Tecnicamente,
tratava-se de substituir a retérica pela pintu@. &sim que se desenvolveransastenutp a
grande linha, degato moderno. Evidentemente a grande linha melddicexjdtia antes, mas
constituida perceptivelmente de pequenas céluiasdas num bloco” (HARNONCOURT, 1998,
p. 30, grifo do autor).

Ainda sobre o estudo de métodos nao-usados:

“Acredito que o resgate dessa enorme fatia do t@pere pensamento musical se justifica, nao
apenas pelo enriquecimento da literatura especifiea em especial pela oportunidade de contato
comuma forma de pensar, ensinar e fazer musica diferda atudl, (RONAI, 2008, p. 50, grifo
NOSsO0).

Sobre o0 uso dos métodos é necessario comentaroga® feitas criticas a maneira
puramente técnica pela qual muitos métodos ou ssnpnte livros de exercicios proliferaram
durante o século X132 Porém, ndo é possivel supor que o uso de teitasabs simplesmente
tenha mudado de maneira drastica na virada doceti. Na verdade, foi um processo
gradual, e ainda durante esse século surgiu dptrale textos pedagogicos, onde sequer havia
exercicios repetitivos ou instrucées para atingirtaosidade técnica”.

Também nado é possivel desconsiderar a hipéteseueleo qprofessor que usava um

método com exercicios pudesse dar direcbes exymesad alun®. Assim, parece ser injusto

todos entendam, sem precisar aprendé-la” (HARNONRDUL998, p. 29, 30). A relacdo das escolas deaadsi
com a maneira de pensar dos musicos e com a suaghm artistica foi objeto de critica na seda® A
contribuicdio da historia para a musicologianas nao pode ser questionada nesta dissertagéinota 55, p. 14.

2% Harnoncourt desconfia destes métodos; no entaoithecé-los e estuda-los é essencial para comgreand
musica dos autores dos periodos estudados.

2374[...] a musica anterior a 1800 fala e a musicat@gor a esta pinta. Uma delas precisa ser comeicze,
pois tudo o que é dito pressupde uma compreensgoarto a outra se expressa através de atmoserascoes,
que nao precisam ser compreendidas, mas senttdARNONCOURT, 1998, p. 49).

238 Este assunto foi discutido mais detalhadamentsegdo3.2.6 A questdo técnica musical separada da
expressividade musical.

239 Nesta dissertacdo n&o foi possivel tratar desi¢es, mas pode-se citar como exemplbhe Aesthetics of
Pianoforte-Playingde Adolph Kullak (1823-1862) publicado pela prinagiez em 1893, reimpresso pela Da Capo
Press em 1972. O texto inclui a grafia de algumsaégios e exemplos musicais no seu interior, rsées levro nao
prop6e nenhum exercicio repetitivo, estudo ou ralgiara estudo, é apenas texto que discute as gsiestd
interpretativas — técnicasexpressivas — da préatica pianistica. Este assantbém foi abordado na se¢3@.6 A
guestdo da técnica musical separada da expressleidausical.

240 por exemplo, Fagerlande usa a ideia de “tradi¢ati pa qual o método de José Mauricio estariaridse
para poder explicar a auséncia de certo tipo demendagdes por escrito em tal método. (FAGERLANTESS).
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pensar que, naquele tempo, os intérpretes e/oagsaies visavam apenas o0 desenvolvimento
técnico com seus métodos ou livros de exercicios.

O Elementosde Bomtempo € um método que contém uma secaaliniedicada aos
rudimentos da mausica, traz exercicios repetitivedatlos os tipos e apresenta musicas como
licbes, preludios e estuddsdos no mesmo volumassim, este tipo de método para piano que
engloba no mesmo texto todos os aspectos citados;gnéo ter similares no periodo estudado
nesta dissertacat.

O fato de todos os métodos do periodo analisedim@uction, Instructions, Elemenfos
dediquem uma parte aos rudimentos da musica deixawdéncia o fato de que a leitura
musical era considerada primordial no aprendizadmstrumento.

Ainda é necessario ponderar a possibilidade detitiscinterpretacdo de obras de outros
tempos usando como referéncias textos contemparanequelas obrdé. Assim, o estudo de
métodos como dntroduction de Clementi ou cElementosde Bomtempo podem ser uma

referéncia para propor ou questionar a execucé@bides do periodo.

3.1.3 As duas versdes do Op. 19

A respeito ddElementos de Musica e Método de Tocar Fortepi@apol9 de Bomtempo,

pode-se deduzir a existéncia de pelo menos guetrostdistintos, conforme a Tabela 1:

Tabela 1: As versdes ddementoslie Bomtempo

Manuscrito hipotético da versdo de 1876 Nao é possivel saber se as referéncias dizem
respeito a esse manuscrito ou a versao revista.

Versédo de 1816, publicada em Londres Existem da@mplares na Biblioteca Nacional de
Portugaf**

Edicdo de Gerhard Doderer de 1979 Baseia-se nadaedigiginal de 1816 que se
encontra na Biblioteca Nacional de Portugal

Veréo revista e aumentada (1816-1842, autégfafo) | Encontra-se na Biblioteca Nacional de Portugal

241 Esta estrutura pode ser encontrada em textoscpava do inicio do século XVIII, mas as comparacdes
foram feitas utilizando apenas os textos ja citadtes comentarios a respeito das influéncias sobmeétodo de
Clementi nas notas 206, 207, p. 53.

242 Esta assercdo é percebida por Borém em seu adfije a pesquisa em performance musical no Brasil n
século XXI: “Praticamente ndo se vé historiografiasrevisdes de literatura sobre a pesquisa expatahem
performance publicadas no Brasil” (BOREM, 2012141).

43 Vieira afirma que o filho de Bomtempo possufa toigjinaes do Methodo de Piano” (VIEIRA, 1900, p.
161), e pelos comentarios por ele registrados nodggonério, pode-se deduzir que ele s6 conheciarsdo de
1816, embora, ndo seja possivel ter certeza disso.

244 Também foram encontrados exemplares desta obkibrary of Congress (Estados Unidos) e na Utrecht
University Library (Holanda). Ver nota 10, p. 2.
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E necessario lembrar que o autor desta dissertagéccesso a trés versées do método
de Bomtempo: a imagem digital da versao de 18&@jgio de Doderer, publicada em 1979, que
€ uma reproducao do fac-simile do método tal coudigado em Londres, em 1816, e a versao
revista e aumentada pelo proprio Bomtempo, entr#618 1842 que, segundo a ficha
bibliografica da Biblioteca Nacional de Portuga&tia um manuscrito autégrafa

Tudo indica que a versao aumentada nao foi terraimedes de Bomtempo morrer: o
autografo tem paginas em branco (BOMTEMPO, 181618464, 65, 67, 68), muitas secdes
ndo tém sinais de dindmica, sinais expressivosihaeld, etc., a numeracdo dos capitulos esté
retificada, e a secao final do manuscrito estaonmidis borrada e corrigida do que o inicio do
manuscrito.

A andlise dos textos foi feita de forma paraleldango da dissertacdo, e num primeiro
momento foi necesséario estabelecer quais as madifesencas entre a versdo revista e
aumentada e a versdo impressa em 1816.

Como se pode notar comparando as Figuras 1 e Qa@uissimos os momentos em
gue na versao revista (1816-1842) o dedilhado deaspé discriminado, diferentemente do que
acontece na versdo de 1816 que, com excecdo desafips doze estudos, esta quase
completamente dedilhatfA Essa situacdo se reproduz mesmo em relac&onais expressivos

e de andamento, que abundam no fac-simile de 1816.
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Figura 1,Licad 22.(BOMTEMPO, 1979, p. 35).
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Figura 2,A Nota Ligada, 32. L[ica8](BOMTEMPO, 1816-1842, p. 42).

245 Este autégrafo supostamente esteve em poderhdodé Bomtempo, Fernando Bomtempo, mas antes de
chegar a Biblioteca Nacional de Portugal, estevepener do pianista Ivo Cruz (PORBASE, 2012). Vetano
seguinte.

246 Esta ficha bibliografica é o documento digital @utecede downloaddo “Elementos de musica e methodo
para t[ocar] fortepiano,...” de Bomtempo, na Bitdima Nacional Digital de Portugal, acessivel em
<http//purl.pt/791/3>, acesso em 22/04/2011.

“” A maneira de escrever também mudou do fac-sineilé&16 para o autégrafo. Este assunto é matéria da
secdd3.2.2 O dedilhado, o legato e a igualdade de tqupostos pelo Op. 19.
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Na versédo revista (1816-1842), a parte de exef@o tem sinais deste tipo, e, nas doze
“licoens”, mesmo os trechos que s&o coPiala versdo de 1816, ndo sdo acompanhados de
sinais, seja de andamento, de expressao, ou outess,apenas do dedilhado (BOMTEMPO,
1816-1842, p. 42-48). Ainda na parte final dest®grnafo existem borrdes, correcfes e rasuras
que contrastam com a ordem e clareza do inicio melo do autéografo (BOMTEMPO, 1816-

1842, p. 86, 89, 90, 92), o0 que pode ser percatiedamente ao comparar a Figura 3 com a 4:

1 A
. PR [

| ﬁ

Figura 4,[Pafos’* que principiad geralmente pelo Segundo dg@f)MTEMPO, 1816-1842, p. 89).

Nota-se que na versao revista o uso do termo quesfaréncia ao piano € muito mais
irrefletido do que na versdo de 1816: os termoaripiforte, piano-forte, forte piano, forte-
piano” sdo usados indistintamefife

A versao revista difere bastante da edicdo de 1&ii§,Bomtempo nela acrescentou um
prefacio (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 3), modificou aiaria dos textos, adicionou outros ao
longo da obra, excluiu orinta Preltdio$™!, mudou e acrescentou inimeros exercicios e fez
algumas mudancgas na ordem de apresentacao dos Aeriicbens” que eram seis foram
aumentadas para doze, o material musical dasi@®s loriginais foi utilizado na elaboracéo nas

doze novas lic6é¥, algumas foram simplesmente copiadas e outrasraairacréscimos.

248 Com excecdo da “Licad 32", o material de todasuasas foi reaproveitado para a versao revisada.

249 passagens.

%0 Na versao revista aparece na capa o piano serpado de “Forte Piano”, mas depois, com frequéncia
como “Piano-forte” (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 3, 28, 84). Curiosamente, é na versao antiga, de IRE6p
nome “Piano Forte” é usado de forma recorrent®agd de toda a obra. (BOMTEMPO, 1979, s/n, p. 3, Nbte-
se que o uso de certas palavras como “sonata’rmm® dos instrumentos para teclado pode variaughe lpara
lugar, pode mudar no decorrer do tempo e podeetdid® distinto inclusive quando se analisa apemagutor ou
um periodo histérico especifico (NEWMAN, 1972; ROEE.UM, 1988).

1 30bre os preludios, ver sec@@.8 A improvisagdo como pratica na performancgano.

52 Essa informagédo parece contestavel, pois a Li@dala versdo aumentada (1816-1842) compreende duas
partes, a Licdo 42 e a Ligdo 62 da versao de ¥8t8,a menor e Ré menor respectivamente; assim gogensar
que talvez Bomtempo tenha se esquecido de esayegen partir do inicio do que na versdo de 18d@Gédricdo 62,
na versdo de 1816-1842 seria, na verdade, a LBHma entanto, o fato de o material musical enalidade delas
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Entre as secdes acrescentadas a versao revist1882), destacam-se algumas partes
introdutorias: “Notas destacadas para o conheconéatTeclado” (BOMTEMPO, 1816-1842,
p. 31-32); “Exercicios Preparatorios, em Todos ossTMaiores e Menores,” que, como o titulo
indica, sdo exercicios preparatérios para trinadgsintas, sextas, sétimas e oitavas
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 33-37). Esse acréscimanportante, uma vez que, segundo
Vieira, no método de Bomtempo, a inclusdo das masiadificuldades técnicas ndo era
suficientemente preparada do ponto de vista dmlatissim, sobre oElementos Vieira
escrevé que se trata de uma obra defeituosa, como todésitas até entdo, pois como em
Marpurd™* Cramer e Clementi, o defeito estaria na progoessXcessivamente rapida,
impossivel de seguir mesmo pelas mais espontameagsdes” (VIEIRA, 1900, p. 124). A esse
respeito, € possivel notar o empenho de Bomtempdoemar seu método mais didatico, ao
escrever as partes introdutorias supracitadas bétamao reaproveitar as seis “Licoens” da
versdao de 1816 (BOMTEMPO, 1979, p. 35-37), tramsfordo-as, na nova versao em “12
Licoens” (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 42-48), maioreés rUmero de compassos e onde as
dificuldades sédo mais progressivas.

Além disso aparecem sec¢fes que ndo estavam na \esB316, secdes que ndo tém
func&o introdutdria, mas que em relacdo a edicd®@8d® se destacam pela quantidade: “Do
emprego dos dedos nas escalas” (BOMTEMPO, 1816;184®0); escalas que se estendem até
a nona e a décim® (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 55-57); na secdo dascéiens” sdo
introduzidos mais exercicios (BOMTEMPO, 1816-184273-80); a secdo “exemplos” — que na
verdade sdo exercicios — tem sua similar na edigdd816, porém com inUmeros exercicios
novos: desenhos escalares, tercas, quialteras ries \#os, acordes, acordes e desenhos
escalares com notas cromaticas, exercicios de s@derdesenhos que misturam acordes e
escalas, desenhos de escalas cromaticas, notddasptinados e oitavas (BOMTEMPO, 1816-
1842, p. 84-95). Com excecdo dos exercicios de mid®@ 42 e 46, essa Ultima parte (a de
“exemplos”) contém 60 exercicios completamente sovo

O aumento na quantidade de material novo € mais fEneebido comparando-se o

namero de paginas: a versao impressa de 1816 tepadinias em letra grande e espacada,

serem diferentes pode néo ser impedimento paranpreensao de que, talvez, Bomtempo pretendessmsgeam
tocadas juntas.

253 \/er a relacdo da nota 234, p. 59.

4 Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795), alemdo, deitico, jornalista, teérico e compositor. Seabaihos
pedagdgicos incluem: interpretacdo ao teclado,obaiatinuo e composicdo (OXFORD MUSIC ONLINE, 2012
acesso em 06-02-2012).

%5 Neste ponto Bomtempo d& uma explicagdo sobre thddd de escalas que, por sua extensdo, chegam a
uma nona (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 55), mas deposxercicios grafados séo de escalas “que sobeanlfxé
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 56-57); o dedilhado éadat na se¢é8d.2.2 O dedilhado, o legato e a igualdade de
toque, propostos pelo Op. 19.
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enquanto o autografo tem 95, com o texto musical @Wamas paginas escrito em notacao
pequena e disposto de forma aglomerada (BOMTEMB®@D6-1842, p. 84-95). Isto sem contar
as paginas dos 30 preludios e dos Doze Estudosi@peonstam no autografd Bomtempo
também esclarece isto n®refacid do autdégrafo, em um texto que ndo tem similarfam
simile de 1816:

“[...] me rezolvi a renovar meu Methodo de tocaarei-Forte, ajuntando-lhe hum grande numero
de Exercicios, e Pecas de musica de differentesrgerda minha composi¢cao” (BOMTEMPO,
1816-1842, p. 3).

No fim do manuscrito, existe a indicacao “Seguemss@2 Estudos do Antigo Methodo”
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 95), estudos esses queertEm no autografo. No entanto, fica
claro que o desejo de Bomtempo era o de que fogskrados os mesmos estudos de 1816.

Para terminar esta secdo, convém lembrar que Bmdeastagna, ao abordar a teoria
musical no Brasil entre 1734 e 1854, informam aquteras como José Mauricio Nunes G&rlia
(1767-1830) ndo se preocupavam em citar qualquea tddrica (BINDER, CASTAGNA,
1997). Esse também é o caso Elementosde Bomtempo: na sua versdo de 1816 nao ha
qualquer tipo de referéncia a autores ou a titplddicados. Na versao revista, também nédo ha
citacdes a titulos ou autores, apenas uma citagdoota de rodapé a “Guido de Arezzo” e
“Erycius Putianius” (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 4).

Conclui-se entdo que Bomtempo nédo teve tempo aeirter a versao revista (1816-
1842) e fica patente que, além de ainda desejaeama quantidade de exercicios, pretendia
que tivessem uma progressao mais gradual em redagdificuldades propostas.

%6 Na versdo de 1816, os Trinta Preltdios usam q#ginas e os Doze Estudos, 24 (BOMTEMPO, 1979).

%7 Nao confundir com o compositor portugués José Mamu(1752-1815), mestre de capela na Catedral da
Guarda e na Catedral de Coimbra (OXFORD MUSIC ONE,IR012 acesso em 29-05-2012). José MauNcioes
Garcia compositor, instrumentista, regente e psoies o autor do Método para fortepiano (1821)ptieiro
método de teclado brasileiro de que se tem notif®®GERLANDE, 1996, p. 87). “Foi influenciado pelo
“classicismo luso-italiano” e “alguns elementosal@em austriaca™ (CASTAGNA, s.d., p. 2). Seu Riéqgu e
Missa de Santa Cecilieonfirmam a posicdo de Nunes Garcia como o maisdisdo compositor brasileiro de seu
tempo (OXFORD ONLINE MUSIC, 2012 acesso em 02-0120
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3.1.4 Aspectos gerais da primeira parte do Op.“Elementos de Musica”

Na primeira parte do Op. 19, a secdo com o titHlerhentos de MUsié¥” consiste em
uma introducdo ao estudo da musica com explicagdemnceitos e nog¢des de leitura. O autor
comeca fazendo uma breve definicdo de conceit@ssggs masica, como melodia e harmonia, e
logo inicia as nocdes basicas de notacdo musiaeataplinhas, notas, claves, notacéo ritmica,
compassos, intervalos, leitura de tonalidadescaudies expressivas e de andamento. Ainda na
mesma secdo, Bomtempo explica sua definicdo desssitos ornamentos, e depois continua
abordando a sincope e a escrita abreviada de arg§OMTEMPO, 1979, p. 1-11;
BOMTEMPO, 1816-1842, p. 3-28).

Na versao revista (1816-1842), no final da prim@aate, Bomtempo acrescentou um
texto com o titulo “Da execucad em geral”, ondedexalguns pensamentos sobre interpretacao,

descrevendo dois possiveis tipos de execucao,@aar partido por nenhum deles:

“A execucad distingue-se de duas differentes masieorreta e de Gosto. A Execucad correta he
relativamente a graca e exprecad com que se deeeitex huma peca de musica. A exprecad he
filha do sentimento da pefoa que executa; e na@ ged notada senad por alguns termos gerais
[...] e que nad podem ser Uteis se nad as pefmsafudoutadas de hum verdadeiro sentimento
musico. Em quanto ao gosto e a graca que fazem garboa execugdo, o melhor estudo que se
deve fazer; (sic) he de examinar as composicdegyaorles Mestres, estudando em primeiro

lugar o verdadeiro caracter que convem a cadageegausica; para lhe poder dar o estilo que lhe

compete segundo o sentimento do Compositor.” (BOMPD, 1816-1842, p. 28).

Ainda na continuagdo dessa citagdo, 0 texto de &opud relaciona 0s movimentos

lentos das musicas ao todaegata

“Todos 0s movimentos accelerados exigem o sereagt@ccom muita energia, e brilhantismo. Os
movimentos vagarosos particularmente os Adagiageexihuma grande exprecéo e sentimento; a
sua execugdo he oposta ao Allegro; por que os dewsm ser detidos, ligados e com muita
exprecdo” (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 28).

A mesma afinidade é percebida por Rosenblumntrmduction de Clementi, quando
afirma que no caso de Clementilemato esta relacionado aos movimentos lentos das suas
sonatas, e que esse teria sido um dos aspectaficaigpes do Introductionn além disso,
Clementi teria difundido a ideia degato através do préprigntroduction, e por meio de sua
atividade de executante e de professor de musio& ERIBLUM,1974).

Na secdo “Termos que se referem a forca da Ex@Gu@omtempo reclama das

execucgdes de seu tempo:

“Todos estes differentes Termos, sdo os que ugadngente os Compositores; para indicarem o0s
movimentos, e caracteres das Pecas de musicalgse@npoem; que raras vezes sad executadas
segundo suas intencoéfBOMTEMPO, 1816-1842, p. 22, grifo nosso).

28 A parte doElementosque trata dos rudimentos da masica n&o foi obdanem detalhe em vista da
necessidade de delimitagdo do presente estudangmde-se dizer que a primeira parte do Op. 1®spande de
forma geral a se¢éo equivalentelntsoductionde Clementi e ninstructionsde Cramer.
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Pode-se notar nestas poucas linhas que algumasirasade pensar do século XIX se
mostram com clareza no texto de Bomtempo:

1. Aideia de obra prima e dos grandes mestres (aol@énio):

“A continuidade na tradicdo ocidental de musicad&aupode ter sua origem por volta de 1800,

numa época em que, como vimos, as obras de Hayararivke Beethoven foram percebidas como

obras-primas de uma nova maneira, e como obrasprigue tinham que ser preservadas num
repertério permanente”; “O século XIX tinha fixac@m grandes compositores, e isso se reflete
nos intérpretes histéricos de musica do século XKERMAN, 1987, p. 274, 297).

O culto ao génio ainda pode ser relacionado aoremige da originalidade, este ultimo,
um pensamento comum no século X¥II(NEWMAN, 1972). As ideias de culto ao génio e
obra-prima podem ser problematizadas, pois inerfena forma pela qual o estudo da musica
vai ser abordado. Por exemplo, sobre a pesquigal&ita do século XIX no Rio de Janeiro:

“Mas o0 maior obstaculo consiste no ponto de visdditional pelo qual as obras europeias séo
obras-primas postas em pedestais indiferentesnagote, no nosso caso, indiferente ao Itfar
(MAGALDI, 2004, p. xv).

2. A interpretacdo guiada pelas intencbes do compodmtencdes inscritas na
partitura®™.
3. 0O gosto pelo “brilhantismo” (a escrita brilhantapque brilhante):

A “oposicado entréegatoe brilhante termos freqiientes (sic) no vocabulario dos piasis
de meados do século XIX.” (MARUM FILHO, 2007, p.)4¥stas ideias também sao
encontradas em autores em pleno século XX, comeindte'O brilho é tdo importante quanto o
“bel canto” do toque ao piafts’ (LHEVINE, 1972, p. 15).

No Instructionsde Cramer a sonoridade brilhante é associada éaidatte:

“Uma posigdo comoda, uma boa maneira de sustesitaragos, os punhos e os dedos, facilitardo
muito aos alunos a aquisicdo de uma execucao rapidhante: ao contrario, a omissao desses
detalhes a prejudicaria essencialmefft§CRAMER, 1810, p. 10).

Nos comentérios de Bomtempo acerca da posicaoatms e da mao ao tocar piano, nao
existe a associacdo direta a velocidade e ao bdithsom a maneira de Cramer, Bomtempo

2940 culto da originalidade per se, que permeou mspmento filoséfico no inicio da Era Classica afedo
sonata, também”; “The cult of originality per sattipervaded philosophic thought at the outsethefGlassic Era
affected the sonata, too” (NEWMAN, 1972, p. 41). bema n&o utilize explicitamente o conceito de
intertextualidade, influéncia, ou algum similar armaira da estética da recepcao, no texto de Newh®ai2) fica
claro como os compositores usavam nas suas olma&seos musicais de terceiros, entretanto, uns miésias pelos
quais Newman separa um grupo de autores de ouamaior ou menor originalidade que ele atribui ag®res
por ele pesquisados e a suposta influéncia queutom @au grupo de autores pode exercer sobre seassres.

20 «Byt the greatest obstacle lies in the traditioviaw that European works are “masterworks” stagdin
pedestals indifferent to time and, in our casgléxze” (MAGALDI, 2004, p. xv). Este tema também &liordado
na secad.6 A estética da recepcdo como ferramenta de smala interpretacdo musical de obras do passado no
tempo presente.

2610 tema das intengées do compositor e a fidelidapirtitura foram discutidos no Capitulo 1.

262 «Brilliancy is as important as “bel canto” in piaplaying.” (LHEVINE, 1972, p. 15).

83 “Une position aisée, une bonne maniére de tesibtas, les poignets et les doigts, faciliterortugeup les
éleves pour acquérir une exécution rapide et htétaau contraire I'omission de ces détails y muassentielment”
(CRAMER, 1810, p. 10).
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apenas comenta que os ornamentos podem dar miimr &rexecu¢cdo (BOMTEMPO, 1816-
1842).

4. O virtuosismo do intérprete: este aspecto ndoastamente disposto no texto de
Bomtempo ja citado, mas é observado em suas dboése 0 virtuosismo no século

XIX pode-se notar:

“O virtuosismo no teclado foi acentuada tambémvésados avancos mecanicos acrescidos do
fortepiano, um instrumento de teclado que estavaesenvolvendo em escopo e diversidade
dindmica. Mais compositores de teclado escreverartusivamente para o instrumento, tirando
vantagem de todo seu potencial idiomatico, exigimgdsim, grandes habilidades técriths
(FYTIKA, 2004, p. 41).

A ideia do legatocontinuo®®.
A “expressao” como novidade interpretativa:

“Artistas, e particularmente musicos, comecaramtrgeri800-1840] a ganhar respeito e
independéncia sem precedentes através de suadhdbilide expressar a riqueza da emocéao
humand®™® (FYTIKA, 2004, p. 41); “[...] o conceito de ex@®d0, mesmo que tomado no seu
sentido menos elaborado, é essencial para commmeendrte do final do século XVIH*
(ROSEN, 1986, p. 25).

Antes de concluir esta secdo € necessario comentao de alguns sinais expressivos
gue Bomtempo descreve na primeira part&l@onentos

Bomtempo na versdo de 1816 escreve que “CalandoMancando, quer dizer
diminuindo gradualmente o som, ou afroxando imp®reelmente o tempo” (BOMTEMPO,
1979, p. 8-9); enquanto na verséao revistiandoé descrito comoifhmudecendb(1816-1842,
p. 22, grifo do autor) sem associa-lo, portanto, a mudanca de velocidAdgrimeira
asseveracdo é muito parecida & dada por ClefffetitB01), tal vez o primeiro autor a fazer
aquela definicdo do termecalando, cujo sentido se tornaria de uso comum no sécuk Xl
(ROSENBLUM, 1974), no entanto, nas obras para p@amd@domtempo, a expressaalando
guase nao foi utilizada, aparece somente duas wese327 paginas para piano solo consultadas
(BOMTEMPO, 1980).

Também se destaca o sentido distinto proposto gatarmog-orzandoou Sforzando

gue “se marca com um Fz. e um Sf. quer dizer toms nja” (BOMTEMPO, 1979, p. 9), em

264K eyboard virtuosity was enhanced also throughrtteehanical advancements of the fortepiano, a lkagbo
instrument that was developing in both range antadtyc diversity. More keyboard composers wrote @sigkely
for the instrument, taking advantage of its fuibidatic potential, thus requiring high technicaillsk (FYTIKA,
2004, p. 41).

%50 legato e a virtuosidade foram comentados naos@@2 O dedilhado, o legato e a igualdade de toque
propostos pelo Op. 18 na secd8.1.1 Os métodos para fortepiano no final do sééidll e inicio do século XIX.

26 «Artists, and particulary performing musicians,ghe [1800-1840] to gain unprecedent respect and
independence through their ability to express tealth of human emotion” (FYTIKA, 2004. p. 41).

674 _.] el concepto de expresion, aun tomado esentido menos complejo, es esencial para compreider
arte de finales del siglo XVIII” (ROSEN, 1986, b)2

268 «“Calando, ou mancande diminuindo gradativamente o som, ou afrouxandasguimperceptivelmente o
tempo; ou ambos”; “CALANDO, or MANCANDO, diminishin by degrees the sound, or slackening almost
imperceptibly the time; or both” (CLEMENT]I, 1801, p4, grifo do autor).
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contraste com 0 uso sugerido para o teRndforzando que “se marca rinf. ou rf. quer dizer
crescer” (BOMTEMPO, 1979, p. 9).

Para Clementi os termds e sf indicam acento, e o ternrinforzandopode sugerir um
crescendccurto sobre poucas notas ou acentuagcdo na sugdacepmum; essas definicbes séo
comuns a outros autores do periodo, e autores @smthoven nem sempre 0s usavam de
maneira completamente coerente (ROSENBLUM, 1988).

No final do Capitulo 1ll, ao propor uma interprediagpara algumas obras de Bomtempo,
sera comentado como 0s usos de alguns dessesdanaigilvidas quanto ao seu sentido exato,
pois, quando esses sinais sdo observados na zartém-se a impressao dguéz e rf podem ser

usados para indicar acentos em notas especificas.

3.1.5 Aspectos gerais da segunda parte do Op. Wé&t6do de Tocar Forte-piano”

No intuito de apresentar um texto mais claro, nesigdo, as versdes do Op. 19 de
Bomtempo seréo indicadas da seguinte maneira:o/elesd 816, editada por Doderer em 1979:
(1816); e versao revista: (1842).

A enumeracédo dos assuntos da segunda pafpdb9, oMétodo de Tocar Forte-Piano
€ do autor desta dissertacéo, e nao correspondie@agao de Bomtempo.

1. Altura do banco — “Seja t&4% alto 0 assento que o braco penda um pouco paezlas”

(1816, p.13; 1842, p. 29).

2. Posicdo dos deddd — Os dedos devem tocar levemente curvos. (181863:p1842, p.

29).

3. Independéncia digital — “0 movimento de cada deafd sdrependa dos outros; quero dizer

gue se erga um dedo sem que outros se ergad aim(B816, p. 13; 1842, p. 29).

4. Leveza do toque — “He essencial que nunca a tecfasscom a forca do braco, mas

somente com a forca que lhe vem das primeirasubaticens dos dedos” (1816, p. 13;

1842, p. 29); “He preciso haver todo o cuidado malonde ferir as teclas; para que senad

perceba o tacto, o que destruiria 0 bom effeitean” (1842, p. 29).

5. Uso confortavel da mao, posicao natural — “As Mdégerad estar n"uma postura natural,

formando huma linha parallela com o teclado” (1§429).

%890 sinal de acento na letra “0” e ndo na letraé'a’norma observada no portugués das duas versées.

2’9 A postura corporal e a maneira de dispor a mia ek dedos sobre o teclado ja faziam parte das
consideragfes descritas nos tratados para cravigo (lmontinuo) anteriores ao surgimento do fortepian
(FAGERLANDE, 2011; FYTIKA, 2004). Este aspecto tanbfoi notado em Clementi (ROSENBLUM, 1974).
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6. Passagem do polegar — a passagem nao deve sdnigeeim@mo tal e ndo se usa passar o
polegar depois do dedo minimo. (1816, p. 13; 18429, 60); ndo se deve passar mais
dedos do que o necessario (1842, p. 33); o pole@ardeve cair abaixo do nivel das
teclas quando n&o estiver sendo us4da816, p. 13; 1842, p. 29).

7. Polegar nas teclas pretas — deve-se evitar o upoldgar nas teclas pretas (1816, p. 13;
1842, p. 29, 60, 66, 73) as oitavas e 0s acord6(P. 26, 29; 1842, p. 66, 81) seriam
as excecodes. O polegar € percebido como o “Deds imaiortante, e que serve de apoio
para 0 movimento dos outros” (1842, p. Z8)

8. Treino exaustivd®— (“Torne-se a repetir a té que a mad esteja dafi;41816, p. 14).

9. Igualdade do toqié* — “os Signos sejad tocados com a mesma igualdaderda”
(1816, p. 14; 1842, p. 32).

10.0 legatd’® (1842, p. 28).

11.Movimento do bragco — emprego cuidadoso nos tredoms intervalos grandes, “he
nescefarid’® haver todo o cuidado no movimento dos bracosdelodependa a
difficuldade defté’’ género de execucad” (1842, p. 29).

12.Transposicao — necessidade de aprender a trans$poareos exercicios transpondo-os a
todos os torfs® (1842, p. 41).

13.Execucdo a tempo. (1816, p. 14; 1842, p. 32).

14.Treino com as maos separadas. (1816, p.14; 1832)p.

15.Treino em andamento lento para atingir a velocidadeima (1816, p. 14; 1842, p. 29).

16.Notas repetidas — em passagens rapidas com nptles, deve-se mudar de dedo para
toca-las, mas nunca usar o dedo minimo nessas@&ia. (1816, p. 20; 1842, p. 61).

17. A velocidade € tida como um recurso que deveesgrd/olvido: “Todos estes exercicios

se deverad tocar no andamento mais veloz posgh&16, p. 14, 34; 1842, p. 32).

21 «Quando o pollegar n'uma passagem nad tenha, ens@occupe, nad se deixe arrastar, nem descar mai

baixo do que as teclas” (BOMTEMPO, 1979, p. 13).

212 Este assunto foi comentado na se§202 O dedilhado, o legato e a igualdade de tqopapostos pelo Op.
19.

23 A ideia do exercicio repetitivo como elemento diido foi analisado na secAajuestéo da técnica musical
separada da expressividade musical.

27" Este tema foi discutido na seq@aledilhado, o legato e a igualdade de toque prayopelo Op. 19.

27> Este topico foi discutido na sec@odedilhado, o legato e a igualdade de toque prayopelo Op. 1% na
secdao introdutdria d&.2.0 som do fortepiano: uma nova paleta de re@itéonicos e expressivos.

276 Além do manuscrito ndo ser claro, est4 rasurads, essa palavra aparece grafada de novo na p&jtah 3
como no texto acima.

277 “Defte”, é claramente um “f” no manusctrito, esemo portugués do século XIX.

2’8 Na versdo de 1816 pede-se apenas que os exerséjos executados no “Tom menor” (BOMTEMPO,
1979, p. 14), este assunto foi comentado na sé@i6 A questdo da técnica musical separada daesspridade
musical.

2’9 Na versao revista, Bomtempo escreve que a Unicecér ao uso do dedo minimo nas sequéncias de notas
repetidas ocorre quando cinco notas rapidas s&idap (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 61).
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E possivel relacionar os itens 2, 3, 4, 5, 9 edm as maneiras que Rosenblum julga

serem comuns aos autores do periodo estudado:

“A méo e o braco quietos [sem movimentos desnedeskaa predominancia da técnica de dedo
[e ndo do peso do braco] com uma acdo precisa eltssde inclusive um toque regular [igual,
homogéneo] com os dedos perto das teclas eraamdtigualmente por clavicordistas, cravistas e
pianofortistas. [...] O grau de forca digital ecggb necessario em um fortepiano estd mais perto
daquele que é preciso em um cravo do que em unofpid® modernoAgilidade e finesse sao
mais importantes do que for¢d” (ROSENBLUM, 1988, p. 190, grifo nosso).

Esses aspectos sdo destacaveis porque se relacammana maneira de executar o
repertorio do periodo e a escrita do mesmo. Egie die consideracdo também pode ser

aproveitado na execu¢cdo em um piano moderno.

Quanto aos exercicios da segunda partEldmentoseles foram agrupados da seguinte

maneira:

1. Exercicios com desenhos em ambito de quinta qugrgssivamente se alarga (1816, p.
14). Na versao revista, o primeiro exercicio des&erde 1816 € apresentado com maior
acabamento, dentro de uma sequéncia ja transpastaquos os tons (1842, p. 33-36);
em seguida sao introduzidos quatro exercicios lmelaeém maior variedade de desenhos
do que seus similares na versdo de 1B1@sses exercicios séo feitos basicamente
usando intervalos pequenos (principalmente atéviaitess de quarta, as vezes usando
intervalos maiores), comecando no ambito de quenthegando a oitava (1842, p. 38-
41).

2. Desenho escalar em duas oitavas: maiores, menaresmgtica; na versdo de 1816, o
dedilhado sempre vem descrito (1816, p. 15-20; 18480-55). A versao revista ainda
apresenta outros desenhos escal&rék842, p. 56-60).

3. Exercicios variados: escalas, arpejos, saltosensdo (1816, p. 32-33; 1842, p. 84-95).
A versao revista (1842), além de ter essa variedBmleexercicios, possui muitos

exercicios que misturam os tipos dos desenhos;esmm tempo, na versao revista, 0s

280 «p quiet hand and arm, primacy of finger techniguiéh precise finger action, and an even touch Wik
fingers close to the keys were cultivated by claeidists, harpsichordists, and fortepianists alikd.The degree of
finger strenght and exertion necessary on a fatepis closer to what is needed on a harpsicharal ¢im a modern
pianoforte.Agility and finesse are more valuable thaowef (ROSENBLUM, 1988, p. 190, 191, grifo nosso).
Rosenblum escreve que instrumentos com mecanisrma@s pasados (martelos, teclas) e com maior sorm@wida
(fruto de cordas e estruturas de metal) requeremarrmarticipacdo dos dedos e dos bracos (1988 ut@r aesta
dissertacdo agradece a observacédo de Marcelo &agersobre o fato de que os itens 2, 3, 4, 512,580 comuns
a outras obras portuguesas do periodo.

%1 Na versdo de 1816, esses exercicios tinham unoistcdmpassos; na versdo revista, apresentam derca
trinta compassos cada um.

82 Na versdo revista, nas escalas anteriormenteissais duas maos tocam as mesmas notas em oitavas
diferentes; na versao revista, Bomtempo acresexeti@icios de escalas em que as médos tocam eréiagelagerca,
sexta e décima, em movimento direto e contrar@nallas escalas cromaticas. Em muitas partes dosgriou
sente-se a falta do dedilhado.

71



9.

exercicios ja estdo organizados pelo dedo pelo qoalecam: dedos 1, 2, 3, 4.

Bomtempo n&o escreve exercicios que comecem pdhtp Sleos mais curtos podem ter
dois compassos, outros dezoito.

Notas repetidas e notas repetidas com saltos ef@mséio, e notas repetidas duplas
(1816, p. 20-21, 25-26; 1842, p. 61-63). Na versdasta, Bomtempo, em um dos

exercicios de notas repetidas, sugere executaadondasapenas dois dedos: 2-1 e 3-1
(1842, p. 63).

Desenhos de saltos intervalares maiores que unraaéegunda (1816, p. 21, 23; 1842,

p. 64, 86, 88, 91, 92). Estes saltos devem seutagas 0 mais ligado possivel:

“He preciso haver todo o cuidado no movimento dom8s, e que estes estejad leves; as Mads
nad se devem levantar muito das teclas; para gpiabtas se pofad digadase nad destacadas”
(1842, p. 64, grifo nosso).

Tercas em desenhos variados: escalas diatbnicanedtica, progressdes melddicas,
arpejos, desenhos com mudancas de oitava (181%2-p4; 1842, p. 73-80, 95). Na
versao revista (1842) os exercicios de escalaseegast vém escritos por extenso em
todos os tons (sdo cinco paginas s para issog gedfirmar que a versao revista tem
menos variedade de desenhos em relacdo a verd®d @le

Notas duplas em quartas, quintas e sextas: vipms de desenhos de acordes quebrados,
com notas repetidas e com notas duplas mescladadesenhos escalares simples, notas
duplas com saltos (1816, p. 25-26).

Sétimas e oitavas: escalas, acordes e saltos (p8TH-28; 1842, p. 94), Bomtempo
sugere o dedilhado 1-5 e 1-4 para as oitavas (38183; 1842, p. 66). Na versao revista,
as sétimas e oitavas vem dispostas em sec¢do juméa,das quartas, quintas e sextas.
Nesta parte do autégrafo ha duas paginas em b(a848a, p. 67-68).

Oitavas com tercas em desenhos escalares (182%). p.

10. Acordes de trés ou quatro notas em desenhos apgegaglscalares (1816, p. 29-30; 1842,

p. 81-83).

11.Arpejos (1816, p. 32-34; 1842, p. 85-94).

12.Arpejos do acorde de 72 diminuta, arpejos com upta sustentada (1816, p. 32-34;

1842, p. 87). Rosenblum atribui a Clementi a in@eague significou o uso do arpejo de
72 em muitas “escolas” de técnica; essas escofaizawam o uso do acorde arpejado

como meio de treinar a independéncia e igualdadeqie dos dedos (1974, p. xv).
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13. Polifonia e exercicios de notas sustentadas. Bopuigiopde a substituicdd de dedos
para poder executa-los (1816, p. 30; 1842, p. §1-62

14.Trinados em notas simples, trinados nas duas nt@oados em uma ou duas vozes,
simultaneamente com oitavas, e trinados que devemesecutados com acordes
alternados entre as duas méos (1816, p. 31; 1848-p2). A versao revista ainda traz
exercicio preparatorio para os trinados (1842,7). Bestaca-se a indicacdo de que o
trinado seja praticado com todas as possibilidddetedos adjacentes (1816, p. 31; 1842,
p. 69), 0 que provavelmente, esta associado aaéatjue Bomtempo propde exercicios
onde o trinado deve ser tocado junto com outrordese- como uma oitava ou uma
melodia — usando a mesma mao, recursos esses aapsatas suas mUsitHs

15.Exercicios de extensédo (1816, p. 32; 1842, p. 6488, 91).

Como parte integrante do método, Bomtempo apres@stgrupos distintos de musicas:

1. Seis Li¢Oes (1816, p. 35-37); Doze LicOes (18424 248). Na verséo revista as licbes
vem sob o titulo de “Valor e Divisoens de Notas differentes formas” (1842, p. 42)
quase todas elas acompanhadas com um tépico tletritAs licdes do Op. 19 de

Bomtempo podem ser compreendidas segundo a defide&agerlande:

“Ja em Portugal, a referéncia mais antiga encoatpagalicdo sdo os manuscritos do século XVI
na sua maioria compilados na regido de Bragad.t§rmoLicdo designa em geral uma peca de
movimento Gnico com fins pedag6gié®s (FAGERLANDE, 1996, p. 21, grifo do autor).

2. Trinta PrelGdio$’ (1816, p. 38-42).

3. Doze Estudos (1816, p. 43-66). Se conhece um eg@dopiano publicado no catalogo
de D’Alvarenga (1993), que néo faz parteElementosnem do conjunto de obras para
piano solo publicadas por Sousa (1980). A definigaaermo “estudo” conforme era
utilizada no século XIX, pode ser aplicada aos destudoElementos sdo exercicios
feitos para desenvolver determinadas questfexascr interessantes do ponto de vista
musical (SADIE, 1995).

283 «Tambem nos Signos firmes [notas de longa duragéohtesse ser forcozo pdr dous dedos seguidos aobr
mesma tecla, sem comtudo torna la a tocar, masrgerpara sostentar a vibracad do som” (BOMTEMP@918.
30). O dedilhado da substituigdo de dedos é grafadoum sinal de ligadura™” entre os nimeros.

284 Este tipo de efeito aparece em obras de Bomtempidis se teve acesso comandango with variations
(BOMTEMPO, 1980, p. 28)An Introduction Op. 6 (BOMTEMPO, 1980, p. 40)Grande Sonata, Op. 20 nesta
sonata o efeito é usado nas duas maos ao mesmm tenflBOMTEMPO, 1980, p. 257) e &studo 12
(BOMTEMPO 1816, p. 63-64).

285 «“Huma Nota contra outra de igual valor; Duas Ndtas Huma; A Nota Ligada; 4 Notas por Huma; 8 Notas
por Huma; Hum Ponto depois da Nota; A Nota com Matd; A Nota Syncopada; Duas Notas contra
Tresquialteras; 16 Notas por huma; Estilo Severnasjoa de igreja]” (BOMTEMPO, 1816-1852, p. 42-45)

2% Os termosLessonno inglés eLeconno francés podiam ter outras acepgdes e usos (ORFRIBSIC
ONLINE, 2012, acesso em 29-05-2012; FAGERLANDE, @)9%nas ndntroductionde Clementi, ndnstructions
de Cramer, e nklementosle Bomtempo, o0 termo possui claramente um sepgdagdgico.

87 Estes preltdios foram comentados na s&8ga®@ A improvisacdo como pratica de interpretag@igiano
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3.2 O som do fortepiano: uma nova paleta de re@itéonicos e expressivos

3.2.1 Introducao

E dificil caracterizar o que é uma nova sonoridat®s a maneira de abordar a questio é
mostrar na escrita proposta peld&lementosaspectos dos quais possam ser deduzidos os tipos
de novas sonoridades. Segundo Rosenblum, o matena que esta surgindo no periodo
estudado pode ser mais bem interpretado como untedgolucdo das maneiras mais antigas —
o barroco tardio e as primeiras manifestacdesichss do que como romantismo premattiro

Em um primeiro momento serd mostrado como o teswite numa partitura ja é
condicionado fortemente pelo instrumento para ¢ fpudeito; através de exemplos musicais de
edicdbes da época poderdo ser percebidas as qudstiiesas e musicais associadas ao
desenvolvimento do fortepiano; e, em seguida, &speencontrados na obra de Bomtempo,
serdo comentados e interpretados como uma novstexbea em relacdo ao seu passado recente.

Figura 5,Piéces choisies pour le clavecin ou |'orgue [Allegre®®® (SCARLATTI, 1737, p. 16).

8 «Dyrante a segunda metade do século XVIII muitos ho tecido musical em desenvolvimento levaram os
compositores a incluir em suas partituras cadanaz indicacdes para a execugdo”; “During the sgdmdf of the
eighteenth century many threads in the evolvingiéabf music led composers to include in their gsoan
increasing number of directions for performanceOGENBLUM, 1988, p. 16).

289 “para a musica do periodo classico o modo mativefde se atingir este objetivo é pelo viés crégalo:
isto &, percebendo o(s) novo(s) estilo(s) de perdioce como tendo evoluido gradualmente a partibatooco
tardio e do pré-classicismo, ao invés de entensleslmmo uma versdo prematura e incompleta do pianism
romantico”; “For the music of the Classical peridte most effective approach to this goal is gaifredn a
chronological point of view: that is, by perceivittte newer style(s) of performance as having ewblyeadually
from the late Baroque and early Classic styleserathan as a premature and incomplete version ridt@énth-
century Romantic pianism” (ROSENBLUM, 1988, p. 1).

2% Nesta colecdo aparecem aspectos aqui ndo disadosn no entanto as caracteristicas enumeradas sdo
generalizaveis a toda a colegdo, destacando-s@sper, as vezes, aparecem oitavas (somente da mgixima
do do central), acordes de trés ou quatro notasu@rmomento aparece um acorde de oito notas, uneg&s) e
polifonia a trés vozes. Ndo foi comentada a quedtdpedal harménico porque os cravos desta épacpasiuiam
esse dispositivo. Deve-se notar que aspectos gienpeer tidos como tipicos do piano, podem serrgraaos em
obras feitas para cravo.
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O primeiro exemplo é uma peca para cravo de Doraétarlatt®, publicada em 1737:
na Figura 5 percebem-se claramente tracos da eesjui dependem do cravo, como por
exemplo, acordes arpejados em posicado aberta, sordeas vozes, nenhuma indicacdo de
dindmica, articulagdo ou expressao, auséncia dedexce oitavas, auséncia de contrastes
marcados; este fragmento abarca quatro oitavasee Neste ponto 0 mais importante € notar a
auséncia de indicacdo de dinamicas, articulacdesissexpressivos e contrastes de qualquer
espécie. A musica é construida a partir de pequetalas de geralmente um compasso, que sao
repetidas, alteradas e se contrap6em, formandomagem feita de pequenos fragmentos, como

em um maosaico.

Para mostrar o tipo de escrita usada para os metros do final do século XVIII, foi
escolhida uma secdo de uma das sonatas de Clemdatja aparecem claramente vinculados a
partitura (Figura 6) aspectos tidos como propriodaitepiano: sinais de dinamica, expressao,
articulacdo, ligaduras de frase, e contrastes quéxeis em um cravo; também é de destacar a
escala descendente do final do primeiro sistema,‘ftinapdés um “pp”, depois seguida, no
segundo sistema, por um arpejo de acorde abertoegiao grave a aguda. Mais do que
simplesmente um contraste de dinamica ou de corpwm instrumento pode expressar de

maneira mais evidenteutroscontrastes de carater musical.
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Figura 6,Sonata Op. 8 N.,JAllegro (CLEMENTI, 1782, p. 572

O repertorio para piano de Cramer pode ilustraasesgiestdes. Na figura 7 pode-se

perceber que a partitura registra sinais de ex@oestinamica, articulacdo e agora pedal. O

21 Deseja-se sublinhar a diferenca entre a escritagaravo e a escrita para o fortepiano; assistridt o caso
com um exemplo de um autor conhecido dos intérpaaepiano parece inadequado.

292 Esta pega foi escolhida como meio termo na esgeit&€lementi, pois, em algumas sonatas (como at&ona
WO 14, sem opus, em Sol Maior), ele tem uma marmsrascrever que ainda lembra o tipo de escritacddatti.
No entanto sua obra evoluiu e ficou mais elabotédaica e musicalmente do que o Op. 8 aqui utiiz&lementi
foi um dos primeiros compositores a conceber sbeasgpara teclado apenas em termos do fortepidamEm o
primeiro a explorar muitos dos novos recursos dasteumento (ROSENBLUM, 1974; NEWMAN, 1972).
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instrumento da abertura para um aspecto que ndcriéoe mas que no fortepiano e no piano
moderno € comum: em uma oitava é possivel tocar dasanotas mais forte do que a outra;
assim, a melodia oitavada do primeiro sistema darki7 poderia ter a nota superior atacada
levemente mais forte do que a inferior, caso apméde julgasse desejaé®l No entanto, isto s6

€ possivel porque o instrumento permite; ja nocre@o é possivel usar este artificio (o cravo
usa outros recursos para mostrar mais uma voz, pomexemplo, tocar uma das melodias mais

ligada do que a outra).

Figura 7, Amicitia [...], Adagio Patéticd CRAMER, s.d.).

Antes de abordar as questdes de sonoridades paspogelo método de Bomtempo,
foram escolhidos alguns fragmentos Stanata Op. ¥° para ilustrar essa nova sonoridade do
fortepiano na escrita de Bomtempo, pois os ex@sidd método fardo mais sentido se ligados a
um exemplo musical.

Os primeiros trés compassos 8anata Op. 1na Figura 8) mostram o uso de arpejos
parecidos com os do Baixo de Alberti, associadosism do pedal de forma contiitfa as
ligaduras apontam o desejo do autor de tocar essgotde uma maneira particular, lEgato, e

o termo “Con expressione” finaliza essa construcao.

293 Existe outro aspecto importante a destacar nesta@o: 0 uso da ressonancia do piano gracas aal,ped
como no segundo compasso da Figura 7. Fortepiangianes reagem de forma muito diferente; as soki¢Ge
executadas em cada instrumento devem necessar@aseijustar ndo somente a proposta da partitona @s
possibilidades e recursos que o instrumento ulitizaode oferecer. Se a indicacdo de pedal nestapéxeor
seguida rigidamente em um piano moderno, provavekras harmonias vao soar misturadas no segundoassm
do primeiro sistema e nos seus similes. Assimnlgwam consideracdo que alguns fortepianos e pjaossiem
capacidade de ressoar distinta entre si, estaaic@ficpodera ser obedecida rigorosamaptmasse o instrumento
usado o permitir.

294 Bomtempo ndo comenta a utilizacdo do timbre comeninso expressivo dos fortepianos em nenhuma das
versfes ddlementos

295 A sonata Op. 1 foi sua primeira obra publicadeE(®IA, 1900) em Paris, em torno de 1803. “Fora ‘tca
pelo autor no Concert Olympique’, quer dizer, ndeS@lympique, que era entdo a melhor e a mais $anue
Paris” (SARRAUTTE, 1980, p. xii).

2% Nao é possivel fazer isto em um piano modernocaesras harmonias soem obscuras.
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Figura 8,Grande Sonate [...] Oeuvré'L(BOMTEMPO, 1980, p. 2).

Destaca-se nSonata Op. 1o uso da regido aguda do instruméHfocomo mostra a
Figura 9: Bomtempo usa contrastes de dinamica ineepo sistema, arpejos que atravessam o

teclado no segundo sistema, e oitavas quebradai&nelocidade no terceiro sistema.
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Figura 9,Grande Sonate [...] Oeuvré"L,(BOMTEMPO, 1980, p. 10).

A escrita para o fortepiano ndo mostra apenas UTIrS0S SON0Oros Ou expressivos, o
texto musical ilustra, principalmente, novas idemagsicais, que neste caso sado o resultado
conjuntode todas as indicacfes e forma especifica devesquara o fortepiano, destacando-se
uma outra maneira de tocarlegato como elemento novo. Assim, 0 pedallegato e a
capacidade de executar dinamf@asé&o as caracteristicas que mais se destacam gsando

compara as possibilidades expressivas do cravoodomntepiano.

297 As passagens brilhantes na regido aguda do tesBal@ncontradas, sobretudo, em concertos de Ghopin
Hummel, Field ou Weber (ROSEN, 2000).

% Os cravos produzeregatoe dinamicas, mas de forma distinta daquela daedianos; instrumentos como
o clavicordio (clavichord) produziam dindmicasierato (“Bebung”)(ROSENBLUM, 1988, p. 2) . Veja-Aearte
de tocar cravq1717) de Frangois Couperin (1668-1733), onde béodados temas como o uso do polegar, a troca
“muda” de dedilhado para obter um stagatoe outros (MARUM FILHO, 2007).
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3.2.2 O dedilhado, o legato e a igualdade de tquopostos pelo Op. 19
3.2.2.1 A grafia do dedilhado e o dedilhado no T.

Desde que se comecou a escrever musica para tealadmeracéo dos dedos sempre foi
uma convencdo dependente da regido e do autorexigiindo uniformidade quanto a 5t
(FAGERLANDE, 1996; 2011). Da mesma maneira, no queri barroco coexistiam varias
concepcOes diferentes entre si sobre quais sersadedos fortes e fracos e sobre como estes
deveriam ser usados (FYTIKA, 2004).

No caso dcElementosforam encontradas duas maneiras diferentes dargrafmesmo
dedilhado. Assim, na verséo fac-similar de 1816sa@da a grafia: “+, 1, 2, 3, 4% onde “+”

designa o polegdt, ver Figura 10:

Escalas em todos os tons Maiores,e Menores.
: 4

Mao
direita. 5 —
(=8
+
Mao o, M
: T e
esquerda e, A e
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Figura 10 Escalas em todos os tons Maiores, e Menp(BOMTEMPO, 1979, p. 15).

Este modelo de grafia e de dedilhado é o mesmoougad Clement’? no seu
“Introduction [...]' na versdo de 186% Este dedilhado, chamado de moderno, é o mesmo
proposto pelo autograld (1816-1842), porém no dltimo j& se usa a grafi@enta, como se
observa na Figura I¥ Bomtempo explica o sentido deste dedilhado, aissumsomo

convencao na versao de 1816 e no autografo:

299 por exemplo, no manuscrito do método para forteptte José Mauricio, quem o dedilhou usa os nimeros
de “1” ao “5”, mas para a mao esquerda o numeraséEltefere ao dedo minino, enquanto na mao doeitamero
“1” diz respeito ao polegar. (FAGERLANDE, 1996,78).

30 Entao a correspondéncia seria: +=1; 1=2; 2=3; 3=8.

%910 sinal que aparece em todo o texto musical érie”entanto, na p. 13 do texto explicativo, o sirssdo é
“X". Esta grafia € chamada de “dedilhado inglést Besenblum (1974).

392 Tanto na versdo em aleméao ldtroductionde Clementi de 1820, quanto na versdo de 18l@staictions
de Cramer, ja é usada a grafia moderna, e o dddida mesmo.

30340 sinal + é para o polegar, e 1, 2, 3, 4 pardemos seguintes”; “The + is for the thumb, and, B, 2, for
the succeeding fingers” (CLEMENTI, 1974, p. 15).

304 No autografo existe uma explicacdo por extenstedéedilhado de forma detalhada (BOMTEMPO, 1816-
1842, p. 49-50). Bomtempo néo fez o0 mesmo na vetedtB816, apenas explicou o uso do dedilhado redass
com uma oitava de extensdo, uso que hoje se teevjaEmte.

%5 O equivalente das escalas mostradas na Figur@ Eheontra no autdgrafo, mas como n&o trazem seu
dedilhado escrito, pois Bomtempo néo o fez, foosdo mostrar esta figura que deixa em evidénciava grafia
e o dedilhado da verséo fac-similar de 1816.

78



“Segundo o usestabelecidmumeraremos os Pollegares com este sinal x (Sib)imimos por um

4, os dedos do meio por um 2, os Dedos vezinhd®otlegar por 1, e os vezinhos do Minimo por
um 3" (BOMTEMPO, 1979, p. 13 grifo nosso)Ségundo o usestabelecidonumeraremos os
Dedos na forma seguinte: o Pollegar por 1 e o sugeguidamente 2, 3, 4, 5.”, (BOMTEMPO,
1816-1842, p. 33, grifo nosso).

Figura 11 Exercicios Preparatorios [...], Tom de Do mai@OMTEMPO, 1816-1842, p. 33).

Como Bomtempo usa a expressao “segundo o uso lkestialoé (BOMTEMPO, 1979, p.

13; BOMTEMPO, 1816-1842, p. 33) nas duas versdtsyando em consideracdo que 0 espaco
entre a escrita entre elas é de vinte e seis anoge divida quando ao sentido daquilo que
Bomtempo trata como convencgdo: ndo é possivel sgbBomtempo esta se referindo ao fato
gue este uso seria a pratica de um grupo ou umarienaumeérica qualquer (os professores de
piano, 0s escritores de métodos, 0os musicos enudadrtetc.), ou se o sentido de uso diz
respeito a uma convencdo que Bomtempo esta attib@rsi mesmo, apenas levando em conta
sua prépria experiéncia em outras capitais eurseseu conhecimento de outros métodos. Pois
o fato de ler em um texto do inicio do século XDé&xpressao “segundo o uso estabelecido”
pode dar a entender que os assuntos explicifads# uma convencdo naquele momento, o que
ndo € evidente, pois as mudangas no texto mostreonteario, ou seja, que uma convengao foi
construida porque ainda n&o existia como convencao.

O questionamento daquilo que pode ser consideradwencdo atinge a escrita do
dedilhado, que mudou no texto ja citado, mas tambeade ser atribuido ao sentido e uso do tal
dedilhado, pois as ideias de Bomtempo como as emdliti registradas nos seus métodos, ao
mesmo tempo em que tem caracteristicas tidas cootemmas (por exemplo, a passagem do
polegar nas escalas,) ainda propdem aspectos @fizenaais voltados para seu passado (como a
aversdo ao uso do polegar nas teclas pretas)tasgases que na atualidade ndo sao tidos como

convengao.

3.2.2.2 O uso do polegar, a passagem do polegagaadade de toque no Op. 19

Bomtempo instrui os tecladistas a ndo usarem aypoleas teclas pretas e a ndo passa-lo
depois do dedo minimo: “[...] que o polegar nure@@em no semitom, que ora se dobra depois

do segundo e terceiro dedo, ora depois do primemas nunca depois do minimo”
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(BOMTEMPO, 1979, p. 20). E necessario ressaltar @uealguns momentos este principio se
mostrara incbmodo sob o ponto de vista de quemdeteo dedilhado moderno. Na Figura 36
(p. 105), na méo direita, ao escrever acordes, 8o deixa claro que ndo quer o polegar (+)
no fa# nos compassos 2 e 3Rieludio6. N&o parece ser um lapso o fato de o dedo 2 eétar t
vezes seguidas no lugar do polé§ariinda sobre este dedilhado, a execucéo das sievms

acordes é Unica excecao para o uso do polegagcias pretas:

“Se nas consonancias as duas Figuras [notas] eadreahen ao mesmo tempo sobre duas teclas
pretas, nad deixem de se servir do pollegar e démoi pela razad que nefe cazo se acha a mad
em postura natural e nad existem entad os motivessg oppunhad ao emprego defes dous
Dedos” (BOMTEMPO, 1979, p. 29; BOMTEMPO 1816-18@281).

Deduz-se do argumento de Bomtempo, que o problemaocuso do polegar nas teclas
pretas seria a posicdo pouco natural da méo regili@ssa pratica; porém, ao usar o polegar e o
minimo em oitavas nas teclas pretas, ndo havesaagecdo. Pode-se, no entanto, supor que a
aversao ao uso do polegar nas teclas pretas telthagendida por Bomtempo e Clementi, e o
resultado desse aprendizado seria a dificuldad@acaitar o novo uso do polegar. Rosenblum
chama de “pratica conservadora” (“conservative tarat o fato de que Clementi insistia em
que se evitasse 0 uso do polegar nas teclas pagida em 1801, no selmtroduction
(ROSENBLUM, 1974, p. xv).

Sobre a passagem do polegar € necessario obsgmaertacoes de Bomtempo:

“He preciso observar que nunca se pafem mais Dealggie for nescefario por cima do Pollegar;
por que he superfluo pafar 3 ou 4 dedos quandohea®er mais de duas teclas que tocar”
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 33).

“Quando se passar o pollegar por baixo dos outime}-se estes de maneira que esta mudanga se
nad perceba, para que nad interrompa a execuc&TEMPO, 1979, p. 13).

Segundo Bomtempo, a passagem do polegar ndo depersebida, ou seja, em vez de
usar o som do cruzamento do polegar como mais ouns® expressivd’, essa passagem deve
ser ocultada peldegato para preservar uma linha melédica maior, pensameotnum aos
escritores do periodo (ROSENBLUM, 1988).

Além disso, é necessario destacar a ideia do potegao o dedo que serve de apoio aos
outros e a orientagdo para que sua passagem agwesegbida como tal, pois a igualdade sonora

nao deveria ser perturbada pelo artificio da pa&ssag

“O Dedo mais importante, e 0 que serve de apoia panovimento dos outros he o Pollegar; este,
como he o dedo mais curto, he preciso haver todaidado quando este pafe por baixo dos
outros, unad-se estes de maneira que esta mudangsd perceba, para que a execucad nad se
interrompa [...]" (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 29).

398 £ mais confortavel, pois o instrumento é mais levas teclas mais curtas e a mao néo fica tdoayirad
segundo a observacado de Marcelo Fagerlande.

%97 pensando que se os métodos antigos valorizavas asailiferencas entre o que os dedos podem fazer
(CORVISIER, 2006; FAGERLANDE, 1996), cabe indagarque ndo se pensou em usar a passagem do podegar d
outra maneira, por exemplo, como uma separacdoulagio). Se o ponto de vista é feito a partidddilhado
moderno, a pergunta ndo faz sentido, mas este n&ago na virada do século XVIII para o XIX. Vetaa 310, p.

81.
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A ideia do uso do polegar como dedo que articuli@siocamento da mao, é notada em
exercicios nolntroduction de Clementi e ndzlementosde Bomtempo, como mostrado nas
Figuras 12 e 13:

Figura 13][Exercicio] M.D.,(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 6%§.

O papel do polegar como dedo pivd talvez descsta primeira vez por C.P.E.Bath e
guestao também mencionada com frequéncia em teatagleses entre 1750 e 1800, é central na
compreensao dos dedilhados modernos (FYTIKA, 20Bdjna-se a isto a ideia de Fagerlande
de que o sistema de dedilhado moderno “busca wmadd@deapoiadana passagem do polegar”
(FAGERLANDE, 2011, p. 153, grifo nosso).

A questdo da igualdade de toque é percebida cogm @le se relaciona com o
surgimento do piano: a respeito do sentido pratzmovo dedilhadd® é necesséario notar que,
em decorréncia da mudanca de concepcao quanta@cgimsonora, o final do século XVIII até
meados do século XIX “caracterizou-se por um dedithmais racional’, cujo objetivo tornara-
se a igualdade dos dedos” (CORVISIER, 2006, p..620entido da igualdade de toque como

caracteristica principal dos dedilhados modernmbésn é descrita por Fagerlande:

“A diferenca fundamental entre os sistemas de dadds antigos e 0 moderno € que no ultimo ha
exercicios com o objetivo de se conseguir uma é@eld de todos os dedos, enquanto no primeiro,
a desigualdade natural dos dedos, no que diz tespeiseu comprimento e forca, €
conscientementatilizada para a obtencdo de determinados efeiasicais” (FAGERLANDE,
1996, p. 78, grifo nosso).

%98 Bomtempo também escreveu exercicios como esteradode 1816 (BOMTEMPO, 1979).

39 “Meu finado pai [J.S.Bach] contava que, na suaifivde, ouvira grandes muisicos que ndo usavam o
polegar, a ndo ser quando necessario, em grantEséss. Como viveu numa época em que pouco a pauco
acontecendo uma modificacdo muito especial no gustsical, ele foi obrigado a voltar-se para um dee dedos
muito mais perfeito, especialmente do polegar, ql&m de outras funcdes, é indispensavel principaiennas
tonalidades dificeis, devendo ser usado exatanwrt® a natureza quer. Com issopolegar de sua anterior
inatividade foi elevado a dedo principdl(C.P.E.BACH, 2009, p. 32, grifo nosso).

310 A ideia de que os dedilhados modernos diferemamitigos porque as expectativas quanto a igualdade d
toque sédo distintas, também é encontrada em GCemvidEnquanto o sistema moderno procura basicamente
minimizar as diferencas de comprimento e forcaeeo cinco dedos, os antigos procuravam exploras es
desigualdades” (CORVISIER, 2006, p. 618). Assimidaegras: “segundo as quais “dedos bons” eranzadibs
em notas boas ou acentuadas e os “ruins” em nataaaentuadas. (CORVISIER, 2006, p. 619).

311 0 dedilhado parece “mais racional” porque o imsento é outro. Os dedilhados antigos eram adequados
racionais em relagdo aos instrumentos e misicaguais eram utilizados.
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Clementi e Bomtempo escrevem que a sonoridade svegual (CLEMENTI, 1801,
BOMTEMPO, 1816); além disso, na versédo francesdndtyuctions Cramer comenta que a
igualdade sonora também foi associadalegata “Legatq um toque ligado e igudf?
(CRAMER, 1810, p. 45, grifo do autor).

Para concluir esta secdo lembra-se que a ideigudddade de toque € uma questdo que
Bomtempo ajuizou, tanto na versdo de 1816, comautégrafo: “os Signds® sejéo tocados
com a mesma igualdade de forca” (BOMTEMPO, 19794pBOMTEMPO, 1816-1842, p. 32).

A partir dos textos supracitados e da leiturdetBimentospode-se concluir que para Bomtempo
a igualdade sonora esta associada a passagem atfampel deve ser considerada como uma

qualidade do toque pianistico.

3.2.2.3 O legato no Op. 19

Um aspecto importante que ndo é descrito em nenllamaversdes d&lementosde
Bomtempo é a ideia de Clementi de que um dedillpadi@ ser considerado correto ndo apenas

porque é de execucdo confortavel, mas porque pramuzom efeitd'*

“Produzir omelhor efeitg pelosmeios mais facei® o grande fundamento da arte do dedilhado. O
efeitq sendo da maior importancia, épomeiro a ser consultado; forma de executar é entao
projetada; eaquele dedilhad@ue produzir anelhor efeitoé o que deve seascolhidg ainda que
ndo seja o mais facil para o executafttf{CLEMENTI, 1974, p. 14, grifo do autor).

Clementi se mostra interessado em explorar os gesuto fortepiano, mas, a0 mesmo
tempo em que o texto ndo diz 0 que esta sendo duadea“efeito”, deixa claro como a questao

da percepcado do som é relevante. Além disso, daraedti olegatd*® é mais belo:

“Quando o compositor deixa legato, e staccatopara o gosto do executante, a melhor regra é,
aderir principalmente akegato,reservando ataccatopara darespirito ocasionalmente a certas
passagens, e evidenciamaior belezadolegatd®'’ (CLEMENTI, 1974, p. 9, grifo do autor).

312 4 EGATO, un touché lié et égal’, na versdo frarces“Legado, ligado”; “Legato, gebunden” na versdo
alema (CRAMER, 1810, p. 45; 1820, p. 50, grifo ditog). Cramer dispde o comentario anterior no di@i@® do
Instructions e igualmente chama a atencdo o fato dele esctxpre” e ndo “som”. Qegato é explicado como
fruto de um movimento e ndo com algo que é ouvdésta maneira legatofoi descrito comdoqueligado, e ndo
somligado ou simplesmente ligado. A associacadedatoa um determinado movimento também se pode deduzir
do carater pedagdégico da obra.

313 A palavra “Signos” é usada como “notas”. O meswiopercebido nos textos analisados por Fagerlande:
“Signos- notas, graus, cordas” (2011, p. 194, grifo dorw

314 Rosenblum diz que Clementi talvez tenha sido mgirb a escrever sobre este assunto (1974).

315 To produce the BEST EFFECT, by the EASIEST MEANESthe great basis of the art of fingering. The
EFFECT, being of the highest importance, is FIR®Nsulted; the WAY to accomplish it is then devisadd
THAT MODE of fingering is PREFERRED which gives tBEST EFFECT, tho’s not always the easiest to the
performer.” (CLEMENTI, 1974, p. 14, grifo do autor)

%16 segundo Rosenblum,legatoé um dos aspectos mais importantes da maneicdede Clementi, e assim
tanto ele quanto muitos dos seus alunos serianadiogprecisamente por causa deste artificio (1974)
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But when Eﬁ_z__"f-:;:"'t[
wanted =
legato, thus: —.F—Er—:'fJF

Figura 14,Sem titulod CLEMENTI, 1801, p. 19)%

Nota-se, ainda, que Clementi também sugere umhaeltil distinto quando as oitavas
devem ser tocadas ligadas, como mostra a Figur@dmtempo também usa o dedilhado de
substituicdo sugerido por Clementi no sElementos,mas ele ndo escreve dedilhado de

substituicdo para as oitavas, mas este fragmeigoré=15) ilustra seu uso:
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Figura 15][Exercicio para a] Mad Direitaf BOMTEMPO, 1979, p. 30).

E preciso ressaltar que Bomtempo nédo se expressastaa maneira que Clementi sobre
o legata Na versdo de 1816 délementoso termolegato é sumariamente explicado na secao
dos rudimentos da musica: “Capitulo 13 Explicacad dermos adoptados na Musica [...]
Legato, quer dizer ligado.” (BOMTEMPO, 1979, p. 8)ém disso, ndo sdo dadas orientacdes
expressivas envolvendo o ligado, a paldegato aparece somente nas musicas: nas licbes o
legato aparece notado com ligaduras; nos preludios roteesn ligaduras e pelos termos
Cantabilee Legatq nos estudos € indicado pelas ligaduras e o tesgatq igualmente pode-se
pensar que degato esta sendo sugerido por indicacdes coGantabile e Con Espress
Consequientemente, se deduz que Bomtempo ndo setassidade de comentarlegato
especificamente como um recurso expressivo emmsawele 1816.

Entretanto, na versao revista (1816-1842Ftementosie Bomtempo degatq além de

bY

ser usado como ja referido em relacdo a versdo8dé™f, é relacionado & execucdo dos

movimentos lentos, em contraste com a “energidleabtismo” dos movimentos rapidos:

317 “When the composer leaves the LEGATO, and STACCA®Qhe performer’s taste, the best rule is, to
adhere chiefly to the LEGATO, reserving the STACQ@AT give SPIRIT occassionally to certain pafsagesl, to
set off the HIGHER BEAUTY of the LEGATO” (CLEMENTHN974, p. 9, grifo do autor).

%18 Destaca-se a expressdo “masl[,] quando se degaja |§¢] assim:” e a troca de dedos para exeou&gato
na voz superior das oitavas. Da mesma maneira,ebiéescreve dedilhados diferentes para os exesofrn tercas
duplas quando se tenciona execilggato(CLEMENTI, 1801).
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“Todos os movimentos accelerados exigem o sereagé®sccom muita energia, e brilhantismo. Os
movimentos vagarosos particularmente os Adagiageexihuma grande expre¢ad e sentimento; a
sua execugad he oposta ao Allegro; por que os dewsm serdetidos, ligados e com muita
exprecad (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 28, grifo nosso).

As associagfes, entre 0 movimento lentdegatq e entre degatoe a expressividade, é
feita por Rosenblum para comentar aquilo que Cléiresareve no selntroduction

“O aspecto mais significante de execucdo de Cldmemtmaturidade, além de seus novos
desenvolvimentos técnicos, foi seu expressivo cediié legato, o qual € um ingrediente
indispensavel para a execugdo dos movimentos ldamsuas sonata¥” (ROSENBLUM, 1974,

p. ix).

Essa associagdo entre movimento lento e express#@@in foi encontrada em critica do
Investigador Portuguez em Inglater(d813) a execucdo de Bomtempo, como registrada por
Vieira:

“Jamais correram sobre o piano dedos mais ligarotais firmes; nunca se deu asagio mais

expressdo n‘um instrumento que parece ter negag@oigso. Mr. Bomtempo merece tambem
elogios como compositor...” (apud VIEIRA, 1900,143, grifo do autor).

E possivel pensar que também houve influéncia dwsgmento de Clementi em
Bomtempo no que diz respeito ao usdedyatq porém, observa-se que Bomtempo néo registrou
comentarios tdo especificos quanto Clementi. Nangot conclui-se que o uso tegato* é
essencial para a compreensdo da pratica pianistited sugerida por Bomtempo, porque o
legato (seja como sinal de ligadura ou pela paldegatg aparece com frequéncia em todas as
suas obras para piano solo as quais se teve acesso.

Pode-se concluir que o uso do polegdegatoe a igualdade de toque estao relacionadas
entre si e também se relacionam com as possibé&gsoinoras do fortepiano.

3.2.3 A ornamentacao segundo o Op. 19

No que diz respeito aos ornamentos, ao comparaduas versbes do Op. 19 de
Bomtempo percebeu-se que a versao revista (1815-18% informacdes mais detalhadas do
que a versao de 1816, motivo pelo qual a secdoodwmentos serd comentada usando-se
principalmente a versao revista.

Bomtempo em geral caracteriza 0s ornamentos comdisfiensaveis na musica’

(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 24), e os divide em aquejee sdo escritos através de sinais e

319 «|_egato (Ligado)”, e “Quando [as notas] sad Ligadauer dizer que devem ser tocadas de huma maneira
suave, e unidas.” (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 22, 24).

320 “The most significant aspect of Clementi’s matpi@ying, in addition to his new technical developrse
was his expressive legato style, which is an irefispble ingredient for the performance of the siavements of
his sonatas.” (ROSENBLUM, 1974, p. ix).

%21 O legato foi considerado como contrastante em relacdo asinasnde executar do século XVIII, pois
autores como Trk descrevianmon-legatocomo o toque bésico ao teclado (ROSENBLUM, 1974).
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agueles que sao escritos em pequenas notas. Béndfeas apojaturas é muito claro que para
Bomtempo elas sempre devem comecar no tempo dagadtae ndo podem ser antecipadas. Ja
as peguenas notas sdo tocadas depois do tempoogs@mascritas depois da nota principal,
como mostra a Figura 16. Em relacdo as pequenas Ratsenblum escreve que elas comegam
antes ou depois do temio(1988).

Na sec¢do dos ornamentos, Bomtempo escreveu cothalstdre os mordentes. Levando
em consideracdo o sinal e a maneira pela qual estedentes sdo utilizados, fica claro que
Bomtempo chama de mordente aquilo que no uso ¢errenBrasil na atualidade e no texto de
Rosenblum (1988) é chamado geipeta Cabendo destacar que, quando colocado entre as
notas, o sinal do mordente tem uma realizacaoetiferdo que quando colocado sobre as notas,
como se observa no final da primeira e segundamufEigura 17. Mas os sinais que aparecem
discriminados como “Outros differentes MordenteSig(ra 17) ndo foram utilizados na sua

obra para piano nem nas musicagtementos

Figura 16 Exemplos de Pojaduras e Pequenas NAaBOMTEMPO, 1816-1842, p. 25, 26).

322 segundo Rosenblum, as pequenas notas néo sedadasoa tempo: “Embora a maioria dos ornamentos no
periodo classico fossem ilustrados nos métodos csando tocados no tempo, aqueles indicados comepagu
notas as vezes eram tocados antes ou depois do,terapda mais desta maneira a medida que o sédlilbse
aproximava do fim”; “Although the majority of ornamts in the Classic style were illustrated in tsitas beginning
on the beat, those indicated with small notes veenmetimes played before or after the beat, morassthe
eighteenth century drew to a close” (ROSENBLUM, 898 218).
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Figura 17 Exemplos [Dos Mordente[BOMTEMPO, 1816-1842, p. 26).

Bomtempo escreve que ha quatro tipos de figuraa paalizar os trinados: tr, uma

pequena cruz, // £ (BOMTEMPO, 1816-1842), mas nas suas partiturasigadds o Gnico sinal

relevante € o das letras. Contudo, de maneira estranha, Bomtempo escregetafios 0s
trinados devem ter uma terminagao, porque casoanapresente, nao pode ser chamado de

trinado, pois seria uma “nota com trinado”:

“Duas ou mais pequenas notas depois de huma fggarade, se executad como a conclusad de
trinado, e se ligad ordinariamente a figura priakigara indicar que o seu valor deve ser
empregado antes da figura e nad depois. [...] Cadado deve acabar com huma conduzad, ainda
gue esta nad esteja escripta; porque a nad serfadsim], entad nad he senad huma nota com
trinado. (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 25, 27).
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Figura 18[Do Trinado], (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 27).
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Na Figura 18 é possivel destacar o fato de quenmoeito compasso da primeira pauta
dupla é escrito um trinado que comeca com a né¢gsion, mas, a realizacao da pauta inferior
parece errada ao sugerir que o trinado na verdsadke @ntre duas notas e uma nota. Ainda &
preciso ressaltar o fato de Bomtempo explicarinados duplos, pois em outra se¢cdo do método
Bomtempo propde exercicios de trinados duplopigi

Duas asseveracfes de Rosenblum foram constatadpsenteira, a autora escreve que a
quantidade de ornamentos utilizados diminuiu nalfito século XVIII (1974; 1988); no caso de
Bomtempo, tanto nas obras para piano solo conssltaganto nas duas versdestEmentosp
uso de ornamentos se resume principalmente aoassividadosgrupetose pequenas notas.

AW
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note itself.

Transient
or passing
shakes

Figura 19[Short Shak&3 (CLEMENTI, 1801, p. 11).

Na segunda asseveracdo observa que Clementi oegistta maneira nova de tocar 0s
trinados ao fim do século XVIIl, comecando pelaanaal (e ndo a superior, como geralmente
acontece no periodo barroco) recomendando expfieitée que o trinado fosse reduzido a trés
ou duas notds* quando ocorresse em passagens rapidas (Ver RigutBifferentes Trinados”

e a Figura 19).

Rosenblum comenta que o arranjo ritmico internogtapetosé variavel, pois deve se
ajustar ao tempo e carater musical da obra onde iesérido, e que é mais importante o
executante procurar entender o autor e o sentidsicaluda obra, para finalmente tocar o
ornamento como tal. lgualmente comenta que a eg@lzdos ornamentos ndo pode ser pensada
como uma ritmizagdo rigida, pois os sinais utilsmgelos compositores sdo abreviaces,
sempre incompletas, de uma pratica que néo fastragia. Assim, € muito importante certo grau

de espontaneidade e nuance nas suas execu¢cdesNBOJHM, 1988).

323 Clementi escreve o sentido do terstmke “O sinal GERAL para o trinado é to],] e os compositores
confiam PRINCIPALMENTE no gosto e juizo do execttaocar [o trinado] longo, curto, de passagemcomo
grupeto” ; “The GENERAL mark for the shake is thisand composers trust CHIEFLY to the taste and jouge
of the performer, whether it shall be long, shwetnsient, or turned” (CLEMENTI, 1801, p. 11, grifo autor).

$24«pyrante a segunda metade do século XVIII, eréiga&orrente que o trinado curto numa linha dédep
segundas descendentes comegar o trinado pelaeabtam vez da superior auxiliar. Clementi foi takwm dos
primeiros autores a mostraomentetrés notas para a realizacdo de todos os usosnddd curto”; “During the
second half of the eighteenth century, it was comnpractice for the short trill in a line of rapickstending
seconds to begin on the main note rather thangperwauxiliary. Clementi, however, was among thdiexaauthors
to showonly a three note realization for all uses of the stidft (ROSEBLUM, 1974, p. xii, grifo do autor).
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3.2.4 Exercicios de oitavas e 0os movimentos doobrac

No Elementos,Bomtempo escreve exercicios de oitavas dos maisdesr tipos, e
levando em consideracdo basicamente a versdo d&#*38dsses estudos de oitavas foram

classificados da seguinte maneira:

1. Oitavas em escalas, em desenhos escalares, enosamemesclando caracteristicas
anteriores (BOMTEMPO, 1979, p. 26-28).

2. Oitavas quebradas; sdo usadas em escalas dia®nicamatica (com variantes, por
exemplo, sextas e sétimas quebradas mais oitapa)ps e pequenas sequéncias escalares,
(BOMTEMPO, 1979, p. 26-28), e também associadasescieios de notas repetidas
(BOMTEMPO, 1979, p. 21).

3. Oitavas acrescidas de tergas, principalmente erentles escalares (ver Figura 20),
(BOMTEMPO, 1979, p. 28).

4. Desenhos com oitavas repetidas (ver o final da rekgupauta na Figura 20),
(BOMTEMPO, 1979, p. 28).

5. Oitavas em desenhos com grandes intervalos quersxigovimentos de ida e vinda do
braco (BOMTEMPO, 1979, p. 28); para 0 autor destsedtacdo, esses movimentos

merecem ser destacados na medida em que aparegé@oseaie maneira continua.

Figura 20 Sem titulo [oitavas para a mao direit BOMTEMPO, 1979, p. 283°.

A modalidade considerada mais relevante é a daesatavas em saltos. Nas Figuras 21
e 22 observa-se a subida e descida cromatica dge movimentos do braco; os exercicios
comecam com intervalos pequenos e chegam a oitava.

Cabe enfatizar o uso de oitavas em saltos de odavenaiores, pois este recurso ja
pressupbe de um instrumento com maior extensao @aeapossa ser usado com mais

conveniéncia e frequéncia. A questdo nao € tamegpeyue os intervalos dos saltos sdo ou néo

%5 Na versdo de 1816 ha mais exercicios de oitavagidao autgrafo, pois nele (1816-1842), justaenaat
secao onde elas deveriam aparecer, duas pagiaemfiem branco.

% Escala em oitavas acrescidas da terca, com sinatento (). Neste tipo de exercicios, o sinarépse
utilizado em algumas escalas, mas nunca em arpejositavas. Nos dois Ultimos compassos da segusmala,p
pequeno exercicio que inclui oitavas repetidas.
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maiores do que a oitava, mas apontar que, a plrtirm determinéo momento, foi possivi
escrever certo tipo de desenhos, pois o0 instrum@etonitia sua execucao (0s pial

32 e, igualmente entender g

progressivamente ganharam mais notas e pedaispnemiso
certos saltos em oitavas ou com acordes que incu@iava, quando sdo feitos de mani

repetida (por exemplo, nas Figuras 23 e 24), deamandm movimento novo, certo tipo

movimento de deslocamento lateral do braco queiraglécito nessa escri
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Figura 23,Sem titulo [Oitavas para a mao esquel (BOMTEMPO, 1816, p. 28).

Na Figura 24ambémse pode perceber que Bomtempo tambégistr: o dedilhado que
permite executar as notas ligadasm mais facilidade (dedos 4-e 5 para as oitavads,
dedilhado ja sugerido por Clementi (CLEMENTI, 18(C

327 Este processo foi comentado na sel.4 O piano moderno versus o fortepiano do século %

328 Acordes e oitavas na mao direita, e no caso daesdoerda, saltos em oitavim intervalos pequenos e
grandes, sempre pressupondo o movimento de idada dio brago; no-se que apesar de Bomtempo ter deixa
secao de oitavas da versao revista incompletaggsteicio foi escrito em outra segaoElementos
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Figura 24 Sem titulo [Oitavas para a mao direitBOMTEMPO, 1816, p. 28).

Bomtempo comenta a necessidade do emprego cuidatboswaco nos trechos com
intervalos grandes (BOMTEMPO, 1816-1842), mas ndmossivel escrever que Bomtempo
esteja fazendo referéncia aquilo que o autor diistertacdo pretende, quando comenta esses
movimentos de ida e volta do braco.

Clementi e Cramer ndo escrevem detalhadamentei@wrsrde oitavas nos seus métodos
e nenhum exercicio que implique o movimento coasmtnesta secdo (CLEMENTI, 1801,
1820; CRAMER, 1810, 1820), no entanto nas coledéesonatas para piano solo consultadas de
Clementi (CLEMENTI, 1882; 1977; 1982) percebe-sma@ intensidade no uso das oitavas €
maior do que, por exemplo, nas sonatas de MB2arttalvez seja equivalente ao uso que faz
Bomtempo, mas julgou-se desnecessario fazer esimallcomparacdo entre o0s autores

pesquisados de maneira detalhada.

3.2.5 Exercicios de extensao

Os exercicios que usam intervalos cada vez magoee exigem uma abertura entre 0s
dedos, sdo chamados de exercicios de extensdoeBpmimostra um interesse muito grande
por eles no autdgrafo, onde aparecem repetidas,vpedem ser agrupados em dois tipos: os
exercicios que exigem abertura da mao ou dos dedos,exercicios que além da abertura da
mao precisam de um deslocamento lateral do bragopealerem se efetuar.

Em referéncia ao primeiro grupo, pode-se comeniarri versao de 1816, Bomtempo

propde executar o intervalo de sexta com os de@ds @rafados 1 e 4 no primeiro compasso da

329 Bomtempo reforca esta ideia ao sugeri-la por exter a extende as sétimas: “As Settimas, e Oytavas
toucad-se com o minimo, e o pollegar, ou tambem a@ullegar e o terceiro dedo.” (BOMTEMPO, 197926).
A questdo ddegatotambém foi comentada na se@@.20 dedilhado, o legato e a igualdade de toque prtgsos
pelo Op. 19

330 para comprovar esta constatacdo, verificou-senqueolecédo completa de sonatas, fantasias e ratel6s
Mozart, os saltos de oitava em oitava de manepatida e/ou em alta velocidade, simplesmexdte acontecem;
evidentemente aparecem saltos, mas ndo de fornilarsinqjue estd sendo discutida. Os saltos naidaefeplegdo
ocorrem em alguns finais de pecas e geralmenteiadss a minimas. N&o foram encontradas melodiasitavas
(ou em acordes que incluissem o ambito da oitagsdcaadas a intervalos iguais ou maiores do quéasao
(MOZART, 1993?; 1993, salvo em alguns poucos finais onde esses seftsimam ocorrer com figuragdes
ritmicas de minima, e conseqglientemente, pressugpenas um movimento.
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Figura 25), e no prosseguimento da sequéncia sidpsisntervalos de sétima, oitava, sétima,
sexta, quinta e sexta sucessivamente. A refergizéseia é incomoda de realizar, seja usando o
mesmo dedilhado do primeiro compasso ou tentantto:ou

Maw

direita. —F#
E L7

Figura 25, $em titulp(BOMTEMPO, 1979, p. 33§

Também em relacdo a abertura da méao, um aspeatigdo por Rosenblum (1974) é o
uso do acorde de sétima por Clementi e sua sub#teqirdluéncia sobre outros autores. Na
Figura 26 pode-se observar que Clementi escreveladeira muito especifica a esse respeito:

“&c: continuando [a transpor] por mais nove ou dempassos, mantendo o polegar e todos os

dedos abaixados pelo maior tempo possaado um dos melhores exercicios para abrir a’méo
(CLEMENTI, 1801, p. 19, grifo nosso).

. P i i o
i '._&C: &wt?ward 9 or 10 bars longer, keeping down the thumb
and every finger as long as pofsible; being one of the best ex - -
bis -ercises for opening the hand, '

Figura 26, §em titulp(CLEMENTI 1801, p. 19).

Bomtempo, além de escrever exercicios como o antegnte citado de Clemefit,

utilizou o acorde de sétima de maneira a continaaroitavas seguintes, na Figura 27:

T Orne—=5se
£

Figura 27, Bem titulp (BOMTEMPO, 1979, p. 335

O segundo grupo dos exercicios de extensdo sdaepapem ser referidos a secao
“Notas que se dad de Salto” do autografo (BOMTEMP&1,6-1842, p. 64, 65), secdo que ndo

foi finalizada; mas nas secdes subsequéiftemparecem varios exercicios que utilizam a

%1 No segundo compasso, que ndo tem seu dedilhadtbeécpreciso repetir o polegar na primeira edea
semicolcheia de cada grupo, ou reproduzir o dediilltho compasso 1. Este mesmo exercicio aparecetdgrafo
dedilhado apenas no primeiro grupo de semicolcliEgsimeiro compasso (“[exercicio] 27", BOMTEMPTB16-
1842, p. 88), no autdgrafo também é maior em nlUmemompassos.

332 No autografo aparecerfExercicio] 23 (misturado a outros desenhd@xercicio] 19 (usado como acorde
de sétima quebrado e mesclado com outros deserflio®rcicio] 25 (saltos de nona), e [Exercicio] 27
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 87, 86, 88). Cramer essmewapenas um exercicio similar nostructions:
“[Exercicio] 14. Com a sétima diminuta”; “Avec legieme diminuée” (CRAMER, 1810, p. 14).

333 Este exercicio tem seu similar fi#xercicio] 23do autégrafo (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 87).

334 [Exercicio] 16, 18, 22, 25-27, 36, 45" (BOMTEMP@816-1842, p. 85, 86, 88, 90, 91).
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extensdo dos dedos e depois ocorrem em intervalagédrés oitavas, somando um movimento
lateral do braco a execucdo do mesmo. Bomtempordanatnda que devem ser tocados o mais

ligado possivel:

“He preciso haver todo o cuidado no movimento da@g;8s e que estes estejad leves; as Mads nad
se devem levantar muito das teclas; para [ilega&ljotas se pofad dar ligadas e nad destacadas”
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 64).

Figura 28, [ExerC|C|o] 45 (BOMTEMPO, 1816-18429p).

Como exemplo, ngExercicio] 45 a méo direita precisa atingir quase trés oitavas d
extensdo no ultimo tempo de cada compasso (cong@xcms dois primeiros compassos); ver a
Figura 28. Este aspecto pode ser relacionado cinraderido uso das oitavas, pois, a0 mesmo
tempo em que existe a dependéncia quanto a extelesastrumento, os autores consultados
exploram estas possibilidad&s

Em relacdo ao uso dos arpejos e acordes apesaisteem folhas em branco na verséo
revista e a versdo de 1816 ter menor quantidadexeecicios, percebe-se o intento de
Bomtempo em ser sistematico e tencionar abrangeé&omo de possibilidades da escrita dos

recursos técnicos da pratica pianistica.

3.2.6 A questao da técnica musical separada daesspridade musical

Existe certo consenso a respeito da separaca® exgrcicios técnicos e musicalidade.

Por exemplo, assim se expressa Cecilia Cavaliandar

“Podemos delinear tanto o fazer musical quantosemelvimento musical, como correndo em
duas dimensdes complementares: a compreensao meisicéécnica” (apud RONAI, 2008, p.
106).

335 Este tipo de exercicio ja tinha sido utilizadoveas&o de 1816 uma vez (BOMTEMPO, 1979, p. 21§ ma
na versdo revista aparecem repetidas vezes, derasmdéstintasNotas que se dad por Sal(esta incompleto),
[Exercicio] 18(saltos de décimo-segundfgxercicio] 22 e o[Exercicio] 26 (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 64, 86,
88).
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1836

Parece ser uma ideia tacita a de que os exer¢iémsacos™”” ajudardo a desenvolver as

habilidades dos intérpretes ao piano. A proposiéouvh Filho registra: “desde os primérdios da
historia do teclado, uma das premissas fundameptas a formacdo de um jovem pianista
sempre foi a pratica de exercicios técnicos”, @aim “desenvolvimento técnico é primordial
para viabilizar um nivel mais profundo do proces®o entendimento musical” (MARUM
FILHO, 2007, p. 1).

Entende-se que os exercicios técnicos sao desmpwigivos que ajudardo o intérprete a
executar algum aspecto especifico da musica, semo quoprio exercicio técnico tenha valor
musical por si mesmo. Contudo, é preciso notarjgue século XVIII se tentava resolver as
questbes técnicas do aprendizado do instrumen&wéstrdas musicas e ndo com exercicios
especificos:

“A tendéncia das obras didaticas nesta época [olsé¢VIIl] era a de unir de maneira muito
natural as dificuldades técnicas com as musicaisobtras palavras, aprendia-se a tocar o cravo,
o clavicordio, o Orgdoatravés de pecas de mdusica que continham as exdgémécnicas
desejadasmas sem esquecer 0 sentido artistico, musicGERLANDE, 1996, p. 25, grifo
N0SsO0).

Esse aspecto teria mudado de sentido no decorseFatito XIX:

“A prética de aliar musica e técnica foi contudoatterando a medida em que se avancava ho
século XIX. Basta pensar nos compositores anteriereompara-los a Czefiye Hanor*®, por
exemplo. Os métodos didaticos destes autores paarendizado do piano estdo muito mais
centrados nos aspectos puramente técnicos que ugisais. Para que esta diferenca fique mais
evidente, lembramos que, hoje em dia, grava-se isco @sexerciciosde Scarlatti, Bach e de
outros contemporaneos seus, mas eaerciciosde Czerny e Hanon, seriam normalmente
inadmissiveis em gravacéo ou concerto.” (FAGERLAND®E96, p. 26, grifo do autor).

Mesmo que no século XVIII se abordassem o0s prolder@enicos usando apenas as
musicas e ndo exercicios puramente repetitivoslaaima segunda metade do século XVIII é
observada a necessidade de sistematizar e conadensahecimento das praticas no teclado, e

separar as questdes puramente técnicas:

“Os tratados para teclado daquele tempo [1750-18@@hcaram um novo nivel de organizagdo e
precisdo, em parte por causa [...] do desejo deirréado o conhecimento disponivel de forma
enciclopédica. Como resultado, a maior parte ddados enfatizam a questdes de técnica musical
ao invés de questdes estéticas, apeiidEYTIKA, 2004, p. 28).

3% «“Técnica” é a palavra utilizada por Myrna Herzag prefacio & edicéo brasileira do lived Discurso dos
Sons e sua critica é a de que na educacdo musicalragil BE dada primazia absoluta a técnica, enquanto
interpretacdo e compreensao dos diversos estilpfa[questdo da interpretacéo] é colocada emrskgplano ou
inteiramente esquecida” (HERZOG, 1998, p. 7). Hacoort também se expressa de forma acida a resfeiima
énfase excessivamente técnica dada a educacdocamtidima formacdo demasiado técnica ndo produz cossi
mas acrobatas insignificantes” (HARNONCOURT, 199831).

337 Carl Czerny (1791-1857), historiador, pianistanpositor e professor austriaco, deixou grande s
de exercicios e textos tedricos que revelam agpsanusicais daquela época (SADIE, 1995)

338 Charles-Louis Hanon (1819-1900) francés, compositscritor de obras pedagdgicas (SADIE, 1995).

$39«The keyboard treatises of that time [1750-18@&ahed a new level of organization and precisiartjgily
because [...] of their aspiration to gather all tmewledge available in an encyclopedic manner. Assalt, most
treatises focus on matters of musical techniqueerahan aestethics alone.” (FYTIKA, 2004, p. 28)tika também
menciona o iluminismo, explicando-o como um movitoegue valorizava as ideias de clareza e a simitnmaal
(“clarity and formal symmetry”), juntamente ao itlda educacdo como um dos objetivos da sociedadel A,
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Clementi também é apontado como um dos autoresapguiram a sistematizar os
exercicios técnicos:

“Clementi, Hummel e Czerny foram as principais fagina evolucdo da abordagem ginastica
[digital] para ensinar dedilhados. Nos seus métal@istematizacdo dos exercicios e métodos
propostos é claramente percebfda(FYTIKA, 2004, p. 48).

Também é notada a associacdo da técnica com achmdios conservatorios de
musicd* no final do século XVIIl e depois no século XIXoip existia a “necessidade de
preparacdo técnica e profissional para os exeastdtft(FYTIKA, 2004, p. 42).

A necessidade de apuramento técnico do profissamrdtasta com o surgimento de um
repertorio dirigido principalmente ao publico amadéomo exemplo, pode-se comentar que
para Newman o género sonata, durante o decorrsé@do XVIII, contribuiu com a producéo
musical especifica para amadores ou diletantedpsgure esta producdo era mais simples de ser
tocada e com caréater popdfdr

“A sonata forneceu um dos principais ingredien@sw regime de entretenimento dos amadores
ou diletantes, caminho das pedras essencial naireardos compositores e executantes
profissionais, um veiculo ideal para o treinamedt aluno instrumentista, um ingrediente
bastante frequente nos concertos privados e p8blieoum embelezamento Util do servigo
religioso. [...] O amplo papel que os amadores ou diletantes examtaro cultivo da sonata
Classica se torna cada vez mais evidente com capalss era[Classica].Este papel pode ser
descoberto nos titulos ou dedicatérias, e podepsecebido, em qualquer caso, na escrita sempre
mais facil, fluente e populaf*NEWMAN, 1972, p. 43, 44, grifo nosso).

O autor deste estudo pretende ressaltar o conteastqual os profissionais foram
compelidos pela producdo destinada aos amafigrpsrque parece importante que a producao
(composicdo e execucdo) dos profissionais se gastila producdo amadora e também dos seus
concorrentes (outros profissionais) no proprio campoisical.

Os textos musicais onde a técnica € exposta copavasta da expressividade comecaram

a ter criticos ja no século XIX:

2004, p. 27). De forma parecida, Rosen utiliza ¢ermomo “proporcdes”, “equilibrio” e “simetria”, @aelogiar o
repertorio classico, principalmente a obra de Mo@#86, p. 341, 320, 339).

340 «Clementi, Hummel and Czerny were the principaufies in the evolution of the gymnastic approach to
teaching fingering. In their treatises the systézitay of the proposed exercises and methods isrlglezen”
(FYTIKA, 2004, p. 48).

%1 A associagdo entre métodos e conservatérios foentada na sec&1.1 Os métodos para fortepiano no
final do século XVIII e inicio do século XIX.

$42«The need for professional technical preparatibthe performers” (FYTIKA, 2004, p. 42).

33 E necesséario perceber o surgimento de outro gdepobras, as escritas para as mulheres, que deixam
entrever de forma implicita que sao mais faceitodar (NEWMAN, 1972), e que em razdo disso trazenaeca da
inferioridade em relacdo a producéo profissiona¢udita.

344 «The sonata provided a main staple in the divexaialiet of the amateur or dilettante, an essest&pping
stone in the career of the professional performed eomposer, an ideal vehicle for the training tfdent
instrumentalist, a rather frequent ingredient iivaite and public concerts, and a useful embelishmoithe church
service. [...] The broad role that the amateurittdnte played in the cultivation of the Classanata becomes
increasingly evident throughout the era. One disc®this role in titles or dedications, and serliiséis any case, in
the even more facile, fluent, and popular writifEWMAN, 1972, p. 43, 44).

35 «As categorias de publicoonhecedoe amadorse estabelecem definitivamente no final do séxmtl”
(LUCAS, 2005, p. 105, grifo do autor).
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“Professores da primeira metade do século XIX aspin dar aos estudantes de piano um sistema
técnico que assegurasse a mais completa destigiza. dh producdo do material de “ginastica
digital” vem treinando geracgdes de pianistas; porégo apds sua concepgdo, este material foi
severamente criticaduelo seu carater mecanico e anti-artistit (FYTIKA, 2004, p. vii, grifo
NosSSsO0).

A relacdo entre técnica e virtuosismo nao € diffigl estabelecer, embora técnica e
virtuosismo ndo possam ser tomados como termoyagutes e nos textos apreciados nao

aparecam descritos como sinénimos, todavia, éymsgitar a sua relacao:

“O ideal do virtuosismo junto com as instituicbeg guecisavam de metodologias sistematicas,
levou a uma nova producdo de material didati@s métodos para teclado da primeira parte do
século XIX diferem significativamente dos anterore sua origem, organizacdo do material, e
mais importante, na sua filosofia de objetivo$ Mesmo que alguns principios musicais basicos
ainda sejam cobertos, uma grande por¢do da noegdyede métodos para tecladde¥otada a
exercicios especificos que se propdem a ajudatudl@ste a adquirir a mais alta destreza digital
O texto escrito é gradualmente minimizado no esf@gra criar um livro de ligdes no lugar de
textos de referénciag™ (FYTIKA, 2004, p. 42, grifo nosso).

Sobre a questdo do estudo técnico separado dooestusical, nota-se na secdo de
exercicios do método de Bomtempo, na versao de, igE6quase todos 0s exercicios trazem a
seguinte orientacdo: “Torne-se a repetir muitags’ee “Torne-se a repetir’, desde os primeiros
exercicios até os ultimos (BOMTEMPO, 1979, p. 1433). Apenas 0s exercicios de escalas em
todos os tons maiores e menores nao trazem estagad (BOMTEMPO, 1979, p. 15-19).

Como se observar claramente na Figura 29, esses@age sdo fragmentos de desenhos
musicais para 0s quais Bomtempo propbe a repetigdw forma de estudo. Impressiona a
maneira como a citacao a seguir faz sua primeaseadp na versao de 1816: “Torne-se a repetir
a té que a mad esteja cancada” (BOMTEMPO, 197B4)p.

Assim, na versdo de 1816 a expressao “Torne-s@dirfedisposta ao lado de cada
exercicio, aparece oitenta e nove vezes entregasgsa20 e 33. No entanto, a expresséao “Torne-
se a repetir’ ndo aparece ao lado de nenhum dosiers na versao revista (1816-1842), porém
Bomtempo parece continuar a conceber os exeraoim® necessarios a formacéo do pianista,
ja que além de escrever mais detalhadamente osi@gerda versdo de 1816, ele escreveu

outros para a versao revista

%6 “Teachers from the first half of the nineteentmtcey aspired to provide piano students with a éa
system that would ensure the utmost finger dexterihe output of “finger gymnastic” material hasited
generations of pianists; however, soon after iteception this material was heavily criticized fter imechanical and
anti-artistic character” (FYTIKA, 2004, p. vii).

37 «The ideal of virtuosity together with the institons that required systematic methodologies, ¢ethé new
generation of didactic keyboard material. Keybo#utbrs from the first part of the nineteenth cewntudliffer
significantly from treatises of the previous pesad their origin, organization of material, andsnonportantly, in
their philosophy of goals. [...] Even though sonasib principles of music are still covered, a gigation of the
new generation of keyboards tutors is devoted &xrifip exercises aimed at helping the student uise the
utmost finger dexterity. The written text is gratfyiaminimized in an effort to create lesson bookstead of
reference texts” (FYTIKA, 2004, p. 42).

%48 Este assunto também foi analisado na s8cBimtroducdoe na sec¢é8.1.3 As duas versdes do Op. 19
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Exemplos.

I

994499 5 - 13243525
[faaris ® Fj+e3238

it T ) e T s
v * zes. J e ‘e JE :

Figura 29 Exemplos.(BOMTEMPO, 1979, p. 25).

g
.’_

[l
o G5

+10
el Lo

Bomtempo também chama de “progressos” as novasirasuae compor e tocar piano de

seu tempo e anota que seu método deve absorvemessdades:

“Os grandes progrefos que se tem feito na exeadgaddano-Forte, tem dado lugar a huma grande
variedade de novos Pafos [passagens]. Para ndarcariscipulo, e igualmente nad encher
muitas laudas de papel com Exercicios, rezolvi-meamente a escrever algumas Pafagens em
differentes estilos, aonde hum grande numero segusrasma ordem de Dedos” (BOMTEMPO,
1816-1842, p. 84).

Na citacdo anterior se destaca igualmente a ndeeeside dispor os exercicios em
“ordem de Dedos”, afirmacao relativa ao fato de egtes exercicios foram agrupados segundo o
dedo pelo qual eles se iniciam; desta maneirariogepos exercicios dispostos tem a indicacao
“Pafagens que principiad pelo Pollegar [...]" e a@ep“Pafos [passagens] que principiad
geralmente pelo Segundo Dedo” (BOMTEMPO, 1816-1§484, 89) e assim sucessivamente.
Nota-se a necessidade de classificar os exeraei@guma maneira, ja que todos os exercicios
registrados antes dessa sec¢éo estao dispostosspot@(trinados, tercas, acordes, etc.).

A sugestdo de que os exercicios sejam repetidas tosl dias ndo foi encontrada em
nenhuma das versdes Btementosde Bomtempo, porém em Clementi: “Escalas em tados
tons maiores com sua relativamenor os quais deverdo ser praticados diariamétte”
(CLEMENTI, 1974, p. 15, grifo do autor).

Bomtempo pretende que os exercicios desenvolvamalunm a habilidade de tocar
rapido:

“Logo que o Discipulo conheca bem o teclado [.rihgpiando desde logo a praticar todos os
Exercicios; muito de vagar, para [ilegivel] a gmmtificuldade de os tocar no Andamento mais
veloz pofivel” (BOMTEMPO, 1816-1842, p. 32).

Soma-se a isto, a sugestdo de Bomtempo de apr@t@despor os exercicios e o fato das
escalas e escalas em tercas serem grafadas enasoaslidades, maiores e menores, pois isto
permitiria ao intérprete ser capaz de executapertério da época:

“Estes quatro Exercicid® se deverad praticar em todos os Tons maiores, quagaas Pefoas
[pessoas] que seriamente se queirad applicar ano+Fiarte pofad vencer duas grandes
difficuldades, a " no conhecimento das Transposicdes; &a& do Teclado. (BOMTEMPO,
1816-1842, p. 41).

39 «“Scales in all the MAJOR Keys, with their relativdINOR; which ought to be practised daily”
(CLEMENTI, 1974, p. 15, grifo do autor).

%50 E uma referéncia de Bomtempo aos exercicios qugrgssivamente abarcam uma quinta, sexta, sétima e
oitava; em hipdtese correspondem a uma paginaméwee 1816 (BOMTEMPO, 1979, p. 14), e a quatgings
na versao revista, nela, cada exercicio tem tamamiiim maior do que na versao de 1816.
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O conhecimento das transposi¢cdes e o dominio desieios em todas as tonalidades

também formam parte de esta maneira de concelstudoedo instrumentd:

“O uso de todas as tonalidades e o infinito ninder@xercicios que derivam das varias escalas e
padrfes escalares proporciona a base ndo somentexdricios curtos que sdo usados como
exemplos nos métodos, mas inclusive para obrasraledg escala que sdo encontradas em
compilacdes de estudo¥?(FYTIKA, 2004, p. 50).

Conclui-se que no caso dementosde Bomtempo, pela maneira como 0s exercicios
foram dispostos (organizados por assuntos e enexin didatico), pela quantidade deles, pela
sua diversidade, e por causa de algumas indicagiae “torne-se a repetir’, pode-se pensar
que aqueles exercicios continham a intencdo denspraticados como exercicios diarios, no
intuito de gerar destreza técnica no estudante.

Na criacao dos desenhos técnicos parece evideaigdumeiro foi feita a escolha de um
fragmento musical, utilizado em seguida como mobésico de um desenho que, no estudo
diario seria repetido, processo que, por exters@Esou a ser concebido como uma maneira de
estudo a ser inculcada no aluno. Rosenblum, aorameintroductionde Clementi, sugere que
“o professor habilidoso também podera criar ex@siadicionais usando aqueles modety's”
(ROSENBLUM, 1974, p. xv).

No que diz respeito a essa maneira de pensar,sévpbguestionar que ao aluno nao é
ensinada a maneira de selecionar os fragmentoscoem proceder para que sua execugao seja
correta dentro de um determinado estilo ou dergrarda determinada maneira de interpretar a
obra musicaf® A énfase é dada & capacidade de adquirir a dastenica, e ao dominio dos
recursos mecanicos da execucgao.

Ainda a respeito desse Ultimo comentario, é poksi@scentar que, na versao revista
(1816-1842), apesar de Bomtempo ter escrito sohexassidade de aprender a transpor, muitos
exercicios ja estdo escritos transpostos, ocupandias paginas do métotda Em varios tipos
de exercicios de escalas, 0 mesmo desenho é remtfodem todos os tons (BOMTEMPO,
1816-1842, p. 33-37; 50-55; 56-57), e 0 mesmo sgergh com 0s exercicios de tercas
(BOMTEMPO, 1816-1842, p. 75-80). Se o exercicioaedilhado podem ser deduzidos de um

%1 No caso das obras para baixo continuo, o uso rdaspbsicdes estava associado ao improviso e ao
acompanhamento (FAGERLANDE, 2011).

$2The use of all keys and the infinite number oéises that derive from the various scale andeseahted
patterns provide the basis not only for short égescused as examples in tutors, but for evendscgke works that
are found in etude compilations” (FYTIKA, 2004,50).

3 «The skillful teacher coud also create aditionatreises based on these models” (ROSENBLUM, 1974, p
XV).
%4 Que o treino musical é mental e que o aluno deopieve aprender a estudar de maneira independente
professor, sdo ideias ja observadas (GIESEKING-LEHRV1972; PHILIPP-ROTHWELL, 1926).

%5 Na versdo de 1816 esse aspecto somente aconteesaglp a um exercicio de escalas que é transcrito
todos os tons (BOMTEMPO, 1979, p. 15-19).
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modelo original, ndo tem sentido reescrevé-los,ppondo o aluno do esforco de treinar a
transposicado e/ou memorizacao.

Igualmente chama a atencédo o fato de que na vees#&ta (1816-1842) tenham sido
escritos exercicios em pautas para a mao dirgitem@&o esquerda juntas, em que a parte da mao
esquerda as vezes é mero acompanhamento, comenatcex19, mostrado na Figura 30:

Hid el N

Figura 30][Exercicio] 19, [Exercicio] 20BOMTEMPO, 1816-1842, p. 86).

Este tipo de exercicio ndo é encontrado na vers&8i6, pois nela, mesmo quando os
exercicios estdo escritos em duas pautas, as du@s tem desenhos similares ou equivalentes
em dificuldade. Levando em consideracdo apenasersieios técnicos, podem ser percebidas
duas tendéncias na forma de escrevé-los: uma @uwe i questdo musical a um fragmento
pequeno que deveria ser treinado com maos separgbamentos(BOMTEMPO, 1816),
Introduction (CLEMENTI, 1801) elnstructions (CRAMER, 1810); e a outra que insere 0s
problemas técnicos em um exercicio para as duas;mséi@a Ultima maneira produz um exercicio
mais parecido com o0 que acontece na pratica mustEhentofBOMTEMPO, 1816-1842),
Gradus ad ParnassufCLEMENT]I, 1898) eEtudes(CRAMER, 1925). As pecas no interior do
Gradussao chamadas de exercicios; tanto os exercici@altuse doEtudesséo, de maneira
geral, maiores e mais elaborados do que aqueleBajueempo escreve para delementos

Lamentavelmente nenhum dos textos estudaldod@uction, Instructions, Elemenfos
deixa em evidéncia se na aula o professor podenerd ensinar ao aluno a forma de produzir
seus proprios exercicios ou se pode recomendattgsasue envolvam a expressado musical.

Os trés métodos analisados ndo consideram comdaquesntral o aprimoramento
musical de uma determinada interpretacéo; ao mésmpo, parece ficar implicita a ideia de
que o dominio técnico € mais dificil de ser alcdo¢®esta maneira, uma vez que este dominio
técnico esteja assegurado pelo aluno, as questdsisais seriam mais facilmente resolvidas.

Mas é claro que isto ndo € evidente por si mesmo.
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Pela observacdo dos autores consultados e pelaacagdp ddElementogdle Bomtempo
com o0s outros métodos, deduz-se que Bomtempo esieivi@ de todas as novas maneiras da
pratica pianistica. Entende-se assim que o mateidaltico proposto pel&lementostenciona
dotar o aluno da destreza digital que naquele mtomena concebida como consequéncia dos
estudos técnicos. Isto ndo significa que Bomtempsaus contemporaneos menosprezassem a
expressividade musical; significa apenas, que etogedidaticos, pareceu-lhes desnecessario

enfatizar isso.

3.2.7 O uso do pedal na obra de Bomtempo

Nas versfes dalementosie Bomtempo apenas é explicado de forma sucinéntids
dos sinais que indicam o emprego do pedal, semu@iss mais especificas a respeito do seu
uso; também séo escassos 0s sinais de pedalizzg@bnas para piano solo:

“Este Signake- com as letras ped. quer dizer baixar o Pedal euenta os abafadores do Piano-

Forte,* este, para tirar o pé do Pedal que levanta os édrafsl (BOMTEMPO, 1816-1842, p.
20; 18186, p. 8).

A auséncia de comentarios especificos sobre o paadlém ocorre ntntroductionde
Clementi, apesar de no inicio do século XIX ja #rdm varios tipos de pedais, e ndo apenas um
(ROSENBLUM, 1974). Contudo, ntmstructionsde Cramer apesar de as explicagbes ainda
serem sumarias, dedica alguns paragrafos para tameexplicar o uso dos pianos com dois,
quatro e cinco diferentes tipos de pedais, emlgmeea que sejam 0s pianos com dois pedais 0s
mais comuns (CRAMER, 1810).

M. Ces Signes @ Pour lever lew Elowfforrre, 4 pour loPiano, % Four ofer ley Bedales

Figura 31,Grande Sonate Oeuvré'1 (BOMTEMPO, 1980, p. 1).

O sentido das indicacbes para o uso do pedal j@@ga na capa da primeira obra para
piano solo publicada por BomtempoSanata Op. XFigura 31), como ja comentado por Sousa
(1980). Mas como pode ser notado nas Figuras ¢e®), nas obras publicadas de Bomtempo,
as informacdes para o uso do pedal séo indicagélas puais o executante pode entender o
sentido implicito, pois elas sdo muito esparsasiase inexistentes em inimeras obfas

% por exemplo, o segundo movimento da ja comerfanteata Op. héo tem nenhuma indicacéo de pedal, e
embora seja possivel executa-lo sem pedal, o defenovimento possui muitos momentos onde o usoedialp
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Sobre a utilizacdo do pedal no periodo roméantiaseR comenta, sem explicar como
chegou a essa conclusdo, que a mudanca para #&aeé@lalconstante parece ter ocorrido ca.

1820 como consequéncia da maior quantidade de tosg®iblicos, e:

“na escrita da geragdo roméntica de 1830, a pedalizse torna, de fato, a norma: espera-se, do
piano, que ele soe de maneira bastante constanéesenoridade sem pedal € uma excegéo, quase
um efeito especiaf®’ (ROSEN, 2000, p. 56).

Ja Rosenblum considera que a utilizacdo do pedalbeas do periodo classico deve ser
considerada um “efeito” utilizado em lugares edjpmad. Mas, a autora comenta como 0 uso do
pedal no periodo classico ja contém tracos incomomo por exemplo, certas pedalizacdes de
Haydn que misturam harmonias (porém, o resultadofoepianos € mais suave do que nos
pianos modernos) ou quando comenta que emboragea”*r@ule) seja a pedalizacao “limpa”
(clean), alguns compositores experimentavam comedalpde joelhos, procurando outras
sonoridades (ROSENBLUM, 1988, p. 103). Também,

“As descricdes nos métodos da virada do séculoiXdlitam que o pedal abafador [pedal direito]
era geralmente considerado como meio para juméguecer e prolongar o corpo do som [...] ou
para manter a nota do baixo por varios compassmsasmesma harmoniZ® (ROSENBLUM,
1988, p. 110).

Rosenblum também comenta que o uso do pedal é im&isso em mdusicas de
andamento lento, com mudangas harmonicas lentssajoola a sustentar a melodia, os baixos e
o legato (1988).

Em relacdo a utilizacdo do pedal na obra de Bonmtempservou-se que as ligaduras
curtas (dois ou trés notas) sao muito pouco usadassim aquela recomendacdo de Rosenblum
(1988) que prescreve atencdo as tais ligaduradieilacbes tdo caracteristicas do periodo
classico, em principio ndo se aplica a obra de Bompb. No entanto, embora o uso do pedal na
obra para piano, a maneira de Rosen (2000), pags#&ratado como romantico, pode ser
conveniente, desde que se tenha o cuidado de abserharmonias, 0s acordes ou arpejos na
regido grave, 0s possiveis contrastes de textumagamento da musica, a acustica do lugar, os
detalhes de articulacdo e o instrumento utilizado.

Em relacdo ao pedaha corda os métodos do periodo classico nos quais € nreamio
indicam sua utilizacdo em passagensp@missimomas os pianistas até ca. 1820 sdo advertidos
para desenvolverem a capacidade de dosar todata dalamica com os dedos (ROSENBLUM,
1988). Bomtempo ndo comenta o usoutha corda embora nas obras possam ser observados

momentos nos quais poderia ser utilizado.

pode parecer necessario. Obras cdraodango with variation®u An Introduction Op. &hdo trazem nenhuma
indicacao de pedal.

%7 Rosenblum pensa da mesma maneira a respeito dioysaial no romantismo (1988).

%38 “Descriptions in tutors of the turn of the ninette century indicate that the damper pedal was most
commonly considered a means for collecting, ennigteind prolonging a body of sound [...] or for holglim single
bass note for several measures under the same mgr(RlOSENBLUM, 1988, p. 110).
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Rosenblum (1988), ao descrever o toque prolong&minbEm chamado de pedal de
dedo), explica que os compositores escrevem desafghama maneira, mas o0 executante deve
sustentar algumas notas além do escrito, produzintta figuracéo, artificio também observado
no barroco. Esse aspecto ndo foi comentado de raameplicita noElementosmas o efeito
pode ser observado nas suas musicas, assim comulsgss de outros autores do periodo.

A auséncia de informacfes mais detalhadas sobrsooda pedal ndelementos de
Bomtempo é lamentavel, pois pela escrita das qd@es piano solo consultadas e pelas musicas

que estdo no método, o pedal é importante paracuesio desse repertorio.

3.2.8 A improvisagao como pratica de interpretagagiano

No seu estudo sobre os métodos para flauta, R&apkta que no século XVIII tocar um
preludio improvisado antes de uma peca era umdaiito difundido, e embora a autora cite
apenas situacdes relacionadas a flauta, ndo exmt#ivos para se pensar que isto pudesse ser

diferente em relacdo a outros instrumentos:

“Segundo inumeros relatos da época, era comunépigte improvisar um pequeno trecho antes
de tocar a composicao propriamente dita”; “o costula acrescentar um Prelldio antes da pega
era de tal forma arraigado, que mesmo no final dord8o, quando a improvisacdo ja estava
caindo em desuso, inUmeros compositores passanacorgorar um Prelidio aos movimentos de
suas pecas” (RONAI, 2008, p. 226, 227-228).

Ela ainda comenta a sobrevida desta pratica ndos¥u antes de 1940, pianistas como
Schnabef® e Kempf® “preludiavam por alguns minutos, ao passar de peta para outra de
tonalidadé® diferente” (RONAI, 2008, p. 225).

Além disso, a improvisacdo era um assunto comuntratedos para teclado do século

XVIII; para Fagerlande esta vertente teria chegadiisive ao Brasil, com José Mauricio:

“A improvisacao foi uma pratica freqliente e impotég tanto para a geragdo dos filhos de Bach,
como para José Mauricio”; “e ‘fantasiar’ (improvisara o que se esperava na época [no inicio do
século XIX] de um habilidoso cravista ou pianisteAGERLANDE, 1996, p. 29, 88).

No entanto, no texto de Bomtempo, a improvisacam eéndequer mencionada, nem na
versao impressa de 1816, e nem no autégrafo. Pasdmnta Preludiosdo fac-simile de 1816
sdo vestigios de como a prética da improvisac@vagiresente nas técnicas dos pianistas no

%9 Artur Schnabel (1882-1951), pianista e compositestriaco, naturalizado americano. Escreveu lieros
editou as sonatas de Beethoven; no seu tempo, aneina de tocar alterou a percepcdo que as petsbas a
respeito de Mozart, Schubert e Beethoven (SADIB5).9

30 wilhelm Kempff (1895-1991), pianista, compositopmfessor alemao, ganhou fama interpretando musica
classica e romantica (SADIE, 1995).

%1 OsTrinta Preludios em todos os Toé® nome que aparece na capa da edigdo fac-siniéadla16, porque
no interior do texto o nome € diferente: “Preludéms todos os Tons maiores, e menores” (BOMTEMP@9,1p.

38). Destaca-se entdo a associagdo de todas digadra (fodos dos Tong”aos preladios, pois Bomtempo néo
usa todas as tonalidades para $#@e Estudosu Seis Ligoens Progressivas
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inicio do século XIX (FAGERLANDE, 2011), pois esgasas, extremamente curtas, parecem
nao ter qualquer funcdo, a ndo ser a de “introdozitra peca mais elaborada. Soma-se a isto o
fato de estes preludios serem dispostos em texaosstido como o Op. 19 de Bomtempo e

Introductione Instructionsde Clementi e Cramer.

LECON g
XXIX. |
. Prelude
in E Minor.
" (mi)
3 2132121 5431231 2 1 an)
i I
= 1 ﬂ
% o e 4 3 44 4 4
|
5 3 1. 21 2N
+—
1 1
s 5 e e} ==

Tambourin %
de <
RAMEAU. [

Figura 32Lecon XXIX. Prelude in E Minor. (mi). TambourinlameayCLEMENTI, 1820, p. 50).

Sobre a questao de introduzir outra peca mais ldapDoderer é da opinido de que o0s
preludios, estando inseridos no Op. 19, forneciamnatrumentista uma “introducdo a arte
contrapontistica e um breve ensaio sobre a arimpi@visar a partir dos principais graus das
escalas maiores e menores” (DODERER, 1939.). Na supracitada referéncia ao contraponto,
€ possivel que Doderer também esteja fazendo mefaréa secdo “Dos movimentos”
(BOMTEMPO, 1979, p. 34; BOMTEMPO, 1816-1842, p. @8; secdo essa que traz uma
explicacdo sumaria dos trés movimentos que ha rgced'Recto, Obliquo, e Contrario [...])"
(BOMTEMPO, 1979, p. 34). Contudo, a informacéo Verensaio sobre a arte de improvisar”
nao reflete o fato de que @sinta Prelldiosestdo dispostos na partitura sem nenhum tipo de
explicacéo, fato que ndo impede a suposicao delgggenham sido concebidos com esse fim,
mas Doderer ndo revela como chegou a aquela caoclus

A caracteristica do preludio — a de ser um fragmeméparatéri’> — é observada no
Introductionde Clementi: os prelidios sempre antecedem ag4,igo curtos em tamanho (em

%2 0 termo varia de uso, porém no seu sentido algimdicava a peca que precedia outra, cujo mado o
tonalidade devia ser preparada”; “A term of varagplication that, in its original usage, indicatediece that
preceded other music whose mode or key it was degitp introduce; was instrumental [...]; and wapriovised”
(SADIE, 1995). No século XIX o termo preltdio sentdlizado para outro tipo de pecas.
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relacdo as proprias Ligcbes que os sucedem) eamilizma formula harménica elementar que
oferece um pequeno exercicio digital (CLEMENTI, 497

No caso de Clementi, os preludios vém dispostossatidis Licbes, mas nem todas sao
precedidas por algum preltdio. Além disso, confoaselicfes vao ficando maiores e mais
elaboradas, os preludios, as vezes, ficam um pmaie elaborados, mas ndo aumentam em
tamanho. Na Figura 32, pode-se notar como o pelado mostra um interesse melodico
explicito, funcionando melhor se for tido como uapaesentacéo da tonalidade da musica, caso

do Tambourin de Rame&it, a partitura ndo traz indicacdes de dinAmicasmaissexpressivos.

10

PrerLunio.l

ally Muozart,

S%E-?ﬁ

P rf- Tt

(efifits

Figura 33 Preludio.l. alla Mozart(CLEMENTI, s.d., p. 10).

Para aprofundar a questéo, foram observados asdprelque Clementi publicou com o
seguinte tituloClementi’s Musical Characteristics, or A CollectiohPreludes and Cadences
for the Harpsichord or Piano Forte. Composed in giide of Haydn, Kozeluch, Mozart, Sterkel,
Vanhal and The Author. Opera.lNa Figura 33 € mostradoRseludio | alla Mozart — Andante
— Allegra Nele se destacam as passagens com carater edepds cinco compassos de
musica estruturada ritmica e melodicamente. Todogreludios desta cole¢cdo tém em comum
0S aspectos observados Reeludio | alla Mozart as se¢cdes sdo metricamente organizadas e
interrompidas por cadenzas de maior ou menor tamadé Unicos preludios que Clementi trata

de forma diferente sdo os que tém o titulo “allan@nti”, onde o carater cadendfaldomina

353 Na versao em inglés dotroduction publicada em 1801, as LicBes sdo apenas as misicagja, 0 nome
Licdo ndo aparece discriminando o preludio, masisiea; o0 nome Li¢@substituiapenas o nome da peca que, na
edicdo alema de 1820, aparece corambourin de Ramea®u seja, na edi¢do inglesa, o titulo “Licdo” desi
apenas a musica e ndo inclui o preludio.

34 Nesta colegéo sdo dedicados dois prelidios aamudpositor citado no titulo e depois uma cadenzada
um. Essas cadenzas sao diferentes dos preludioedidla em que seu carater é ainda mais livre @ouferma,
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quase que completamente as pec¢as. Nao se tem toehtrsobre qual teria sido o sentido ou a
funcao desta colecdo. Neste fragmento, uma peqagigazgcompasso 6) interrompe o sentido

métrico da melodia.

Figura 34 Vingt-Six PRELUDES [...]15° Prélude in G moll

A funcdo dos preludios é a mesmalnstructionsde Cramer, com a diferenca que em
Cramer, os preludios cumprem a funcdo de anunamatom, ao invés de uma peca, como, por
exemplo o “Prelidio na tonalidade de Do Maior” dtréldio na tonalidade de Mi mendy
(CRAMER, 1810, p. 19, 25). Os preludios sdo segujur pecas sem titulo, porém numeradas.
Da mesma forma que Cleméfitj Cramer usa pecas de outros autores apds osipeeltd

Prelude dans le ton de Pa mineur.

N41.

Plaintive.

Figura 35Prélude dans le ton de Fa mined¥. 41. Plaintive.

Cramer igualmente publicou uma colecdo de preladimgt-Six PRELUDES dans les
Modes majeurs et mineurs les plus usités pour émdtorte par J. B. Cramer. {CRAMER,
s.d.). Esta colecdo surpreende porque seus preladim sdo longos e estruturados como os de

Chopin ou de Bach do Cravo Bem Temperado, ou mesnde Clementi ja citad®s; sdo pecas

inclusive mais do que os referidos preludios “d@lementi”. Destaca-se igualmente que, apesar dotigda
nomear o cravo, todas estas obras vém com sinaisémica (de “p” a “ff", “cres:”, “dim:” e “sf”) hexequiveis
nos cravos.

35«prglude dans le ton d"Ut majéwe “Prélude dans le ton de Mi miné(CRAMER, 1810, p. 19, 25).

%6 No IntroductionsClementi usa musicas de outros autores e as cHarhigéo [esson) depois, em letra
menor, cita 0 nome do autor: Handel, Corelli, Méz@puperin, Scarlatti, Pleyel, Dussek, Haydn, Raum&€ramer,
Beethoven, C.P.E.Bach, Paradies, e “Sebastian BAohtbdo ele publica cinquenta licdes (CLEMENTY,/74).

%7 Todos os preltdios do Op. 19 de Clementi ocupaas gaginas cada um na edicéo citada, e o prinesito t

54 compassos.
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curtas, as vezes com um compasso, escritos connemesgadenzascomo se pode perceber na
Figura 34: o preludio foi escrito sem métrica dieffine barras de compasso e usa seis pautas,
estes aspectos sugerem um caratetadienza A figura mostra apenas as duas Ultimas pautas
deste preludio que, na se¢do recortada, se egtendeis oitavas.

Como se pode notar na Figura 35, os preludios gam€r usa ndnstructionssao mais
estruturados ritmicamente; contudo se destacamaopnteresse melddico, que contrasta com o
carater cantabile da musica subsequdpitrtive).

Os preludios de Bomtempo séo pecas curtissimasermmiem quatro compassos e 0
maior, doze; apresentam uma grande variedade dalfis de compasso, tonalidades, sinais
expressivos, dinadmicas e articulacfes. Toista Preludiosforam dispostos em apenas cinco
paginas (na versado de 1816), foram eliminados al@oehcdo do autografo (1816-1842), e seu

material ndo foi reaproveitado.

b
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Figura 36 Preludio 6. em si, méf. (BOMTEMPO, 1979, p. 38).

Os Trinta Preludiosde Bomtempo sao diferentes dos prelidios que CGlgraeCramer
usam nos seus respectivos métodimdrqduction e Instructiong e nas cole¢bes citadas.
Comparando os preludios de Bomtempo com os dosdoete Clementi e Cramer, a grande
diferenca notada é que Bomtempo se interessa maens® em introduzir uma tonalidade, em
apontar desenhos melddicos e sugerir caracteresomatrastantes. Percebe-se seu interesse em
registrar as indicacbes de “carater” dos preludiosjue nem Clementi ou Crarmf&rfazem.
Diferentemente, Bomtempo usa varios tipos de sexgisessivos: “p, f, cres. dim, ten, <, >, pp,
legato, rallent, staccato” e outros, além de deazenmdicacbes de andamento distintas
(BOMTEMPO, 1979, p. 38-41). No entanto, Bomtempuaés econémic8® no uso do registro
do piano nodrinta Preltudios

38 A estranheza do dedilhado desta peca foi discuédaecd®.2.2 O dedilhado, o legato e a igualdade de
toque propostos pelo Op.19.

39 Clementi e Cramer tratam suas colecbes de prallmino colecdes de musicas, com todos os detalhes
possiveis discriminados; no entanto os preludioseds respectivos métodos ndo trazem a variedaitelidacdes
de dinamica, andamento, articulacao e expressaBauméempo usa na versao de 1816 do Op. 19.

379 Ao comparar o registro usado pelos exemplos dégios dos métodos de Clementi e de Cramer coneos d
Bomtempo, percebe-se que Bomtempo usa menos oiavegenséo deles. Isso é destacavel, pois, seiieita,
Bomtempo fazia questdo de explorar a regido agodai@ho cada vez que este ganhava mais notas nes se
extremos, como no caso do 4° Concerto para piaroeyemplo. Vieira chega a dizer que seu uso dodasgera
excessivo (VIEIRA, 1900).
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Figura 37 [Preludio] 20 em Sol, mefBOMTEMPO, 1979, p. 40).
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Figura 39 [Preludio] 28 Mib, men.(BOMTEMPO, 1979, p. 43}~

Como exemplo da maior quantidade de recursos caoipaais usados nos preludios por
Bomtempo, foram selecionados o Preludio 6 (Fig@ga 30 (Figura 37) e 27 (Figura 38) e 28
(Figura 39). No caso da Figura 36, o preludio éemmadamente curto, traz as indicacbes
“Moderato”, “p”, “ten” e também foram notadas ligads de articulacdo e fermata; estende-se

por quatro oitavas.

371 Este preludio, o Gnico com oitavas paralelasufaa exposicdo muito simples da tonalidade (usapdoas
as funcdes tonais bésicas, I, IV, V) e consegue, s dessas oitavas, propor uma cor peculiar.
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Bomtempo, diferentemente de Clementi e Cramer, @smeveu outros preludios,
colecbes de preludios ou cadenzas, ou pecas coomalgearacteristica especifica de
“preparaGao” ou “apresentacéo” para piano dos geaisnha conhecimerifa

E preciso considerar que tanto imroduction de Clementi quanto nmstructionsde

Cramer esta documentado que o sinal de fermatajydquassociado a notas ou acordes
(excluindo dessa associacdo as fermatas sobre spawssgnifica que em alguns casos o
executante pode inserir uma variacdo, improvisdoonamentacdc”> (CLEMENTI, 1801, p.
8), de acordo com seu “bom gostd"(CRAMER, 1810, p. 26), contudo, Bomtempo além de
ndo escrever as fermatas nas suas musicas em negreemiue seja oportuno introduzir algum
improvisd’’>, ndo registra em nenhuma das verséeEldmentosa consideracdo sobre a pratica
em questao.

O pensamento de que o instrumentista deve sabeovisgr pode ser concebido como
uma diferenca em relacéo as préaticas do senso corawmbiente da muasica erudita para piano,
por exemplo, no argumento de Adorno a respeitaratiicio vienense da segunda metade do

século XIX e inicio do século XX:

“0 exercicio da interpretagdo estava vinculado dao composicdo, mantém-se hoje quase
exclusivamente por meio de&peticdo de um repertério historicamente definglaelimitadd
(apud KUEHN, 2010, p. 747, grifo nosso).

Em relacdo a pesquisa e ensino de musica no Bramil,foi possivel averiguar em
programas, gravacoes e similares e nem tampouderzom quanto os intérpretes improvisam
nas obras para teclado do repertério do periodolago pela presente dissertagdo. Mas, pode-se
questionar duas praticas: a primeira refere-sadictio de interpretacdo que ndo discute e nem
sugere a necessidade de improvisar dentro do dstilon determinado repertorio historico (por
exemplo, como parte integrante de uma determinadaria do curriculo que define aquilo que
0s instrumentistas devem estudar); e a segunddaapmila ser pequena a pesquisa de autores,
obras eprincipalmentepraticasmusicais que ndo formam parte da tradicdo académoi@nsino
da musica.

Pode-se concluir que embora o uso do preltadio e@ossndnimo de improvisacdo, 0s

Trinta Preludiosdo Op. 19 revelam, servindo como exemplos, o iasergpedagogico de seu

372 No catalogo de obras de D"Alvarenga ndo consthurerpreldio para piano, além dbsnta Preltdiosdo
Op. 19 j&a mencionados (D"ALVARENGA, 1993).

373 “Embellishments” (CLEMENTI, 1801, p. 8). Newman me@ona a pratica de improvisaadenzasem
pontos especificos de concertos e sonatas de saétum periodo classico (1972).

$74«Bon golit” (CRAMER, 1810, p. 26).

%75 por exemplo, n&onata Op. Jlas fermatas estéo dispostas no meio de passegensarater cadencial, em
lugares onde néo faz sentido acrescentar um ingr@uma passagem escrita para soar de manei@visguta; as
outras fermatas que aparecem sédo aquelas quesebt&oa Ultima nota de cada movimento.
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autor em ensinar ao aluno uma pratica musicalidargtie, pelos métodos para piano analisados

neste trabalho, comecou a desaparecer entre astasade musica erudita durante o século XIX.

3.3 A pesquisa de praticas musicais decorrentesstiocdo da obra de Bomtempo

A partir da revisdo bibliogréfica relacionada astipas da musica historicamente
informada no Capitulo | e da andlise dos textodidgitaficos no Capitulo Il, julgou-se que
entender o gosto classico, na obra de Bomtempog comtrario ao gosto pela Opera italiana em
Portugal, ndo foi suficiente para compreender agsoénalisadas.

Evidentemente, a questdo importante ndo é determirgauma certa producdo musical é
superior a outra, ou tentar definir com muita éafalguma dicotomia do tipo “musica operistica
italiana versus musica instrumental classica”; teaar em conta que individuos com diferentes
tipos de gostos e praticas musicais ocupavam eitdisgim o espaco publico e privado, e que
essas praticas e obras musicais podiam conter miesn@iundos de outras praticas; ou seja, que
classificagdes binarias (vocal-instrumental, itadi@lemao, etc) ndo devem impedir que se note
que existem praticas musicais que podem incluiruaasnento ou um diverso grau de mistura
dos ditos “opostos”, ou ainda o cruzamento de ggaticas diferentes. Conclui-se que nenhum
tipo de influéncia é capaz de, por si sO, explicaentido das musicas ou da interpretagcéo delas,
e ao mesmo tempo, nenhuma palavra, conceito osifetagdo é bastante para fornecer ao
intérprete 0os meios suficientes para abordar aasoimusicais apropriadamente. Além disso,
supde-se que o intérprete seja um participante atwecriacdo da obra musical.

Portanto, neste ponto da dissertacdo, percebeesasgcategorias utilizadas para realiza-
la podem ser incapazes de responder as questéepargeem no proprio material analisado. A
guisa de elucidacdo, foram enumeradas a seguimalkgraticas musicais observadas no
presente estudo que, enquanto maneiras propriasroa mistura de praticas, que criam entre

elas um elo intertextual, podem sucitar maior ggee da musicologia:

1. Pratica, durante uma récita de Opera, de aceitar (blerar’) a execucdo de musica
instrumental estranha & 6perd’® Trata-se de abordar praticas que ndo estio Gmssges

partituras e ndo sao notadas como parte daquilpape ser tido como execucao.

376 Magaldi, em artigo sobre a recepgéo de musicapeiaamo Rio de Janeiro no periodo do Império, escre
gue a Opera ndo era concebida como produto astiSiralizado” (“finished”), em decorréncia disspodia gerar
uma variedade muito grande de derivados que séaggus aos distintos gostos e preferéncias: aridi@aposer

108



2. Acolhimento de melodias com carater vocal muito nidlo em algumas sonatas
instrumentais, geralmente no segundo movimentoNos casos tratados no presente
estudo, pode-se supor que esta feicdo vocal emolivas musicais dramaticos ou
operisticos, apenas porque 0 estilo musical opmristaliano era imperante naquele
momento. Por exemplo, nas Figuras 40 e 41 podeesmlpger como a feicdo vocal (a

figuracdo ritmica e os intervalos usados sdo pganfi@inte adequados a uma execucao

vocaf’’) aparece em uma obra instrumental, aparentemargecfar um contraste com o

restante da musica.

Figura 41, Three Sonatas (...) Op. 18.18, Larghetto con molto espre$BOMTEMPO, 1980, p. 245)°.

substituidas, reminiscéncias operisticas podiaculeir como dancas, hinos ou composicdes religioFaschos de
opera também geravam versées para piano (MAGALD52p. 8-9).

377 Ou seja, uma melodia com feicdo instrumental coatter figuracées ritmicas e desenhos intervakues
mesmo que possam ser executados por um cantdiand@osentido musical do ponto de vista do candmdém se
entende por feicdo instrumental aqueles tracos#oeémpossiveis no canto. Talvez seja necessao fem estudo
mais detalhado daquilo que se entende por feic@al v instrumental, tema que ndo foi possivel @donesta
dissertacéo.

378 O fragmento apresentado faz parte do primeiro memto; este movimento parece se encaixar na forma

sonata tradicional (exposicdo, desenvolvimento-exposicdo), mas recebe dentro dessa forma umassiccele
desenhos melddicos que parecem se justapor. Aslropntrasta com a figuragdo em colcheias antaréde, (que
se assemelha a uma invengéo a duas vozes) e tamwas 0 a figuragdo em semicolcheias posterioe (gm um
carater mais brilhante). Os aspectos vocais qus seailestacam sdo os sucessivos saltos em diegndo, e 0s
saltos de oitava na melodia no momento culminaatiease.

379 Os saltos de oitava evocam o climax de uma peagad=s e os desenhaloraturad em alta velocidade
(por exemplo, Figura 42), enfeitam a melodia, c@oontece nos noturnos de Field e Chopin, ou enmralgypecas
de Hummel. Também foi encontrado este tipo detasecoloratura em Clementi, em varios movimentos lentos
das suas sonatas, aspecto também percebido emrBpoéecomentado na se¢d@.2.3 O legato no Op. 19.1.4
Aspectos gerais da primeira parte do Op. 19: “Elenes de Musica”’ Em relagdo a Clemerpibde-se citar como
exemplo aSonata Opus 40 Nr.fjue, no seu movimento lentlolto adagio, sostenuto e cantabile,expresséo
“rallentanto” aparece seis vezes, mais a expressab libitun? e “a pia---ce--ré sucedidas por & tempd
(CLEMENTI, 1982, p. 77-79, italico do autor), tomu possivel concluir que o carater da obra é npatecido ao
de um noturno. Newman comenta que a obra de Clefdeabnteria tragos pré-romanticos tais como “haria
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3. Composicédo de obras que foram feitas como variacde® temas operisticos, ou de
obras em que, em alguns dos seus movimentos séadizatlas melodiag®® de 6peras
muito populares em um determinado momento da histéa®*’; podem ser musicas
puramente instrumentais, como pecas para piano sol¢An Introduction, Five
Variations and Fantasie, upon Paisiello’s favodtie. Hope Told a Flatt'ring Tale [...] by
J.D.Bomtempo, Op. 6; Fantaisie et Variations paPiano Sur |"Air de Mozart Souvez
Sensibles [...] par J.D.Bomtempo, Op. 21; An Amnf de Opera of Alessandro in
Efessd® [..] by J.D.Bomtempo Op. 22ju musica de camara(Fantaisie [musica
manuscrita]/ pour forte piano, deux violons, altd @oloncelle seconde fantaise /
composée par J.D.Bomtenipp Fantaisie [mUsica manuscrita] Avec des variatiqreur
le Forte Piano, sur un thema de |'opera (La Donmd Hago) musique de Rossfi
borrdo / composées par J.D.Bomtempeém referéncia a Figura 42 pode-se comentar o
uso dascoloraturas®® para enfeitar a melodia, notando-se que estes/msotiom carater
vocal costumam ter um acompanhamento mais simplegjdele usado em outras se¢des

das mesmas obras (ver também as Figuras 40 e 41).

cromatica, agrupamentos ritmicos irregulares, ip8es subjetivas e outros detalhes da escrita”rofohtic
harmony, irregular rhythic groupings, subjetivecimgtions an other details of his writing” (NEWMAN,972, p.
753)

%0 para que essas musicas sejam reconhecidas pditopél autores parecem se limitar a usar melatias
Operas, ou a fazer uma transcrigdo completa ougpaas outros elementos da musica (conservandel@di, ndo
tem sentido imitar uma estrutura musical como anbaia ou a forma, e pretender que o publico reagmlte
artificio; em todo caso, este ultimo tipo de imitaqdo foi encontrado).

%L« ] e através de grande parte do século XIXaosnjos para piano de éperas contemporaneas tis/ori
foram passageiramente padréo tanto nas salas dertmguanto dentro de casa”; “[...] and throughauth of the
nineteenth century piano arrangements of the cuogera favorites were standard fare in the cortwtas well as
the home” (ROSENBLUM, 1974, p. xvi).

32 Esta 6pera de Bomtempo néo foi concluida, e exsetela forma executados em Londres, em 1811, para
celebrar uma vitéria das tropas portuguesas (D"ARENGA, 1993), e também foi divulgada como parteicha
colecao pertencente ao género da 6pera: “[ilegioBIDPERATIC AIRS, The subjects taken from The Most
Approved Operas, ITALIAN, ENGLISH, &.&. and Arrandefor the PIANO FORTE. With an introductory
movement [ilegivel], by the moft Eminent Authors]{.(BOMTEMPO, 1980, p. 309, grifo do autor). Ctdade uma
obra instrumental ser divulgada como sendo um ddoivda 6pera mostra o quao predominante foi o gusto
Opera naquele periodo. Nestas trés pegadrtroduction, Fantaisie, An Airp tema vem depois de uma introducao
e antecede a sequéncia de variacfes. Na colecfiegds para piano solo de Bomtempo, ndo foi enamtra
nenhuma melodia operistica dentro da forma sometséja, quando Bomtempo utiliza temas de Opelag faz
dentro da forma tema e variagcbes), e quando sansigemas ou melodias de terceiros, Bomtempo dssm
explicito nos titulos ou subtitulos das obras.

33 Conforme a ficha bibliografica encontrada na Biteica Nacional de Portugal, “A Segunda Fantasia é
baseada na Aria Nel cor piti non mi sento, de Rlaisiacesso em 22-09-2012.

34 Rossini foi amplamente reconhecido: “Também asigées para pianoforte, ou para canto e pianofdete,
excertos de Opera, revelam um aumento substaresé ditimo periodo [1812-1834 em Portugal], destdo-se
aqui algumas reducdes do repertdrio rossiniano' BBQUERQUE, 2006, p. 33).

35 0 efeito decoloratura (passagens geralmente escalares que enfeitam eteamihada melodia) é
encontrado em outras obras de Bomtempo para p@oajge nédo as ja citadas e ndo se relacionam coso ade
temas operisticos ou vocais; em algumas pecagmnprego € muito intenso, como por exemployagiacao]: 5.
Largo con Espressiondo seu Op. 15 ouAdagio con molto expressiode Op. 20.

110



il o

)
i
A
EEEi:'_‘
b
ssisy
i
i

1 1N o I o W ol O D N B T R U A 3Ll
—Lrg_[l?%_lﬁ_'rir_lr_ll}rxlli U s bl 11 B3 T LU YL T T 1 Y | B - 3 =
= E’E
ten ad lbitum ewn P
~~
B i v L
— = =
—— ' =
i 1;';1” —

Bomtempos Fantasie Op.6.

Figura 42,An Introduction, Five Variations and Fantasie upBaisiello’s favorite Air (...) Op..6Thema
(BOMTEMPO, 1980, p. 365"

4. Uso de melodias ou temas de carater popular ou nadial na masica instrumentaf®’
(Fandangd® with variations, for the Piano Forte [...] by J.Bomtempo; Capriccio and
God Save the Kif§’ [...] by J.D.Bomtempo, Op. 8; Two Sonatas and Aubar Air with
Variations, for the Piano Forte, with a Violin Adopaniment, ad IiB. [..] by
J.D.Bomtempo Op. 15; Variations pour le piano asecompagnement d orchestre sur le
minuet du fandang@’ [Bomtempo).

5. Arranjo, adaptacdo ou transcricdo como pratica musial do repertério para piano’™*
(An Air, from de Opera of Alessandro in EféS8¢...] by J.D.Bomtempo Op. 22; First

386 Como foi mostrado pelas Figuras 40, 41 e 42, adigelvocal é acompanhada pela parte da méo esquerda
que costuma ser mais simples do que o materiabusathesma peca em outros momentos.

%70 uso de temas populares e folcléricos, como hrteepertério para teclado, estava “altamenterdedtsa
moda” (“highly fashionable™) no inicio do séculoX({ROSENBLUM, 1974, p. xvi; ROSEN, 2000), mas aator
como Haydn, Mozart e Beethoven transcreviam tentgmilpres diretamente para suas musicas apenas como
excegdo, pois esses autores elaboravam os temadoqessolviam utiliza-los (NEWMAN, 1972).

%8 O fandango, tido como a danca de origem espamhaia amplamente difundida, virou moda no final do
século XVIII entre a aristocracia (OXFORD MUSIC OMIE, 2012, acesso em 06-02-2012), no Brasil foram
caracterizadas como ‘“licenciosas” por Curt Langei@@MONTEIRO, 2007). A obra de Bomtempo citada segu
forma tema e variacgdes.

%9 Obra dedicada ao Duque de Sussex, a melodia lojer® nacional da Inglaterra; sua forma é a dete
variacdes.

3% Estas variagbes foram perdidas (D’ALVARENGA, 1998as mesmo assim, o titulo mostra o uso do
fandango no género repertério erudito.

391 «As transcricdes de sinfonias para o teclado fordenfato, frequentemente feitas na Era Classi¢adl
1820 aproximadamente]”; “Transcriptions of symplasrior keyboard were, in fact, often made in thes€it Era”
(NEWMAN, 1972, p. 108). O inverso também acontec@mno por exemplo, arranjos de sonatas para piano d
Beethoven para quartetos de corda (NEWMAN, 1922ybEm “[no inicio do século XIX em Portugal,] unmmero
razoavel de professores e musicos realizava asagopegas musicais <<ao gosto do cliente>>, ppodqué a
musica impressa ndo podia oferecer” (ALBUQUERQUIE®, p. 83, grifo do autor).

%92 Na capa desta obra esta escrito que foi arrangdhpra seja tratada como composicéo pelo editer qu
publicou a obra para piano solo de Bomtempo, FilpeSousa (1980). Também foi comentado que Bomtempo
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Grand Symphony [Musica Impressa]: Arranged For TRerformeré®® On One Piano
Forte / J. D. Bomtempo; March of Lord Wellingtomorh the Lusitanian Hymii" of
J.D.Bomtempo Arranged as a Duet for one Piano Fbyt¢he AuthorPortuguese March.
Arranged for the Piano Forte and Composed & Dedidato The Portuguese Army, By
Their Countryman J.D.Bomtempd’®2Symphonie Composée et Arraiigéour Le Forte
Piano, Avec Accompagnement de Violon, Alto et Ygdlbe [Manuscrito / Par J.D.
Bomtempo; % Symphonie Composée et Arrangé pour le Forte PiaAvec
Accompagnements de Deux Violons, Alto, VioloncBieix Cors et Contrebasse [MUsica
Manuscrita] / Par J.D. Bomtempo; La Virtu Trionfant Cantata, Composta da
J.D.Bomtempo, e adabtata pel Piano FdtteDall’Autore Op. 10; A Paz da Europa.
Cantata. A Quatro Vozes com Coéros e Acompanhanwmt@rchéstra 6 Forte Piano
Obrigado [...] Por J.D.Bomtempo. Op. 17;Messe degiRem a Quatre voix, Choeurs et
grande Orchestre avec acompagnement de Piano auRetiOrchestre [...] Par
J.D.Bomtempo. Oeuvre #3).

6. Pratica de compor/executar pecas solo com instrumenad libitum®®

(An Easy Sonata
for the Piano Forte with an Accompaniment (ad Ubi) for the Violin [...] by
J.D.Bomtempo Op. 13; Two Sonatas and A Popularwhin Variations, for the Piano
Forte, with a Violin Accompaniment, adliff...] by J.D.Bomtempo Op. 15; Three Sonatas
for the Piano Forte, with an Accompaniment for tk@lin, Ad Libitum [...] By

J.D.Bomtempo Op. £#). Tal pratica musical sugere que um dos executantele p

adaptava repetidamente suas obras para conjuntosdmara para se acomodar a situacdes em que teria
instrumentistas diferentes para tocar suas pe@RREIA, 1992).

393 Esta obra publicada em Londres pela firma de Qi¢injea. 1811 e 1812), hoje seria nomeada comoosend
para piano a quatro maos. Foi por volta de 1800sgugiu 0 interesse em tocar pecas orquestraiagiogmaos
(ROSENBLUM, 1988).

394 Esta obra foi feita originalmente para coro e esa.

3% Esta peca e a seguinte, arranjos da mesma obéam mom instrumentacdo diferente, sdo descritacom
“musica de camara” na ficha bibliografica da Bil#ica Nacional de Portugal, acesso em 22-09-2012.

%% Nesta obra e na seguinte o piano substitui a stgue

$97«Com acompanhamento de piano na falta da orqug&@MTEMPO, 1819 ou 1820, capa).

3% No final do periodo classico (ca. 1820) os editoeeimpressores se sentiam compelidos a criar um
acompanhamento adicional as pegas solo como madeirassegurar as vendas de tais obras. Este tipo de
acompanhamento muitas vezes era criado pelo prépnipositor (ou compositor-intérprete); igualmemoelia ser
incluido ou omitido na execucao, estar ou ndo @desea partitura, vir ou ndo impresso, podia seagkuta ou
violino ou outro na mesma tessitura. Por exempdosituacdo particular na qual o violoncelo dobrav@aixo do
piano, a parte do violoncelo ndo era vendida (NEWWIA972). Este tipo de acompanhamento ndo desperta
interesse dos instrumentistas atuais (NEWMAN, 1R@SEN, 1986; SOUSA, 1980), e tem recebido pouca
atencao por parte dos historiadores (NEWMAN, 1972).

%9 Todas as obras citadas neste ponto foram classific como “piano solo” (SOUSA, 1980, p. vii), e o
caderno de partituras néo traz a parte do violinmenhuma delaspmenteno caso da Sonata Op. 9 N. 3, na qual a
parte do violino ébligato. Sousa julga que “Este tipo deompanhamentga entéo raras vezes posto em pratica,
nada acrescenta a parte do piano, pois o violinibaise a sublinhar, redobrando, as linhas e asdraas do piano,
numa escrita acessivel a qualquer violinista amat®mpoucos recursos técnicos” (SOUSA, 1980, p.giifo do
autor). Ver nota anterior.
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completar ou reescrever a padd libitum quando a mesma estiver desaparecida ou
incompleta, ou também executar pecas solo com amumapentosad libitum criados

apos a morte do compositor.

Depois de ter notado a persisténcia com que osugashpres atribuem um gosto classico
a Bomtempo, e que esse gosto pode ser associadsiéande Clementi ou a masica vienense,
parece estranho o fato de Bomtempo ter escritosp@srumentais com uma clara influéncia
das praticas da Opera ou do gosto pela musicantaliEntende-se pois, que suas obras podem
incluir uma determinada mistura de interesses gtogpmesmo que um desses gostos prevalega,
e 0 mais destacavel € que pensar em praticas nsugieanite ao pesquisador estabelecer

diferencasem relacao as ideias ja estabelecidas.

3.4 Questdes praticas da interpretacdo do repeotde Bomtempo

Como resultado da analise comparadaMigtodo de Forte-Piano Op. 1€le Jodo
Domingos Bomtempo, é possivel concluir que a esgidira fortepiano chama atencéao para os
seguintes topicos, que podem ser considerados coaomtros compositores do periodo:

1. Necessidade do controle de um grande espectrocdesos técnicos e expressivos do
fortepiano (trinados, trinados duplos e triplogyados com desenhos melddicos em uma
ou duas vozes ou com oitavas, arpejos dos maiadearitipos, desenhos escalares dos
mais variados tipos, tercas nos mais variados tesersextas, sétimas, oitavas, notas
repetidas, acordes, saltos, cruzamentos de madsnE).

1]

Uso de dindmicas (“pp” até “ff”) por contraste & goadacéao.

Uso de todos os registros do piano, exploracaetobellacdes e timbres do instrumento.
Uso de passagens cadenciais nas quais a velo&@dadeecurso expressivo.

Interesse por contrastes harmonicos e de textsraamposi¢oes produzidas.

Uso continuo do pedal como “nova” sonoridade.

Execucédo a tempo, salvo indicacdo em contrario.

© N o g &~ WD

Leveza, igualdade sonotagatoe sonoridade “brilhante”, como regra do toque.

Como consequéncia da reflexdo sobre a bibliogaiapulsada e do estudo do Op. 19,
sugerem-se 0s seguintes protocolos para a integaetdo repertério de Bomtempo em um
piano moderno:

1. Atencao com os acordes ou arpejos de acordes i@ gggve do piano.
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2. Cuidado com o uso do pedal em ocasifes onde naesévpl ndo liberar os abafadores
sem misturar as harmonias, mesmo quando é isse eqja indicado pela partitura. Do
mesmo modo, se a partitura ndo indica, € muito gwelvque a passagem tenha sido
concebida como utilizando o pedal.

3. Cuidado com as dinamicas ff, e com o sentido angbéas marcacdes de dindmica de
Bomtempo.

4. Como regra geral, os ornamentos sdo tocados nmtemm@s trinados comecam com a
nota real, salvo indicagdo em contrario.

5. Atencdo com o fraseado; pensar conscientementelgum draseado, mesmo que a
partitura ndo indiqgue nenhum.

6. Atencao para as indicacfes de interpretacdo descr#t partitura, seja para obedecé-las

ou nao.

3.5 Proposta de Interpretacdo de algumas obras péaao solo de Bomtempo

Para propor uma discussao sobre a interpretacabrds para piano solo de Bomtempo
foram escolhidas algumas pecasklementos aSonata Op. 1As ideias utilizadas resultaram

da revisao bibliografica em conjunto com as refésxteitas a partir dalementos
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Figura 43 Licad 62 All°. CommoddBOMTEMPO, 1979, p. 37).

A Licad 6% AllI°. CommoddFigura 43) foi escrita a partir de duas linhasddiglas (na
mao direita e esquerda respectivamente); na méaiadé possivel observar que no meio de um
desenho continuo de colcheias existe uma melogiidita’® (sib, do, reb, do, etc) que poderia
ser um pouco mais destacada do restante das @otiedilhado que Bomtempo sugere reforca
esta ideia, pois 0 uso sucessivo de dedos adjagesaite tocar o desenho em questéo ligando-
o completamente. Nesta licdo o uso do ssfatdo deixa duvidas quanto ao seu sentido de
acento, que neste caso, esta sempre associadeda tearmoénica, a mao esquerda e em alguns

outros, a tempos fracos.

400 Rosenblum, ao descrever o toque prolongado, expjie 0os compositores escrevem desenhos de uma
maneira, mas o0 executante deve sustentar algurtesalém do escrito, produzindo outra figuraca®@g}.9
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Um aspecto estranho é a maneira pela qual Bomtawaoo desenho da méao esquerda,
que é escrito em oitavas, mas em alguns lugaresutigtituidas por uma nota s6. Na versao
revista (1816-1842), Bomtempo muda algumas notasegjistro de alguns fragmentos inteiros
na mao direita, mas na mao esquerda esta incor@&stdo uso das oitavas é novamente
repetida. Nao foi possivel atribuir um sentido roaka esses dados.

A Licad 62 da versdo de 1816 é a mais elaborada e dificiixéeutar, mas na versdo
revista ha outras semelhantes quanto a dificuldiezdexecucdo. As licbes sdo mais faceis de

executar do que os estudos.

SENE

=
Figura 44 Est. 8°Allegro Assa(BOMTEMPO, 1979, p. 55).

O Est.[udo] 8° Allegro Assaie o Est.[udo] 11.Allegro Assaiexemplificam o género
estudo concebido como musica que foi escrita pamaop problemas técnicos ou mecanicos ao
executante. Cada peca geralmente se concentra eraspecto da técnica instrumental ou
composicional, e o aspecto escolhido devera seradop em alturas distintas ao longo da obra
(OXFORD MUSIC ONLINE, 2012).

No caso ddestudo 8°.sua construcdo baseou-se em escalas e arpejos ppetem, ora
na mao direita, ora na esquerda. Do ponto de wigkical € possivel notar que o estudo oferece
uma variedade de dinadmicas, modulac¢des, timbres (s@ados os registros extremos do
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instrumento), contrastes de carater musical, emassimo nalicad 62 existem melodias
implicitas na escrita (na Figura 44, ver os compag6-21 e do 25 em diante).

Ainda pode-se destacar o efeito de crescendo dopassos 25 a 27 e 28 a 31; no ultimo
caso, na méao esquerda observa-se uma descida icem@sgociada a desenhos ascendentes da
mao direita, embora a palaweescendmu seu sinal equivalente ndo estejam escritos. &st
tipo de situacdo em que a escrita musical sugeeerealizacdo que as indicacdes expressivas
ndo acompanham. Pensar que o intérprete podeeter fiartitura ndo ajuda, pois as partituras
sdo sempre incompletas e imprecisas em algum g@gengo necessario que o intérprete
compreenda e assuma uma determinada reali2acao

ALLEGRO ASSAL

o it e
Bl 172 L

Est. 11.

Figura 45Est. 11Allegro Assa(BOMTEMPO, 1979, p. 62).

O Est.[udo] 11.Allegro Assai(Figura 45) é um exercicio de oitavas em desenhos
escalares e saltos para as duas maos. O timbréado pomo recurso expressivo pode ser
deduzido a partir do fato de Bomtempo indicar stemdamentéllegro Assaie sempre stact.
Como aconteceu em relacdo ao estudo anterior, eto®fdecrescendoe decrescendsao
necessarios, mas foram escassamente prescritak, Aia mao direita, a partir do compasso 5, é
possivel notar que um desenho, que esta na vonanteode ser destacado pelo toque, recurso
sonoro possivel nos pianos da época.

Em relacdo &onata Op. Ifoi utilizada a Unica edi¢do da qual se tem coimhento, que
€ a edicdo de Filipe de Sousa (BOMTEMPO, 1980)odmgao facsimilar de uma edicdo do
inicio do século XIX, ndo traz nenhuma nota critra relacdo a execucdo das obras ou da

edicao da partitura.

401 pode-se argumentar que existe uma diferenca @mepresentacdo da obra e a representacdo da &xecug
porém, em ambos 0s casos, cabe ao instrumentistprietar dados.
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Figura 46 Grande Sonate Oeuvré'l All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 8).

Parte da desconfiangca necesséaria em relacdo &upadeve também incluir as notas,
como por exemplo, na Figura 46, onde no compasSoethB que a mao esquerda mostra o
acompanhamento em colcheias que contrasta com wequantes e depois, ndo fazendo sentido
em relacdo ao contexto; soma-se a isto o fato deesig mesmo trecho € uma repeticdo do tema
inicial (como na Figura 47) da sonata, onde o a@mhamento em semicolcheias € continuo.
Este tipo de situacdo parece mais um erro do eopistlapso do proprio compositor, do que
propriamente uma ideia musical explicita do contposA decisédo de tocar de uma ou de outra
maneira ndo pode ser atribuida a partitura. E resspmlidade do intérprete fazer a critica a

edicao antes de preparar sua realizagéo.
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Figura 47 Grande Sonate Oeuvre®] All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 2).

Outro aspecto comentado na revisao bibliografieagéestdo dos acordes ou arpejos de
acordes na regido grave do piano. Pode-se obssovi@rceiro compasso da Figura 46 o baixo
de Alberti na mao esquerda na regido grave do pi@oono percebido também por outros
musicoOlogos, este tipo de escrita tende a soargpolaca nos pianos modernos, razao porque,

nesses desenhos, é necessario tocar as notaseiditias de maneira mais suave.

117



Os uso de acordes e/ou arpejos ha regido grawmgaste na obra de Bomtempo, e em
alguns momentos sua execucao € particularmentelicaohgp em um piano moderno, como por

exemplo, na Figura 48:
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Figura 48 Grande Sonate Oeuvre®] All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 5).
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Também o uso do pedal conforme indicado pela peatié praticamente impossivel de
ser realizado em um piano moderno sem que as hassoem confundidas. Dependendo do
piano utilizado, o uso do pedal também pode mistosadesenhos cromaticos da melodia (por
exemplo, ogrupetosda Figura 46 e 47), nesse caso, em vez de obegl@wdicacdo de pedal da
partitura, parece mais acertado trocar o pedalda tampo, ou entdo com menor frequéncia,
dependendo do piano a ser utilizado.

Nota-se igualmente que as indicacdes de pedal graremais sugestbes do que
indicagdes, pois, por exemplo, 8anata Op. las primeiras indica¢cdes aparecem no compasso 1
e 3 (Figura 47), e as seguintes apenas nos congpadse 35 (Figura 49); do mesmo modo, a
indicacdo também pode misturar as harmonias fpaasrpejos novamente na regido grave do

instrumento.
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Figura 49,Grande Sonate Oeuvre®] All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 3).

No caso do segundo movimento Sanata Op. 1, Prestissimo Assaéio ha nenhuma
indicacdo de pedal nas oito paginas impressasgrpassivel notar pela maneira de conceber a
execucao, varias passagens nas quais parece ébdgailocar uma dose de pedal, como por

exemplo, € mostrado na Figura 50:
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Figura 50,Grande Sonate Oeuvre™] Prestissimo Ass§BOMTEMPO, 1980, p. 14).

No compasso 33 da Figura 49, é possivel notar @ad#pecto presente nas obras para
piano solo de Bomtempo, o0 uso dos sinais de dirsadedorma repetida. No caso especifico da
Figura 49, pode parecer que o sihah verdade quer dizef, mas em outras sonatas a repeticao
do mesmo sinal pode abranger muitos compa%sd& entanto, a mesma situacédo acontece na
Figura 48, e onde aparecem os sirfagsfz, podendo-se deduzir entdo que seu significado é

distinto.

Y adlibitum

Figura 51 Grande Sonate Oeuvre®] All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 9).

Como se pode observar nas Figuras 47, 48, 49 Bdfitempo usa sinais de dinamica
que, no caso ddonata Op. lvao dop aoff. Mas, ndo parece que seu uso seja completamente
coerente; assim, por exemplo, na Figura 49 ha amdgr climax enff no compasso 34, mas no
trecho equivalente da re-exposicao, ndo aparec@ab f§ numa situagdo que, levando em
consideracdo a forma, € similar; da mesma maneiean&lhante considerando a escrita, porque

parece evidente que é um ponto culminante, verdig@ e compara-la com a Figura 51.:

492 por exemplo, como acontece $@nata Op. 18 \ 3 no final do primeiro movimento, onde o sifi@parece
dezesseis vezes seguidas em dezesseis compassos.
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Outro aspecto percebido é o usolelgata Nas Figuras 46 e 47 é visivel a quantidade de
ligaduras na melodia; no caso do primeiro movimatdd&onata Op. 1as ligaduras nunca
atravessam 0S compassos.

E importante lembrar que os pianos do inicio daulséXIX n&o tinham a poténcia e a
ressonancia sonora dos pianos atuais, e que naguosteumentos, a articulacdo, além de ser
mais facil de se realizar, é indispensavel a carretecucdo do repertério do periodo
(ROSENBLUM, 1988). Pode-se pensar que essas ligadywe ndo atravessam 0S compassos
sdo de fato uma ideia musical muito clara, poisaso da Figura 47, com excecdo do la no
guarto compassdpdas as ligaduras mostradas iniciam um fragmento musima uma nota
dissonante (pois como deduzido do estud&l@onentososgrupetosdevem ser iniciados junto
com o baixo). Embora isso ndo deva impedir o imééepde mostrar uma grande linha do
compasso 1 ao 6, essas dissonancias marcadas @ornova ligadura ndo devem ser
enfraquecidas por utegatocontinuo entre o compasso 1 e o 6.
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Figura 52 Grande Sonate Oeuvre®] All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 3).

Apesar do comentado no paragrafo anterior, é gretgstacar que, o uso das ligaduras
em grupos como registrado na partitura ndo podea@widerado como convincente o tempo
todo, pois existem varios momentos em que outmdguso parece ser o pretendido, apesar da
escrita. Como por exemplo, no caso dos arpejosattagessam varias oitavas do teclado, eles
podem ter um efeito musical mais convincente senfiotocados ligados do inicio ao fim, e ndo
por grupos, como mostra a Figura 52.

Sobre o0 uso dtegatg ainda se pode comentar que, no cascad&nzaescrita na Figura
51, ndo existindo maiores indicacdoes a respeiteengento do texto, o intérprete ndo tem
respostas acerca da melhor maneira de tocar petddipassagens dentro do estilo. O teacho
libitum e o agrupamento em grupos de quatro fusas podsesgegerir uma execugao, mas o
importante, € que este tipo de situacdo em quenpasitor, escreve dentro das convencdes de
sua época, deixa marcas na partitura que dao épriete a liberdade para decidir como realizar
o texto. O uso do legato neadenzapode ndo ser necessario no fragmento em questao.
Igualmente a duracéo das duas fermatas no refEagmento ndo pode ser a mesma em todas
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as execucgoes, pois o resultado sonoro também pander do tamanho da sala e da sonoridade
e/ou reverberacdo do instrumento usado.

Bomtempo utiliza contrastes harmonicos, timbrichsamicos e de textura que podem
ser explorados pelo executante; entretanto, no @asagura 53, na partitura ndo ha indicacdes
expressivas suficientes, pois mesmo parecendo reeidgue poderia haver mudancas de
dindmica ou pausas, a partitura nédo € satisfaténime o compasso 107 e 108 pode-se executar
uma mudanca de dindmidgp@rap) que nao esta escrita e que parece Obvia; da nreamaira,
entre os compassos 109 e 110 hd uma mudanca npadoamento, 0 que sugere uma mudanca
de carater da musica, pois o material dos compdsdbs 112 contrasta com 0 que esta a sua
volta; talvez pudesse haver uma pausa antes doassm@d10 ou um pequenitardando no
final do compasso 109. Também ha mudanca de dimaemtre os compassos 113 e 114, que
poderia ser acompanhada de uma mudanca de timlereeoacao.

Nuances que ndo estdo escritas ndo podem deis®r dxecutadas apenas porque nao
estdo na partitura. E mais importante tentar eetead possiveis ideias musicais do que ler
apenas o registrado na pauta. Neste caso, a obed#&épartitura vai produzir uma interpretacao

limitada**®
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Figura 53 Grande Sonate Oeuvre®] All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 7)

Sobre o0 segundo movimento 8anata Op.1pode-se comentar que € mais simples do
ponto de vista musical e técnico. Bomtempo indioogegundo movimento conRrestissimo
Assaj no entanto, por causa dos desenhos melddicatossado pode ser tocado rapido demais
(ver o segundo tema na Figura 50); assim, mesnaos&pido, seu carater ndo € mais intenso
nem mais elaborado do que o movimento inicial.

93 Esta abundancia de contrastes pode ser explicadageste fragmento esta no meio do desenvolvintnt
sonata.
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Figura 54 Grande Sonate Oeuvre®,.Prestissimo Ass§BOMTEMPO, 1980, p. 18)
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Figura 55Grande Sonate Oeuvre®,.Prestissimo Ass§BOMTEMPO, 1980, p. 12)

Ainda é necessario comentar a ambiguidade da&sloRrestissimo Assana Figura 54
€ possivel notar que o sinljuando usado de maneira repetida sobre o ré b@odé ser
interpretado comaf, mas ainda no mesmo fragmento esse sinal paresdte usado como
indicacdo de dinamica. Soma-se a isto que na sEpdivalente a esta na exposicao, o sinal
aparece junto ao ré bemol (Figura 55), mas tamh#smeee o sinalz uma vez, o que deixa
davidas quanto a coeréncia com a qual a partituremipressa, ou levanta um questionamento
pelo qual cabe perguntar se para Bomtempo essa®riihs no uso dos sinais Ihe pareciam
evidentes, a ponto dele ndo se dar ao trabalherdmas especifico com o uso dos respectivos
sinais.

Uma passagem idéntica do segundo movimento, comeseagada na comparacao entre
as figuras 54 e 55, também mostra as ligadusagas de maneiras diferent® sec¢des que na
escrita e na audicdo sao similares. Ou seja, kgaalsiras descrevem uma ideia musical que nao
foi escrita corretamente, o intérprete pode julpae a solucdo € tocar ambas as passagens de
maneira similar, ignorando as indicacdes; ou peegsobre a importancia de se tocar passagens
similares de forma coerente do ponto de vista ddreseado e/ou articulacdo, ou pensar em que
medida é possivel tocar passagens similares owatgnies de maneira diferente, sem
comprometer a estrutura da musica, permitindo gquenonte as reconheca como sendo um

fragmento repetido.
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No caso d&Sonata Op. lainda se destaca o uso de todos os registros ttanrento
disponiveis nos pianos do inicio do século XIX (aerFiguras 44 e 47), bem como a utilizacao
de seus timbres distintos, como por exemplo, nar&i§6 a melodia, escrita na pauta da méao
direita, poderia soar de maneira mais contrasts@tas diferencas de altura se somar algum
efeito de timbre na execucdo (Bomtempo ndo esateviorma especifica sobre o timbre do

instrumento ndclementok

Figura 56, Grande Sonate Oeuvre®1,.All°. Moderato(BOMTEMPO, 1980, p. 4)

Na Figura 48 (p. 118) Bomtempo prescreve que osdasoescritos na mao esquerda
sejam arpejados. Este tipo de efeito € recorremteepertorio para piano de Bomtempo. Uma
maneira de tentar toca-los de forma clara é exeautata mais grave a tempo € um pouco mais
forte que as restantes.

A partitura daSonata Op. Iregistra uma grande quantidade de efeitos musocarsd
dindmicas, acentos, articulacdes, cruzamento des,nw@bocidadecadenzaspedal, contrastes
harmdnicos e agogicos, elementos comuns as prélécastros autores do periodo, cabendo ao
instrumentista a interpretacdo do sentido e azasgiio musical da partitura. A obra musical é o

resultado de sua execucao, ndo seu registro nd pape
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CONCLUSAO

Na concluséo foram registradas as ideias que tivenaior relevancia nesta dissertacao.

No Capitulo | foi feita a revisdo bibliografica, sl@cando-se que a expressao “Musica
historicamente informada” foi definida como a ota&ta por um conjunto de conceitos que
norteiam a execucéo de obras do passado no terapenpe, a qual, necessariamente, deve ser
objeto de constantes revisdes e criticas.

O esforco intelectual do intérprete comeca comcalka do repertério e se estende as
consideracBes técnicas, expressivas e estéticaexeleucdo. Ainda, é necessario que o
pesquisador ndo s6 domine seu objeto de estudaamégm constitua relacdes deste com seus
similares, com suas determinac¢fes sociais, cutunaihistoricas, e relacione estes saberes com
outras &reas do conhecimento.

O intérprete necessita conhecer as convencdessek@e do estilo que esta procurando
executar, pois sdo esses 0S recursos que acrescpossgibilidades de inovacao individual; é
dentro do dominio das convencdes que ele pode atuar

O intérprete pode ler/interpretar seu tegtmtra a norma ou tradicdo estabelecida. Ele
sempre atua a partir de um ponto de vista, comrdQdes parciais, com ideias mais ou menos
preconcebidas, em certo momento da histéria. Eataanfiguracdo da interpretacdo: ndo pode
ser tratada como verdade absoluta, pois seu lugsmmpo e no espaco limitam-na a ser apenas
uma versao. Isto leva o intérprete a tomar decigs@idazer juizos de valor. Entretanto, nenhuma
pratica pode ser considerada incontestavel, salato espaco da pesquisa académica, pois é
justo considerar os proprios pensamentos e prat@ma® sendo permanentemente provisorios e
limitados, como parte daquilo que pode ser questiompela propria pesquisa.

Perceber a funcdo compositor-intérprete permitébwatr outras competéncias ao
executante atual como, por exemplo, completartpeati que estdo perdidas ou incompletas,
adaptar determinadas obras a situacdes especifiaascrevé-las para outros instrumentos,
ornamentar ou improvisar pequerasienzagjuando necessario, etc.

Concluiu-se que a palavra “interpretacao” inclutessariamente a ideia de um ponto de
vista, de uma perspectiva ou de uma escolha, @gadavra “verdade” ou “autenticidade” ndo
permite, pois para qualquer leitor parece seribl#idtar o sentido absoluto ou exclusivista que
essas palavras tendem a carregar. A solucéo € éamiEoem versoes, interpretacdes, e ndo em
“verdades”.

Na discussao sobre o uso de instrumentos antigosneddernos, conclui-se que nao é
produtivo pensar que a pesquisa de instrumentdsiasi de um determinado periodo historico
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signifique que esses instrumentos e ideias se ihggoncomo um ponto de vista Unico e
excludente. Tocar obras do passado em instrumerdadsrnos €, pois, uma possibilidade.

Outro aspecto a considerar € que qualquer anaksériba ou proposta estética que
pretenda oferecer uma contribuicdo a musicologiaaa intérpretes ndo pode prescindir das
consideragOes que surgem pelo simples fato ddrexisa diferenca temporal entre 0 momento
em que uma determinada obra é gerada por um dasstoncompositor, e 0 momento histérico,
ou o lugar fisico, ou 0 ambiente cultural, etc. @nd determinado intérprete se propde a recria-
la. O conceito de obra autbnoma néo é suficiente praduzir descricbes ou explicagbes sobre o
sentido e a interpretacdo da produgcdo musical; c&ssério compreender obras, autores e
praticas musicais empregando pesquisas de ouéas @ conhecimento.

Gracas ao acesso ao pensamento de Bourdieu, chegpoweonclusdo de que pensar as
convengdes sociais como nao-universais, 0s pensasneomo socialmente construidos, é
colocar ideias como objeto de pesquisa. A anaksileias ou pensamentos inscritos em textos,
partituras ou praticas exige do pesquisador um dp@nalise que dé conta de abranger uma
maior quantidade de aspectos, para assim petd@ionare definir as questdes que estédo de fato
em jogo em um determinado momento.

Em relacdo a obra de Bomtempo, no Capitulo Il,ficeti-se que ele se dedicou a
divulgacdo da mdasica instrumental e a criacdo dae8ade Filarmonica, além de ter sido o
primeiro diretor do Conservatorio de Lisboa. Bonpendivulgou em Portugal, na primeira
metade do século XIX, um gosto que enfrentavaudades em duas vertentes: como musica
nao-italiana e como musica instrumental.

No Capitulo Ill comentou-se que a pesquisa feitaresm Elementosde Bomtempo
colabora com o estudo e a compreensdo da musitagpesa, contribuindo para o estudo da
musica brasileira e da musicologia no Brasil.

O Elementosde Bomtempo é um método que contém uma secaaligiedicada aos
rudimentos da mausica, traz exercicios repetitivedatlos os tipos e apresenta musicas como
licoes, preludios e estuddsdos no mesmo volumassim, este tipo de método para piano que
engloba no mesmo texto todos os aspectos citados;gnéo ter similares no periodo estudado
na presente dissertacao.

O fato de todos os métodos do periodo analisedim@uction, Instructions, Elemenfos
dedicarem uma parte aos rudimentos da musica e&qne a leitura musical era considerada
primordial no aprendizado do instrumento.

Ainda é necessario ponderar a possibilidade detitiscinterpretacdo de obras de outros
tempos usando como referéncias textos contemp@amemuelas obras. Assim, o estudo de
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métodos como dntroduction de Clementi ou d&Elementosde Bomtempo pode servir como
referéncia para propor ou questionar a execucé@bides do periodo.

Conclui-se entdo que Bomtempo nédo teve tempo deirter a versao revista (1816-
1842) ficando patente que, além de ainda desefaemtar a quantidade de exercicios, pretendia
que tivessem uma progressao mais gradual em redagdificuldades propostas.

As ideias de Bomtempo como as de Clementi regasrabs seus métodos, ao mesmo
tempo que tem caracteristicas tidas como modepumsekemplo, a passagem do polegar nas
escalas,) ainda propdem aspectos que estdo maasla®lpara seu passado (como a aversao ao
uso do polegar nas teclas pretas), aspectos essesa atualidade ndo séo tidos como
convencgao.

Sobre olegatq € possivel pensar que houve influéncia do pensante Clementi em
Bomtempo, observando-se, porém, que Bomtempo rgistrm comentarios tdo especificos
guanto Clementi. No entanto, conclui-se que o usleghtoé essencial para a compreensao da
pratica pianistica como sugerida por Bomtempo, ymujegato (seja como sinal de ligadura ou
pela palavrdegatg aparece com frequéncia em todas as suas ob@pipan solo as quais se
teve acesso.

Ainda se destaca que, em relacadchmentospara Bomtempo, a igualdade sonora esta
associada a passagem do polegar e deve ser cadsideomo uma qualidade do toque
pianistico. Assim, o uso do polegarlegatq a igualdade de toque estdo relacionadas engre si
também se relacionam com as possibilidades somrdertepiano. Ao mesmo tempo, pela
maneira como 0s exercicios foram dispostos (orgdoi por assuntos e em um texto didatico),
pela quantidade deles, pela sua diversidade, egusia de algumas indicacbes como “torne-se a
repetir’, pode-se pensar que aqueles exerciciosnb@am a intencdo de serem praticados como
exercicios diarios, no intuito de gerar destregaité para o estudante.

Os trés métodos analisad@dgmentos, Introduction, Instructionsdo consideram como
questao central o aprimoramento musical de umandetada interpretacdo; a0 mesmo tempo,
parece ficar implicita a ideia de que o dominiaige é mais dificil de ser alcancado do que o
expressivo. Desta maneira, uma vez que este doitdiomico esteja assegurado pelo aluno, as
guestdes musicais seriam mais facilmente resolvidasentanto, parece inexato pensar que,
naquele tempo, os intérpretes e/ou professores, sgum métodos ou livros de exercicios,
visavam apenas o desenvolvimento técnico.

Bomtempo estava ciente de todos os novos recusqudalica pianistica. Entende-se
assim que o material didatico proposto gellementogenciona dotar o aluno da destreza digital
gue naquele momento era concebida como consequixstudos técnicos. Isto ndo significa
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gue Bomtempo ou seus contemporaneos menosprezassapressividade musical; significa
apenas que, em textos didaticos, pareceu-lhesaess@io enfatiza-la.

Depois de ter notado a persisténcia com que osuasipres atribuem um gosto classico
a Bomtempo, e que esse gosto pode estar associadsiéa de Clementi ou a masica vienense
(Capitulo 1), parece estranho o fato de Bomtengp@scrito pegas instrumentais com uma clara
influéncia das praticas da Opera ou do gosto pékiaga italiana. Entende-se pois, que suas obras
podem incluir uma determinada mistura de interessegostos, mesmo que um desses gostos
prevaleca. Conclui-se também que nenhum tipo deéiméia € capaz de, por si sO, explicar o
sentido das musicas ou da interpretacdo delaspeeamo tempo, nenhuma palavra, conceito ou
classificacdo € suficiente para fornecer ao inékepros meios necessarios a abordagem
apropriada de obras musicais. Somente o0 conjursgedeslementos e de suas relacdes da conta
de uma interpretacdo informada. Além disso, supdgye o intérprete seja um participante ativo
na recriacdo da obra musical.

Comentou-se a utilizacdo do termo “praticas”, j& gle coloca em questéo as definicoes
aprioristicas dadas a objetos de estudo como ypasjtexecucdes, gravacdes, métodos, textos,
etc., definicdes que ndo levam em conta suas oetledacoes.

Estudarpréticas ajuda a entender objetos de estudo que néo s#mdate percebidos
em se tratando de documentos finalizados, comatypag, execucdes, gravacbes, métodos,
textos, ou ainda, objetos do estudo musical comdossem dados que nao podem ser
contestados porque foi decidido de anteméo o qyrefisam, como, por exemplo: obras para
piano, periodo classico, musica de concerto, ofingep etc.

Também o estudo das praticas permite perceber guoeeitos como “intencées do
compositor” podem ter contestacéo atraves da anddis eventos sociais, culturais ou historicos
igualmente, ao mesmo tempo em que a ideia de @satiwusicais mostra como esacoes
atingem os objetos de estudo da musica (como ndostralas sugestbes dadas no final do
Capitulo 111).

Essa maneira de abordar o estudo da musica pressapbém que o pesquisador
assuma uma postura critica e de intérpreteldedes pois as informacdes de qualquer pesquisa
sao necessariamente produzidas e depois analsadamnfrontadas. Nao existem fatos puros ou
simples no estudo da musica ou da histéria.

Em razao disso, julgou-se como mais importanteto te que pensar em praticas
musicais permite ao pesquisador estabeldiferencasem relacdo as ideias ja estabelecidas,
ideias que podem ser confirmadas, elaboradasgmtasi ou simplesmente abandonadas porque
a atividade critica foi capaz de encontra-lasnilédis e contesta-las quando necessario.
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ANEXO Il : Licao 62. (versdo de 1816); Estudo 8°.; Estud8bhata Op. 1., Afl
Moderato, Prestissimo Assai — Jodo Domingos Bombtemp
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