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APRENDENDO A TOCAR FLAUTA
COM QUANTZ (1697-1773)

Transcricdo para duas flautas de suas Pecas para Principiantes,
incluindo exercicios preparatorios e um guia para a interpretacao
da musica barroca.

Por Marcelo Bomfim



Exercicios preparatorios para a Peca n.° 1
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transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.° 2

Marcelo Bomfim
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Transcri¢@o para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.° 3

Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.® 4

Marcelo Bomfim
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Pecan.® 4

J. J. Quantz

Transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatdrios para a Peca n.® 5

Marcelo Bomfim
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Pecan.®5

J. J. Quantz

transcri¢@o para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Marcelo Bomfim
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J. J. Quantz

Transcri¢ao para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.® 7

Marcelo Bomfim
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J. J. Quantz

Transcri¢@o para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.® 8

Marcelo Bomfim
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Pecan.® 8

J. J. Quantz (1697-1773)

transcri¢d@o para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.° 9

Marcelo Bomfim
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J. J. Quantz

transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim

[ 10
A .Tu
LY
| | Q|
rL | ..FH
N
'Y
| _14
Sl e
( Hu e
\ ® \\17
.
f —H\l?
r.v\ LLP
L )
~t L )
h. L )
& ? e
I _\4
W[ e
Call _\4
N L)
S 155
B C
N O

Flauta 2

:W _ﬁ\

A\

o

M

r

o @\

—
o
®

e

fe

(N 2 D
ANV
oJ

(s>
\\3b
~e

11

— /)

(s>
3D
o

(& 2 D
ANV

~eJ

| &

=

(N2 D
AN

Do

be
e

(s>
&b
~e

(& 2 D

~eJ




30

o o o o

7

re

fe

| o &
e

[2)
|

TN
[ 1N [T N
Q|
j TN
N
e
Q
e HEL )
(M '
PL N
[ 10
Q) H
i
b | Q|
Il o
O ,@w

o [®

o

il

/ %

o o o &

e

o o o o

]
PN

€

P

o o o o
o0 0 @

(fan W)
~e

o o o o

e
'Y
o L)
. [ =
o] e
.
\ 9
BL}
'Y
o L)
. [ =
o] e
(N
\ .
Nl hiﬂ
XN \|-v
(i
( (Y TN
(Y
x.vw h\v
(Y
NIy .
N
Nl
N e
(
I
oF

(N 2 D

[ an WY
~eJ




31

Exercicios preparatorios para a Peca n.® 10

Marcelo Bomfim
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J. J. Quantz

Transcri¢do para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Pecan.® 11

Marcelo Bomfim
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Pecan.° 11

J.J. Quantz (1697-1773)

Transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Pecan.’ 11 a
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Pecan.® 11 a

J. J. Quantz

Transcri¢do para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Peca n.® 12

Marcelo Bomfim
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Pecan.® 12

J.J. Quantz

transcrig¢do para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Pecan.® 13

Marcelo Bomfim
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Pecan.® 13

J.J. Quantz

Transcri¢ao para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Pecan.’ 13 a

Marcelo Bomfim
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Pecan® 13 a

J.J. Quantz

Transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios preparatorios para a Pecan.® 13 b

Marcelo Bomfim
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Pecan®13 b

J.J. Quantz

Transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Pecan.® 14

J.J. Quantz

Transcrigdo para duas flautas: Marcelo Bomfim
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Exercicios Preparatorios para a Peca n.® 15

Marcelo Bomfim
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Exercicios para a Pecan.® 18 a

Marcelo Bomfim
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J.J. Quantz

Transcri¢@o para duas flautas: Marcelo Bomfim
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UM GUIA PARA AS DIFICULDADES INTERPRETATIVAS DAS PECAS PARA
PRINCIPIANTES DE J. J. QUANTZ (1697-1773)

APECA .1

1.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pecan.®1 ¢ escrita na tonalidade de sol maior e, no original, ndo hé qualquer indicagao
de andamento que nos permita deduzir qual seria o seu carater.

Nos Solfeggi !, porém, encontramos varias consideragdes do autor sobre as Pegas para
Principiantes nas pp. 32 e 50 do manuscrito. Este documento, além de confirmar a autoria de
Quantz? das referidas pegas, nos da alguma informagao sobre a maneira como o mestre desejava
que elas fossem tocadas®. Nos trés exemplos sobre a Peca n.° 1 extraidos dos Solfeggi, por
exemplo, encontramos a indicacdo A//°, que é uma abreviatura da palavra Allegro. Logo,
deduzimos que se trata de uma peca de andamento rapido e de carater alegre.

Quantz era um defensor de certa teoria em voga no século XVIII, segundo a qual cada
tonalidade teria um efeito emocional diferente no ser humano. (¢f. QUANTZ, J.J.: On playing
the flute. p. 164, nota 4). Nessa época, portanto, a escolha da tonalidade de uma pega, jamais
seria um assunto indiferente (GRETRY, 17974, p. 268). Ou seja, como bem definiu Roénai,
“cada escala barroca era unica em sua estrutura de desigualdade, e refletia o affekt especifico
de sua tonalidade” (2009, p. 67).

A Peca n.° 1 esta escrita no tom de sol maior, que, segundo Mattheson, “tem muito de
insinuante e eloquente em si, brilha ndo pouco, e ¢ proprio tanto para passagens sérias como

alegres” (MATTHESON, 1713, P. III, cap II, § 15, p. 243, tradugdo nossa). J& Charpentier

' Os “Solfeggi pour la fliite traversiére avec I’enseignement, par Monsieur Quantz” sio uma coletinea de
exercicios e ligdes que Quantz ministrava a um aluno, talvez Frederico o Grande, da Prussia.

2 Os Solfeggi, na pagina correspondente as instru¢des sobre como tocar as Pegas para Principiantes, contém a
seguinte inscri¢do: vide die Quantzsche Anfangstiicke. Em portugués, isto significa: “vide as Pecas para
Principiantes de Quantz”. (1978, p. 41).

3 Contudo, as informagdes contidas nos Sofeggi devem ser tomadas com alguma cautela, pois, conforme dizem
os seus editores, muitas delas devem ser vistas num contexto mais amplo, pois s@o frequentemente completadas
por outros comentarios ou somente podem ser explicadas a luz de conhecimentos de habitos de interpretagdo
tidos como naturais naquela época. (MICHEL, TESKE, 1978, p. IV).

4 Uma primeira edi¢do, em um volume, dos Essais sur la Musique ¢ de 1789. Posteriormente surgiu uma edigdo
em trés tomos, em 1797, vindo, a seguir, em 1812, uma segunda edi¢do também em trés tomos, idéntica a de
1797. Uma terceira edicdo, belga, também em trés tomos, com introdugio e notas de Joseph Henri Mees foi
publicada em 1829. Para a realizagdo deste trabalho consultamos esta ultima edicao.
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considera o tom de sol maior como “docemente alegre” (CHARPENTIER, 1692, In:
DEMEILLIEZ, Marie, 2009, p. 537, traducao nossa).

1.2 O compasso e 0 andamento da peca

A formula de compasso utilizada é o 3/8. E importante salientar este detalhe, pois no
século XVIII, além da tonalidade, a formula de compasso também falava muito sobre o carater
de uma obra.

Segundo Hotteterre, este compasso “se bate a um tempo”, “seu verdadeiro andamento
deve ser vivo” e “convém a determinadas melodias de carater leve, como canaries e
passepieds”. Adverte Hotteterre, contudo, que alguns compositores “também o empregaram em
melodias muito lentas; neste caso, o trecho musical deve ser executado a trés tempos, como no
compasso ternario simples” (1719, p. 59).

Segundo Montéclair, o compasso 3/8 “se bate a trés tempos, porém, mais rapido que o
compasso ternario simples” (1736, p. 26).

A luz destas informagdes, sugerimos um andamento alegre para a Pega n.® 1. No entanto,
conforme alertou o préprio Quantz, o aluno ndo deve jamais tentar tocar uma peca em um

andamento que esteja além de sua capacidade técnica:

Nao se deve comegar um allegro mais rapidamente que um padrdo no qual
toda a pega possa ser tocada em uma velocidade uniforme. Isto obrigaria, por
conseguinte, o executante a tocar mais lentamente os trechos dificeis, o que
dd uma impressdo bastante desagradavel. Por este motivo, ¢ preciso
estabelecer o andamento de acordo com a passagem mais dificil da peca.
(QUANTZ, 1752, XII, § 8, traducdo nossa).

Ele [o principiante] ndo deve jamais tocar uma peca mais rapido do que seria
capaz de executa-la em um andamento uniforme. Deve-se, pelo contrario,
tentar tocar as notas com clareza, e qualquer passagem onde os dedos néo
respondam convenientemente deve ser repetida muitas vezes (QUANTZ,
1752, X, § 3, tradugdo nossa).
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1.3 As dificuldades inerentes a peca:

1.3.1 Intervalos variados

A Pecan.° 1 oferece ao aluno a possibilidade de treinar os mais variados intervalos. Ao
executar as sequéncias de segundas, tergas, quartas, sextas aqui encontradas, o estudante devera
cuidar para “emitir as notas agudas suavemente [...], enquanto que as notas graves deverdo ser
tocadas com mais intensidade, sobretudo nas passagens que consistem em saltos”. (QUANTZ,
1752, X, § 3, tradug@o nossa)

A adverténcia acima se deve ao fato de que, em nosso instrumento, as notas agudas
tendem a soar com muita intensidade e brilho, enquanto que as graves tendem a ser suaves e de
dificil emissdo no “forte”. O instrumentista, segundo Quantz, deve, portanto, tentar igualar o
timbre da flauta nos dois registros, tocando os graves com som ligeiramente mais robusto que
os agudos.

Além disso, ¢ aconselhavel que o executante faca um outro tipo de diferenciacao.

Veilhan, citando Claude Denis®, afirma que os compassos ternarios no século X VIII sdo
constituidos por “um tempo forte, o primeiro; um tempo fraco, o segundo; um tempo muito
fraco, o terceiro® (DENIS, 1747 in: VEILHAN, 1979, p. 6). Essa necessaria distingdo entre os
tempos forte, fraco e muito fraco ¢ o que dara graga e leveza a execugdo do compasso ternario.

Quantz, nos Solfeggi, parece confirmar Claude Denis. Observe-se o exemplo abaixo:

v
(Y

[

o
=

1. stark gestofsen und etwas abgesetzt,
2 & 3. etwas gelinder.

Figura 1: excerto dos Solfeggi (transcri¢do nossa)

5 DENIS, Claude: Nouveau systéme de musique pratique, 1747.
® Na tradugdo para o inglés temos: “This metre is shown by a 3, and it is composed with a strong beat, being the
first, a weak beat, being the second, and a final ‘idle’ beat”.



105

De acordo com o texto em alemao do exemplo acima, a nota do primeiro tempo deve
ser “fortemente articulada e algo separada [das demais]”, enquanto que as notas do segundo e
terceiro tempos devem ser “algo suaves” (QUANTZ, 1978, p. 41). Donde concluimos que a

execucao da passagem provavelmente seria conforme se v€ na figura 2:

Figura 2: provével execugdo do trecho citado na figura |

Assim, além do cuidado em igualar a intensidade das notas nos registros grave, médio
e agudo, o estudante deveria também fazer alguma diferencia¢do entre os trés tempos que

constituem os ritmos ternarios na musica do século XVIIL.

1.3.2 Articulacdo

Conforme veremos mais adiante, existe, na musica barroca, uma grande variedade de
golpes de lingua ’. Por enquanto, basta-nos saber que Quantz diferencia entre as articulagdes fi
e di. A primeira (#), ¢ uma articulacdo aspera, utilizada nas notas curtas, em saltos e graus
disjuntos; a segunda (di) ¢ uma articulacdo suave, que deve ser empregada nas notas longas e
sustentadas, sobretudo aquelas formadas por graus conjuntos. (QUANTZ, 1752, cap. VI, § 5-
7).

Isto posto, deduzimos que no exemplo das figuras 1 e 2 a colcheia do primeiro tempo
deve ser articulada com #, enquanto que as colcheias correspondentes ao segundo e terceiro
tempos devem ser articuladas com di.

Nos Sofeggi, Quantz sugere o i para as cinco seminimas pontuadas que iniciam a peca.
Nesse documento, o autor indica que essas notas sdo “pesadas, com um bastante forte golpe de

lingua” (QUANTZ, 1741, p. 32):

7 Cf. p. 120 se¢do 3.3.1; p. 128, se¢do 4.3.1.
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der gl. Notensind sind schwer
mit einem zieml. starken Zungenstofs

Figura 3: excerto dos Solfeggi (transcri¢do nossa)

Isto nos faz pensar que, no século XVIII, a escolha da articulagdo nem sempre seguia

os critérios que seguimos hoje em dia.

1.3.3 Trinados

Os trinados sdo, para Quantz, algo de extrema importancia, ¢ € por isso que ele lhes
consagra todo o oitavo capitulo de seu tratado. Além disto, a Pega n.° 15 é um verdadeiro estudo
sobre os trinados.

Trataremos, portanto, este assunto com mais profundidade, quando abordarmos a Peca
n.° 15. Mas como os trinados estdo presentes em quase todas as pegas, cumpre-nos fazer uma
pequena introducdo aos mesmos.

Segundo Veilhan, os trinados no periodo barroco obedecem as seguintes regras gerais:

e 0 trinado deve ocupar somente o espago de um tom ou semitom, de acordo
com o modo e a nota na qual o trinado se origina (Quantz)®;

e o trinado sempre se inicia na batida do tempo [jamais antes] e geralmente com
a nota superior (a menos que o trinado seja precedido de uma apojatura
inferior);

e se o andamento permite, a velocidade dos batimentos do trinado pode
aumentar;

e 0 término do trinado € sempre precedido por um point d’arrét, ou seja, uma
parada na nota principal do trinado’. (VEILHAN, 1979, p. 44)

Couperin confirma essas regras gerais estabelecidas por Veilhan:

8 Veilhan cita aqui o Tratado de Quantz (1752, cap. IX, § 4).
9 Explica Linde que nesse periodo os trinados terminavam quase sempre com um point d arrét (“ponto de
repouso” ou “ponto de parada”).
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Nao importa sobre que nota esteja marcado um trinado; deve-se sempre
comega-lo sobre o tom ou o semitom acima. Os trinados de um valor
consideravel compdem-se de trés objetos que, na execucdo, parecem apenas
uma mesma coisa. 1.° O apoio que se deve realizar sobre a nota acima da
principal; 2.° Os batimentos; 3.° O ponto de parada (point d arest, no original).
(COUPERIN, 1717, p. 65, tradugdo: Marcelo Fagerlande et al.)

De acordo com os comentarios acima, acreditamos que os trinados dos compassos 16 e

38 poderiam ser realizados conforme se vé na figura abaixo:

grafia: execucao aproximada: outra possibilidade:
r - T~
N —~
%Hﬁr—w-—w S Pererers -
[ fan | 4 [ 1 |  E— [ 1 1 | I | 1 1 |
ANV | | } i | — ' | } ] | # | } i |
o 7
grafia: execugo aproximada: outra possibilidade:
— — =
r
e Ty ———q ———
G —— 1 detseges oI
N—’ ¥/’
Figura 4

Nos Solfeggi, Quantz faz uma observagao sobre como executar o trinado do compasso
31: segundo o autor, o intérprete devera cuidar que o trinado ndo seja articulado “antes do

tempo” 10,

Por motivos que desconhecemos, a citagdo desta passagem estd grafada um tom
acima do original. Outro detalhe digno de nota ¢ a articulagdo das duas semicolcheias com #i e

a ultima com di. Veja na figura 5 a grafia encontrada nos Solfeggi e sua provavel execugao:

Figura 5: excerto dos Solfeggi e sua provavel execugio

All° (grafia nos Solfeggi) (provavel execugao)
aad
o o j o .
At g e e e S -
@ ks I — / ul I 7
Y
ti ti di i3 ti di

Seguindo as regras expressas por Veilhan, inferimos que o trinado do compasso n.° 37

poderia ser executado da seguinte maneira:

10 No original em alemdo encontramos: “daf3 der Triller nicht vor der Zeit komme”.



108

grafia: execugdo aproximada:
0 & - o o —:_J‘
@ . 1
e e ———
5
Figura 6

Contudo consideramos da maior importancia enfatizar aqui que, conforme afirma

Linde:

O numero de notas trinadas [...] é naturalmente apenas uma aproximacao. Se
o trinado deve ser tocado rapido, ou deve comecar lento e aumentar sua
rapidez para o final, [...] isso depende do gosto e da compreensdo do
executante (1979, p. 8).

1.3.4 A desigualdade ritmica

De acordo com Quantz, € necessario que o executante saiba fazer a necessaria distingao
entre aquilo que ele chama de “boas notas” e as notas de passagem, também chamadas de “mas

notas”, o que ocasionara uma certa desigualdade ritmica entre figuras de menor duragao:

Sempre que possivel, as notas principais [notas “boas”] devem ser mais
realgadas que as notas de passagem [notas “ruins”’]. Como consequéncia desta
regra, as figuras de menor duragdo [...] devem ser executadas de forma
ligeiramente desigual, embora elas tenham todas o mesmo valor. Assim, as
notas realgadas, ou seja, a primeira, a terceira, a quinta ¢ a sétimas notas,
devem ser ligeiramente mais sustentadas que as notas de passagem, a saber, a
segunda, a quarta, a sexta e oitava notas. Contudo, esse prolongamento das
notas ndo deve ser exagerado de tal forma como se o ritmo fosse pontuado
(QUANTZ, 1752, X1, § 12, tradugdo nossa).

L’ Afillard, ao discorrer sobre os compassos binarios, fala 0 mesmo com outras palavras:

Quando se executa quatro notas em um tempo, a primeira deve ser longa, a
segunda curta, a terceira longa, a quarta curta, isto €, deve-se pontua-las de
dois em dois. (L’AFILLARD, 1717, p. 33, tradug@o nossa).

Saint-Lambert também evoca o costume adotado entre os musicos do século XVIII, de

executar determinadas notas de forma desigual:
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Temos o costume de executd-las [as colcheias] uma longa e uma breve
sucessivamente, porque essa desigualdade lhes da mais graga. Se o nlimero de
colcheias que se segue sem interrupgao € par, a primeira ¢ longa, a segunda ¢
breve, a terceira ¢ longa, a quarta ¢ breve, e assim sucessivamente. (SAINT-
LAMBERT, 1702, pp. 60-61, tradugdo nossa).

Esse autor acrescenta ainda que a desigualdade ritmica observavel nas colcheias,
dependendo do compasso e do andamento, poderia ser praticada também nas semicolcheias ou

nas seminimas. Isto nos leva a crer que o trecho abaixo seria executado de forma desigual:

grafia: execugdo aproximada:
A u o2 ot o2 ; o 2 ot _A‘ o2
A3 e o
oJ 3 3
Figura 7

Hotteterre confirma essa ideia, pois afirma claramente que no compasso 3/8 “as

colcheias sdo iguais e as semicolcheias sdo pontuadas” (1719, p. 60 tradugdo nossa).
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A PECA n.°2

2.1 A tonalidade e o carater da peca

A pecan.®2 estd escrita na tonalidade de d6 maior e tampouco possui qualquer indicagio
de andamento.

As recorrentes sincopes e saltos variados nos fazem pensar que se trata de uma peca de
carater vivo, talvez um Allegro ou Allegretto, pois, de acordo com Quantz, “os saltos incitam
mais a alegria que a melancolia” (1752, cap. XIV, § 8, traducdo nossa). Quanto as sincopes,
“servem a expressdo do galante™!! (1752, cap. XII § 24, tradugdo nossa).

O tom de d6 maior, segundo Mattheson, “embora tenha algo de rude e atrevido em si
mesmo, ndo ¢ improprio para rejoissances [sic] e situagdes onde se deseja dar livre curso a

alegria” (MATTHESON, 1713, P. III, cap 11, § 12, p. 240, tradugdo nossa).

2.2 O compasso e 0 andamento da peca

Outro detalhe que nos faz pensar que o carater da obra seja alegre, € o fato de que a peca
tenha sido escrita no compasso 2/4.

No século XVIII, as formulas de compasso bindrio simples mais utilizadas sdo o alla
breve, indicado pelo “C cortado”, e 0 2. Em ambas férmulas a minima ¢ tomada como unidade
de tempo. O compasso 2/4 ¢ mais raramente mencionado. Descrevendo o compasso 2/4, afirma

Choquel:

“[...] € um compasso binario onde emprega-se somente seminimas e colcheias,
o numero 2 superior indicando a quantidade de tempos [...], € o numero 4
inferior indicando que as seminimas serdo utilizadas [como unidade de tempo]
neste tipo de compasso. O andamento ndo ¢ nem muito lento, nem muito vivo,
mas deve ser bem medido'*”. (CHOQUEL, 1759, p. 110, traducdo nossa).

Por outro lado, Quantz adverte que os compassos 2/4 e 6/8 deverao ser executados “em

1”” (um pulso por compasso)'?® quando se trata de um Allegro (1752, cap. XVII, vii, § 51).

1 Das Schmeichelnde, no original em alemio, Flatteur, no original em francés; flattery, na traducdo inglesa.

12 No original, mesuré, ou seja, sem qualquer tipo de rubato.

13 «“Um pulso” significa um batimento cardiaco (cf. QUANTZ, cap. XVII, vii, § 47, 48, 55), que, de acordo com
Reilly, tradutor para o inglés do tratado de Quantz, seria aproximadamente 80 batimentos por minuto. (cf. p.
153).
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Ora, a execugdo conforme descrita acima (um pulso por compasso) certamente daria
muita leveza a peca. Em nossa opinido, no entanto, seria razoavel que o executante levasse em
consideragdo dois fatores adicionais ao estabelecer o andamento:

a) trata-se de uma pega para principiantes, e, conforme vimos anteriormente'4, de acordo
com o mestre, ndo se deve nunca “tocar uma peca mais rapido do que se seria capaz de
executa-la em um andamento uniforme. Deve-se, pelo contrario, tentar tocar as notas
com clareza [...]” (QUANTZ, 1752, cap. X § 3);

b) Choquel afirma que no compasso 2/4 “o andamento ndo ¢ muito lento nem muito vivo,

mas deve ser bem medido” (CHOQUEL, 1759, p. 110).

Isto posto, cremos que a leveza que a peca requer podera ser obtida com outros recursos
que ndo a rapidez do andamento. Tocar as colcheias bem curtas pode ser uma solugdo'.

Se, ainda assim, o intérprete optar por uma execu¢ao “em um” (um pulso por compasso),
que entdo a execucdo seja, conforme diz Quantz, “facil e fluente” ou seja: “independente de
quao dificil seja o trecho a ser tocado, € preciso que o executante ndo deixe transparecer a sua

dificuldade” (1752, cap XI, § 13, tradugdo nossa).
2.3 As dificuldades inerentes a peca:
2.3.1 As sincopes

Quando aborda o tema das arcadas nos instrumentos de corda, Quantz trata da questao

das sincopes:

A principal caracteristica da boa marcagao de arcadas € aquela na qual os arcos
se alternam para cima e para baixo o mais frequentemente possivel. Se existem
varias notas em uma mesma altura e inseridas em sincopes, cada nota deve ter
a sua arcada separada, de maneira que se destaque o golpe de arco apos a nota
sincopada. Quando se tocam colcheias repetidas sem essa alternancia na
direcdo do arco ou sem destaca-lo, a expressao torna-se bastante entediante e
o resultado € bastante diferente do esperado (QUANTZ, 1752, cap. XVII, 11,
§ 8, traducdo nossa).

E verdade que o pardgrafo acima foi escrito tomando-se por base os instrumentos de

arco. No entanto, o resultado desejado pelo autor ¢ a leveza das sincopes e das colcheias

14 Cf. p. 103.
15 Cf. as figuras 8 e 9 na p. 112.
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repetidas, um efeito que podera ser obtido na medida em que o instrumentista as execute de

forma destacada. E isso o que o flautista deve ter em mente em sua interpretagdo desta peca.
Além disto, Quantz também sugere que “se em um Allegro assai as figuras de menor

valor sdo as semicolcheias, logo as colcheias deverdo ser curtas e as seminimas deverdo ser

tocadas de maneira cantada e sustentada” (1752, cap XII, § 22, tradugdo nossa).

Ora, considerando-se as duas citagdes acima, imaginamos que o efeito desejado pelo

autor deva ser provavelmente o da figura 8, e ndo o da figura 9:

. P i o —
S = == e
:)VV ) \\' [ } } \= [ |

/e P e o 0 3 —
S — i d i\ } L i i o M \ ! $ ii
:)ur \y) my; \ ! ! it \ i |

Figura 9: maneira errada de se tocar a Pega n.° 2

2.3.2 Os intervalos

Na Peca n.° 2, o aluno encontrara os mais variados intervalos e saltos. Tomemos como
base somente a primeira frase, exemplificada acima. Como se podera constatar, ali o estudante
de flauta se vera as voltas com diferentes tipos de intervalos, com estruturas ritmicas igualmente
variadas envolvendo sincopes.

Atente-se aqui para o que ja foi mencionado sobre intervalos e saltos na pega anterior, ou

seja, o tentar igualar a intensidade das notas graves com as notas agudas!®.

2.3.3 Os trinados

De acordo com o exposto sobre os trinados no capitulo anterior!’, inferimos que a

execucao destes na Pega n.° 2 poderia ser da maneira como se vé€ na figura 10:

16 Cf. p. 104, segdo 1.3.1.
7 Cf. pp. 106-108.
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grafia: execucdo aproximada: 5
n —— | | — |
== | — = —
%_‘ o o . L —- i o P
Y] r

grafia: execucdo aproximada:
%ﬁ 3 Err—frfef —
%& } =~‘ I

5
Figura 10

Repare que os trinados na figura 10 se iniciam com a nota superior e tém um ponto de

repouso (point d’arrér).

Linde, porém, menciona duas outras maneiras de se executar os trinados: “era usual no

trinado longo, principalmente no trinado de cadéncia, [...] empregar-se ou a antecipag¢do do som

final ou a terminacdo” (LINDE, 1979, p. 8).

A seguir, o estudante podera observar os trinados com a antecipagdo da nota final (na

figura 11) e os trinados com termina¢ao (nas figuras 12 e 13).

grafia: execugdo aproximada:
n ? | — |
. B FER "
o  — o 3 L — R o 8
PY) r
grafia: execucao aproximada:
— o —~ —
# o o  — "o P o P o
! ! ? $ } ] ! 1 r g{
== | = _ =
5
Figura 11: trinados com antecipagdo da nota final
grafia: execugao aproximada: 10
p=— = ==
%‘_,J - s o - P
oJ r — ——
grafia: execugdo aproximada:
—~ #r — —
drrere— 1§ :
[

10

Figura 12: trinados com terminagao
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Quantz, contudo, ¢ da opinido que, além da apojatura, o trinado deve contar com uma

terminagdo'®:

Cada trinado se inicia com a apojatura que precede a nota [...]. O fim do
trinado consiste em duas pequenas notas que devem ser executadas na mesma
velocidade [do trinado] as quais damos o nome de terminagdo (exemplo 1 da
figura 12) (QUANTZ, 1752, capitulo IX, § 7, tradug@o nossa).

O mestre adverte que a apojatura e a terminagdo devem ser executadas até mesmo

quando ndo estdo explicitas na partitura:

Muitas vezes a terminagdo do trinado € escrita por extenso [exemplo 2 da
figura 12]. Mas quando na partitura aparece somente uma nota simples [com
o sinal de “tr” em cima, como no exemplo 3 da figura 12], a apojatura e a
terminagdo devem ser subentendidas, pois, sem estas, o trinado nao seria
completo, nem suficientemente brilhante. (QUANTZ, 1752, cap. IX, § 7,
tradugdo nossa).

exemplo 1: exemplo 2: exemplo 3:
;&i\i i . Sl
‘o e ) - B —
G = | =
Q) — —
Figura 13

Como Quantz declara que a terminacdo consiste em “duas notas que devem ser tocadas
na velocidade [do trinado]”, deduzimos que o ponto de repouso (point d’arrét), neste caso, fica
suprimido!®. Assim, de acordo com o tratado de Quantz, a execugdo dos trinados da Peca n.° 2

seria provavelmente assim:

Eis ai, portanto, trés maneiras distintas de se executar os trinados que aparecem nesta

Peca n.® 2:

18 “Terminagdo” é uma tradugdo livre da palavra alema Nachschlag, que significa ao pé da letra: “o golpe de
depois”. Na versdo francesa do século XVIII utilizou-se uma tradugéo ao pé da letra do original alemao: /e coup
d’apres.

1 Linde concorda com essa opinido, pois afirma que “trinados com um breve repouso [point d'arrét] antes da
terminacdo constituem uma exce¢do” (LINDE, 1979, p. 8)
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a) A primeira maneira: os trinados com apojatura superior e point d’arrét (como na figura
10);

b) A segunda maneira: os trinados com apojatura superior, point d’arrét e antecipacao da
nota final (como na figura 11);

c) A terceira maneira (sugerida por Quantz em seu tratado): os trinados com apojatura

superior e terminacao, sem point d’arrét (como na figura 13).

Apesar de que a terceira maneira seja a que o autor sugere em seu tratado, cremos que
cabe ao intérprete escolher uma das trés opgdes mencionadas acima e executar os trinados de

acordo com seu gosto pessoal.
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APECAn.°3

3.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pecga n.° 3 ¢ escrita na tonalidade de ré menor e ndo possui qualquer indica¢do de
andamento.

Notas repetidas tanto na voz principal como no baixo aparecem lado a lado de contornos
melddicos bastante interessantes. Repare-se, na figura 14, o contraste entre a primeira e a

segunda frases:

=) e £ i
} d oo ol o flo o
0 | —
Flauta 2 i ! i 1 i \ i-i 1 | J}é‘ %‘E
& R T "
- 1 e oy
— Py — I —
s — AR o o T o o ——— | R
GEE SEEEE T TEE S S S Seeea =
o) ‘ ‘ |
A4 } I 3 } } y3 - | P— | } } } }
L | I PN | é & I I PN I
| o o \ o T —— —
= - - o

Figura 14

A alternancia entre o carater espirituoso da primeira frase e a ternura implicita na

segunda ndo deveria surpreender-nos. Quantz afirma que:

Na maioria das pegas, um sentimento’” constantemente se sucede a outro e
cabe ao intérprete julgar a natureza do sentimento que cada ideia musical
contém, baseando sua execucdo nesse julgamento” (1752, cap. XI § 15)

A presenca dessas notas repetidas nos leva a pensar que se trata de um Allegro, pois a
repeticdo de notas em um andamento lento tornaria a execugao bastante enfadonha. Contudo ¢

preciso observar que o tom de ré menor confere um certo ar de tristeza a obra.

20 No original em alemdo, Leidenschaft; no original em francés e na tradugio inglesa, passion. (Cf. p. 139, segdo
6.1).
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De acordo com Quantz, os tons menores sdo usados para expressar o que ¢ “galante,
melancolico e terno” (1752, cap. XI, § 16 traducdo nossa); a despeito disso, segundo o
compositor, o tom de ré menor ndo estaria entre aqueles que melhor servem para expressar a
melancolia®! (1752, cap. XIV, § 6).

Segundo Grétry, por outro lado, o tom de ré menor “é melancolico” (1797, Tome 2, p.
268). Esse autor também declara que “geralmente as escalas menores tém um toque
melancolico e convém a todos os sentimentos abstratos, metafisicos e a todos aqueles que nao
sdo de natureza pura, como a dor mista®’, a melancolia, a dissimulagdo, a ironia, etc.” (1829,

Tome 2, p. 269).

3.2 O compasso e 0 andamento da peca

Quantz utilizou-se do compasso C nesta Peca n.° 3:

Figura 15: manuscrito da Pega n.° 3 com o compasso C

Mas em uma cita¢ao desta mesma pega na p. 32 do manuscrito dos Solfeggi, o autor usa

0 “c cortado”:

o B ¥
Figura 16: manuscrito dos Solfeggi, onde figura a mesma pe¢a com o compasso ¢.

2! De acordo com Quantz, os melhores tons para exprimir a melancolia sdo: 14 menor, d6 menor, 1é sustenido
maior e fa menor (1752, cap. XIV, § 6).

22 O editor faz a seguinte observagdo em uma nota de rodapé: “a dor extrema pode ser melhor representada com
um tom maior que um tom menor, pois a dor extrema tem um carater bem definido. Malgrado esta observagao,
digamos que os tons menores em geral convém melhor [para representar] a dor.” (GRETRY, 1797, Tome 2, p.
269).
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Em uma segunda citacdo desta pega, na p. 50 do mesmo manuscrito, Quantz se serve

novamente do compasso C:

Ve

( b Af‘% ~ 4 ‘/6‘»/» T
1) $0.7.8 cwdenni din 29 L 4L
Figura 17

Qual seria a versao correta? Teria o autor escrito “C” e pensado em um “C cortado™?
Ou seria o “C” um erro de copista no manuscrito das pecas? Ou serd que estaria o erro no
manuscrito dos Solfeggi? Impossivel saber.

Sabemos que o compasso indicado por um “C” ¢ chamado por Hotteterre (1719, p. 57)
de “compasso de quatro tempos lentos” (mesure a quatre temps lents). Montéclair confirma
essa informacao afirmando que “esse compasso se bate a quatro tempos graves e cada seminima
equivale a um tempo” (1736, p. 25, traducdo nossa). Hotteterre acrescenta ainda que o
compasso C também convinha “aos preludios, aos primeiros movimentos das sonatas, as
allemandes, as fugas, etc, [...]” (1719, p. 57, traducdo nossa). Disto se conclui que a utilizagido
desse compasso nao se restringia a pegas de carater lento ou grave.

Outra informagao relevante ¢ que, segundo o mesmo autor, no compasso C “as colcheias
sdo executadas iguais [...] e as semicolcheias sdo pontuadas, isto €, uma longa e uma breve?*”.
(HOTTETERRE, 1719, p. 57).

Por outro lado, o compasso alla breve, ou “C cortado”, caracteriza-se por “quatro
tempos leves ou dois tempos lentos”. (HOTTETERRE, 1719, p. 57).

A luz das informagdes acima, apesar de que o compasso C fosse utilizado sobretudo
em composi¢cdes de carater grave, sugerimos uma espécie de “meio termo” entre os dois
compassos, ou seja: um andamento animado, executado a quatro tempos rapidos, mas

“pensado” em dois tempos. Além disso, cremos que ¢ necessario executar as colcheias todas

iguais, ou seja, sem qualquer desigualdade ritmica.

23 Sobre a desigualdade ritmica, v. p. 118, segdo 1.3.4 ¢ p. 195, se¢do 15.3.3.
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3.3 As dificuldades inerentes a peca:

3.3.1 O golpe simples de lingua

Ora, uma vez que chegamos a conclusdo de que o andamento da Peca n.° 3 deve ser
animado, percebemos que esta pega se trata, na verdade, de um pequeno estudo para o ataque
das notas e o golpe simples de lingua.

De acordo com Quantz, o golpe de lingua tem grande importancia na execugao musical:

A lingua ¢ o meio pelo qual damos alma a execucdo das notas na flauta. Ela é
indispensavel para a articulacdo musical, e serve ao mesmo propdsito que os
golpes de arco, no violino. [...] a vivacidade da execug@o depende menos dos
dedos que da lingua. E esta ultima que permite a expressdo dos sentimentos,
em pecas de todos os tipos, seja la estes quais forem: sublimes ou
melancolicos, alegres ou agradaveis. (1752, cap. VI, § 1, traducdo nossa).
Laura Roénai faz trés considera¢des fundamentais a respeito da articulacdo no periodo
barroco:
a) frequentemente os compositores deixavam a cargo dos intérpretes a tarefa de escolher
as articulagoes;
b) a articulagdo bdsica é o staccato, e ndo o legato; este Ultimo desempenha um papel

subalterno e s6 comegara a ser realmente valorizado no século XIX;

¢) existe uma grande variedade de golpes de lingua. (RONAI, 2008, p. 174).

Sobre este ultimo ponto, por exemplo, Quantz, sugere como articulagdes o #i e o di. De
acordo com o mestre, o #i deve ser usado quando se deseja obter notas curtas, sobretudo em
saltos e graus disjuntos formados pelas colcheias no Allegro. Em contrapartida o di deve ser
utilizado nas notas longas e sustentadas, sobretudo naquelas formadas por graus conjuntos
(QUANTZ, 1752, cap. VI, § 5-7). Isso pode ser muito bem percebido no excerto dos Solfeggi,

cujo manuscrito citamos na figura 16. Veja o mesmo trecho abaixo, na figura 17:

f ” o

.
Go¢

[y

tt ot ot di

Figura 17: excerto dos Solfeggi onde ¢ citada a Pega n.° 3 (transcrigdo nossa)
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Cabe observar que, conforme dissemos no paragrafo anterior, no salto Quantz sugere o
ti, enquanto que nas notas que descem por degraus ele sugere o di.

E impossivel saber ao certo como Quantz executava essa diferenga de articulagdes.
Apesar de que ele tente descrever com detalhes o movimento da lingua deslocando-se do
palato®* (1752, cap. VI, § 2), o efeito obtido nessa diferenciacdo sera para nds sempre uma
incognita. O que nos ¢ necessario saber, e com esta informagdo devemos contentar-nos, ¢ que
¢ preciso variar a0 maximo o tipo de articulacdo na interpretacdo das obras do século XVIIL
Além disto, mesmo que exista uma grande variacdo de golpes de lingua intermediarios,
precisamos ter em mente que se faz absolutamente necessario encontrar um modo de articular
as notas com rudeza (para o #i), ¢ um modo de articula-las com suavidade (para o di). E o que

Quantz sugere no paragrafo abaixo:

E impossivel definir com palavras, isto é, sem demonstragio pratica, a
diferenga entre o #i e o di, uma diferenga sobre a qual a expressdo dos
sentimentos?® em grande parte depende [...]. Contudo qualquer um que
reflita sobre o assunto poderd convencer-se de que, da mesma forma
que existem varios matizes entre o preto e o branco, assim também
existem diversas variagdes entre os golpes de lingua rudes e suaves, ou
seja, varios golpes intermedidrios que, por conseguinte, lhe permitirdo
exprimir o #i ¢ o di de diversas maneiras. Tudo depende de uma grande
aplicacdo em tornar a lingua flexivel a fim de articular as notas ou com
rudeza ou com suavidade, de acordo com o que sua natureza o requer.
Isto pode ser obtido de acordo com a maneira como se desloca a lingua
do palato, com mais ou menos velocidade, e de acordo com a
quantidade de ar com a qual se sopra (QUANTZ, 1752, cap. VL, i, § 12,
traducdo nossa).

Isto posto, a titulo de exercicio sugerimos que o estudante trabalhe a peca n.° 3 de trés
maneiras:
a) com a articulacao #i;

b) com a articulagdo di;

c) articulando-se as notas repetidas com ¢ € os contornos melddicos e graus conjuntos com

di.

24 Quantz considerava errada a articulagdo na qual a lingua é colocada entre os labios; para ele a lingua devia
deslocar-se a partir do palato, acima dos dentes. Isto me faz recordar meu professor de flauta em Berlim,
Andreas Blau, que me recomendava praticar o staccato desta mesma maneira. Esta ¢ sabidamente uma
caracteristica da chamada “escola alema” de flauta.

25 No original alemdo, Leidenschaften; na versio em francés do século XVIII e na tradugfo para o inglés,
passions. (cf. p. 139, se¢do 6.1).
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A versdo “c” certamente serd a que mais se aproxima do que Quantz sugere nos Solfeggi

e em seu tratado 2°.

3.3.2 Os trinados e as apojaturas

Segundo ja observamos nos dois capitulos anteriores 27, existem algumas normas para
a execugao dos trinados no século XVIII; sua realizagao, porém, depende grandemente do gosto
pessoal do intérprete.

Ora, o mesmo acontece com as apojaturas. Linde adverte que:

[...] a apojatura ¢ o mais pessoal de todos os ornamentos essenciais e,
seguramente, hd mais de uma maneira de sua representagdo [...]. Também
aqui, afinal, a decisdo corre por conta do gosto e sensibilidade de cada um
(1979, p. 10).

E o proprio Quantz declara que:

Para evitar confusdo com as notas ordinarias, as apojaturas sao indicadas por
pequeninas notas e recebem o seu valor a partir das notas diante das quais elas
se encontram. Pouco importa que as apojaturas sejam indicadas por colcheias
ou seminimas®®. Normalmente sio indicadas por colcheias. [...] Apojaturas em
forma de semicolcheia sdo executadas muito rapido [...] (1752, cap. VIII § 2
tradugdo nossa).

Em outras palavras: de acordo com Quantz, a forma como a apojatura ¢ grafada pouco
interfere em sua execugdo?®. A exce¢do a essa regra seriam as semicolcheias que, segundo o
autor, deveriam ser executadas bem réapido.

Deduzimos, portanto, que as apojaturas em forma de seminima encontradas nos
compassos 13 e 26 podem ser executadas com maior ou menor duracdo, de acordo com o gosto

pessoal do intérprete. Vejamos, nas figuras 18 e 19, estas duas possibilidades de interpretagao.

@ 9

26 Cf. na p. 124 como seria essa versdo “c”, enriquecida com planos dinimicos variados.

27 Cf. p. 106, se¢do 1.3.3 e p. 112, se¢do 2.3.3.

28 No original em francés encontramos: “il n’importe pas beaucoup, qu’ils ayent plus d’une croche, ou qu’ils n’en
ayent aucune”’; na tradugdo para o inglés temos “It’s of little importance whether they have one or two crooks”.
2 Em sua tradugdo do Versuch para o inglés, Edward Reilly coloca uma nota explicativa comparando as opinides
de Quantz e C.P.E. Bach no tocante as apojaturas. Para o primeiro, conforme vimos, a forma como a apojatura ¢é
representada pouco interfere em sua execucdo; o segundo, em contrapartida, defendia que as apojaturas fossem
indicadas através de pequenas minimas, seminimas, colcheias, semicolcheias que deveriam ser executadas com
seu valor real. De acordo com Reilly, Quantz representa uma geragao anterior a C.P.E. Bach, a qual atribuia mais
importancia ao gosto pessoal do intérprete (QUANTZ, On playing the flute. p. 91).



1.% possibilidade: apojatura com mais duracdo e menos batimentos:

grafia: execucdo aproximada:
) L, T | ° ‘
L E——— 1 = — i 1
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grafia: execugdo aproximada:
)., " e e —— —
or—F—"— — ]
% 1 L - [ 1 o o -
\/
Figura 18
2. possibilidade: apojatura com menos duragdo e mais batimentos:
grafia: & execucdo aproximada: ¢
e ; — —
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o — — —
grafia: execu¢do aproximada:
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Figura 19

Convém acrescentar ainda que, de acordo com essa mesma citagao, extraida do cap VIII,
§ 2, “apojaturas em forma de semicolcheia sdo executadas muito rapido”. Este ¢ o caso da
apojatura encontrada no compasso 21 (Figura 13), que, por conseguinte, devera ser tocada com

muita brevidade:

Figura 20

Quanto ao trinado do compasso 4, onde ndo hé apojatura alguma (figura 21), frisamos
que esta ultima devera ser subentendida, pois conforme visto anteriormente, os trinados se

iniciam com a nota superior’.

grafia: execugdo aproximada:
NS, —
o) ———
5
Figura 21

30 Cf. pp. 106 € 113.



123

3.3.3 O “claro-escuro”

Conforme ja mencionado®!, no periodo barroco os compositores deixavam a cargo dos

intérpretes a tarefa de escolher articulagdes. O mesmo se aplica a dindmica e outros detalhes

que os compositores dos séculos seguintes passaram a detalhar:

Observar o piano e o forte somente nos trechos em que estao assinalados esta
longe de ser o suficiente; cada acompanhador deve saber como introduzi-los
com discernimento nos muitos lugares onde néo estdo marcados [na partitura]
[...]” (QUANTZ, 1752, cap XVII, vii, § 30, traducdo nossa)

Uma boa execug@o no século XVIII deveria ser necessariamente enriquecida por planos

dindmicos contrastantes que, naquela época, eram chamados de “claro-escuro”.
9 9

A alternancia entre piano e forte [...] constitui, na musica, o “claro-escuro”,
que deve ser obtido pelo executante e é grandemente necessario. Deve ser
usado, no entanto, com grande discernimento, de maneira que ndo se passe de
um plano dindmico a outro precipitadamente; ao contrario, deve-se aumentar
¢ diminuir a intensidade do som imperceptivelmente. (QUANTZ, X1V, § 9,
tradugdo nossa).

A boa execugdo também deve ser variada. O “claro-escuro” deve ser
continuamente observado pelo executante. O ouvinte ndo sera tocado por um
intérprete que executa as notas com a mesma intensidade e, por assim dizer,
toca sempre com a mesma cor [...]. Assim, uma continua alternancia entre
forte e piano deve ser observada. (QUANTZ, X1, § 14, tradugdo nossa).

Este efeito também ¢ chamado de “eco”. A seu respeito, afirma Brossard que:

Imita-se frequentemente o eco na musica, € as pegas compostas para esse fim
chamam-se Echos. [...] Algumas vezes serve-se também da palavra “eco” no
lugar de piano a fim de indicar ao intérprete que se faz necessario suavizar a
voz ou o som do instrumento de maneira a produzir o efeito de um eco.
(BROSSARD, 1703, n.p, traducdo nossa)

A partir de todas as informagdes acima, recomendariamos uma interpretagdo nao

somente com articulagdes variadas, mas, também, com planos dinamicos variados.

Na figura 22 damos uma sugestdo do que seria, aproximadamente, uma execuc¢ao nestes

moldes:

3LCE p. 119, secdo 3.3.1.
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Figura 22

3.3.4 Os siléncios articulatorios

Observando o exemplo acima, percebemos que a articulacdo das colcheias foi explicada
com detalhes. Surge entdo a seguinte pergunta: como seria a articulagdo das seminimas?

Segundo Veilhan, “na musica barroca, como regra geral, as notas ndo sdo sustentadas
em seu valor total, como sua notagdo poderia sugerir” (1979, p. 11).

Veilhan baseia a afirma¢ao acima num autor da época, Joseph Engramelle:
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As figuras [...] indicam bem precisamente o valor total de cada nota. Mas a
verdadeira duragdo destas ultimas e dos siléncios que servem para destaca-las
umas das outras e lhes s@o parte integrante, ndo sdo indicados por qualquer
sinal. Como, pois, aquele que escreve musica poderia avaliar a duragdo das
notas e seus [respectivos] siléncios? Que regras um musico poderia seguir em
semelhantes casos? Ele [o musico] diria que somente o gosto pode decidir a
questdo e nada mais. (ENGRAMELLE, 1775, p. 13, tradugdo nossa).

Veilhan prossegue afirmando que esse siléncio implicito entre as notas se chama

“siléncio articulatorio”. Portanto, algumas das passagens com seminimas encontradas na Pega

n.° 3 poderiam ser tocadas aproximadamente como vemos na figura 23:

grafia: execugdo aproximada:
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grafia: 4 execugdo aproximada:
h -' | - | -j' hd \ - ° I
I{ b \P Y } \P | } } - ’\' 17 e geoe }\J .ﬂ ] \R\ ] } -
v . . | 4 e
GRS ————— e il e gRgee
o \ Y —

Figura 23
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A PECA n.° 4

4.1 A tonalidade e o carater da peca

A Peca n.° 4 esta escrita na tonalidade de mi menor e, como a maioria das Peg¢as para
Principiantes, ndo possui qualquer indicacao de andamento.

Tudo indica que se trate de um Allegro: seus grandes intervalos’? e grupos de
semicolcheias tém carater virtuosistico, e fazem desta peca uma das mais originais de toda a
coletanea.

Quanto a tonalidade, mi menor ndo esta entre os tons que o autor considera como
aqueles que “expressam melhor a melancolia™?. Além disso, conforme ja mencionamos
anteriormente’*, segundo Quantz, os tons menores podem exprimir ndo somente a melancolia,
mas também o que ¢ galante e terno (QUANTZ, 1752, cap. XI, § 16).

Portanto, acreditamos que a pega em questdo, apesar de estar escrita em um tom menor,

tem um carater jocoso e elegante.

4.2 O compasso e 0 andamento da peca

O correto estabelecimento do andamento de uma obra ¢ um grande desafio para o
mestre, pois, segundo ele, “ndo existem regras definidas a esse respeito”. Além disso, cada
instrumentista tem o seu gosto pessoal no tocante ao andamento de uma mesma pega, haja vista
o fato de que, “em grandes conjuntos [...], muitas vezes os instrumentistas apresentam certa
dificuldade para tocar juntos no comeco da obra”, pois cada um simplesmente “sente” a musica

de forma diferente. No entanto, continua Quantz, a execu¢ao de um Adagio ou de um Allegro

32 Semelhantemente & Pega n.° 2, os recorrentes saltos nos fazem pensar que se trata de pega de caréter vivo,
pois, conforme ja visto, Quantz associa os saltos com grandes intervalos ao sentimento da alegria (Cf. p. 110,
secdo 2.1).

33 Conforme visto na p. 102, se¢do 1.1, Quantz era um defensor de certa teoria em voga no século XVIII,
segundo a qual cada tonalidade teria um efeito emocional diferente no ser humano. (¢f QUANTZ, J.J.: On
playing the flute. p. 164, nota 4). Desta forma, os tons de 14 menor, dé menor, ré sustenido maior ¢ f4& menor
“expressam o sentimento de melancolia melhor que todos os outros tons menores” (QUANTZ, 1752, XIV § 6,
tradugdo nossa). Contudo, ¢ preciso salientar aqui a subjetividade dessa teoria, visto que outro autor, Mattheson,
considera o tom de mi menor como um dos mais tristes de todos (MATTHENSON, 1713, P. III. Cap. IL. § 11, p.
239) e o proprio Quantz em outro trecho de seu tratado, inclui o tom de mi menor entre aqueles que podem
contribuir para transmitir “sentimentos de audacia, furor e desespero” (QUANTZ, 1752, XVII, cap X VI, ii, §
29).

3 Cf. p. 102.
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muito mais lento do que deveria ser tocado “daria ao ouvinte a sensa¢do de querer dormir”
(QUANTZ 1752, cap. XVIL, vii, § 45).

Estas constatacdes nos levam a conclusdo de que o estabelecimento do tempo de uma
obra musical depende muito de fatores subjetivos, como o gosto pessoal dos intérpretes; no
entanto existe, sem divida, um padrdo comum de bom gosto que faz com que uma peca a
principio agradavel passe a produzir sono aos ouvintes quando tocada demasiadamente lento.

Faca-se a experiéncia que Quantz sugere: toque-se a Peca n.° 4 num andamento
extremamente lento. O intérprete perceberd que o contetido da obra ¢ bem melhor comunicado
em um tempo de moderado a répido.

A utilizacdo do compasso 2/4 ratifica a ideia de que o carater da pega ¢ alegre, pois,

conforme ja tratado aqui, este se presta mais a pegas de carater leve e ritmado®.

4.3 Algumas das dificuldades inerentes a peca:

4.3.1 Os saltos

J& pudemos abordar a execucdo dos saltos em capitulos anteriores.

Do ponto de vista técnico, sempre € bom enfatizar que, em nosso instrumento, os graves
costumam soar com menos brilho que os agudos®®, e o flautista deve ser consciente disto,
procurando minimizar esta caracteristica natural do instrumento sem, contudo, acentuar demais
as notas graves®’.

Do ponto de vista musical, conforme visto, o compositor entende que a alegria ¢

representada pelos saltos, mas também pelas notas curtas®®:

A alegria ¢ representada pelas notas curtas, sejam elas colcheias,
semicolcheias ou, no compasso alla breve, pelas seminimas, [...], as quais
podem mover-se tanto por saltos, ou graus conjuntos (QUANTZ, 1752, cap.
XII, § 24, tradugdo nossa).

No entanto, de acordo com o exposto no capitulo anterior*®, é o proprio Quantz quem

defende uma variedade de golpes de lingua:

35 Cf. p. 110, secdo 2.2

36 Cf. pp. 104-105, segdo 1.3.1.

37 Quando comparadas com as flautas do século XVIII, percebe-se que as flautas atuais (de sistema Boehm e feitas
de metal) proporcionam ao instrumentista uma maior homogeneidade de som entre os registros grave, médio e
agudo. Apesar disto os graves sempre tém sonoridade menos penetrante que os agudos.

38 Cf. p. 112, Figuras 8 ¢ 9.

¥v.p. 119, se¢do 3.3.1.



Tendo em vista todos os dados acima, concluimos que a Peca n.° 4

interpretada aproximadamente conforme se vé na figura 24.
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Se, no Allegro, as colcheias formam saltos, deve-se usar o #i, se, porém,
seguem-se outras notas, sejam elas colcheias, seminimas ou minimas, as quais
sobem ou descem por grau conjunto, deve-se usar o di. (QUANTZ, 1752, cap.

VL § 7).

deveria ser
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Na figura 24 as notas que formam saltos normalmente possuem pontinhos e deverao ser
executados com ¢ (articulagdo curta), enquanto que as escalas, cromdticas ou diatdnicas,
possuem sinal de tenuto, e deverdo ser executados com di (articulagdo branda). Com essa
alternancia de articulagdes o instrumentista certamente obterd a “interpretacdo jocosa” que o
autor julga necessaria para uma peca de carater alegre (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 26).

A unica excec¢do a regra acima sdo algumas colcheias que nao tém o ponto do staccato,
e sim o sinal de fenuto, embora ndo estejam inseridas em sequéncias de escalas: sdo notas que
devem ser apoiadas porque assinalam o primeiro tempo de um compasso.

Roénai, citando o método de Carnaud, esclarece que esse procedimento se chama scandé
que, em portugués, significa “escandido”*’: “o scandé é uma maneira de apoiar sobre a primeira
nota de cada tempo ou de cada grupo de notas”. (CARNAUD, s./d, p. 10. In: RONAI, 2008, p.
195).

Quantz parece concordar com essa ideia ao declarar que algumas notas merecem mais
destaque que outras, cabendo ao instrumentista o dever de reconhecé-las. (1752, cap. XVII, vii,
§ 10).

Para entender melhor o scandé, observe o exemplo abaixo. Perceba que as primeiras

notas dos compassos tém o sinal de fenuto (trago horizontal sobre a nota) e ndo o ponto ou o

tracinho vertical com os quais se indica o staccato :

— o —a. ® . @
- s e P ——— i ————
y 4% ~ o D I & 1) | ! o o—% ! ! = D
O—4 1~ | — | o i ‘ |
o - ~ 4 ~

Figura 25: o scandé

4.3.2 As escalas cromaticas

Do ponto de vista técnico, as escalas cromaticas ndo constituem uma dificuldade
importante para os flautistas que usam um instrumento sistema Boehm. Na flauta barroca,
entretanto, as posi¢des em forma de forquilha*!, utilizadas em algumas das notas alteradas, eram
um empecilho para que o intérprete realizasse passagens cromdticas com rapidez e

flexibilidade.

40 “Escandir” significa 1. decompor (um verso) em seus elementos métricos; 2. destacar bem na prontincia as
silabas de (um verso) ou de (uma palavra) (Dicionario AURELIO, p. 551).

41 Afirma Ronai que “dedilhados de forquilha s3o aqueles nos quais se alternam dedos pares e impares
simultaneamente, gerando notas de qualidade desigual” (2008, p. 39).
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Do ponto de vista musical, Quantz salienta que as escalas cromadticas deveriam ser

especialmente realgadas:

Em uma pega de andamento rapido, observe que se varias seminimas ou
minimas sdo elevadas com sustenidos ou abaixadas com bemois, e,
especialmente se varias delas sobem ou descem por degraus, neste caso elas
deverdo ser tocadas de forma muito sustentada, com muito mais forga e énfase
que as demais notas (QUANTZ, 1752, XVII, ii, § 14, traducdo nossa).

Embora os exemplos de escalas cromaticas encontrados na Pe¢a n.° 4 ndo tenham sido
construidos com seminimas ou minimas, mas sim com colcheias, cremos que seria razoavel
tocar essas passagens de acordo com a recomendagdo do compositor, ou seja: com as notas
“muito sustentadas” e “com mais forca e énfase que as demais notas”. Esse procedimento criaria
um interessante contraste com as notas curtas, em forma de saltos, confirmando mais uma vez

o carater brincalhdo da peca.

4.3.3 Os trinados e apojaturas

Os dois tnicos trinados que se encontram grafados na obra estdo precedidos por uma

colcheia que faz as vezes de apojatura. Eis como seria, possivelmente, a execugdo destes

trinados:
grafia: execucao aproximada:
: 4r
V AW ‘ } i (7] i )
- _ >~ R :
&—2 _— e e = C /
oJ —————
grafia: execu¢do aproximada:
¢r
— i . %- i
[ fanY o [ I [ P [ ‘/1
ANV et o> 1' | P D
o ‘ — ” ,7‘ — v e
Figura 26

Encontramos nos compassos 22 ¢ 26 um desenho ritmico muito comum na musica do
século XVIII. Trata-se da célula constituida por apojatura em forma de semicolcheia, seguida

de uma colcheia e duas semicolcheias:
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Figura 27: compassos 22 e 26

ra, conforme ja mencionado anteriormente uantz afirma que “apojaturas em forma
Ora, conf do ant te*?, tz afi “ t f

de semicolcheia sdo executadas muito rapido” (1752, cap. VIII § 2 tradugdo nossa).

Surge, entdo, a seguinte duvida: essas apojaturas breves deveriam ser tocadas junto com

a articulagdo do primeiro tempo do compasso ou antecipadamente

439

Linde, ao explicar a execucdo desse desenho ritmico visto na figura 27, afirma que

“segundo a préxis de execucdo barroca, sdo sempre executadas antecipadamente [grifo nosso]

apojaturas antes de uma colcheia com duas semicolcheias subsequentes” (1979, p. 10).

Portanto, as passagens mencionadas na figura 27 seriam executadas aproximadamente

como se vé€ na figura 28:

grafia:

() 4 he A f— |
i S—— i — —— 7 m— } ¥
[fan ) PN [ ) o 1”4 I ] Y = [ ) PN
ANV - 'V e | L4 [ YV I | o Al
J — —

execugdo aproximada:

() 4 he r— |
i S—— 11— o o } 3
6o Ty o2 ? = e te o

grafia:

f) . o o R
A —<* # ! - ! ° # P 73
I —— o s T B et e 2 8
oJ — — ] \

execugdo aproximada:

f u s —~
Ay —<* ! I — # > 72
Y\Q)? PN Vi \'/ i ! I | | 14 I - ﬂ}.—FL#P i’ PN

Figura 28

42 Cf. p. 122, Figura 20.

43 Segundo Quantz, “existem duas formas de apojatura: algumas sdo atacadas como as notas “boas”, ou seja,

juntamente com o tempo; outras, como as notas “ruins”, sdo atacadas antes do tempo (1752, cap. VIII, § 5,

traducdo nossa).




132

Mais adiante, Linde faz uma ressalva: “cabe observar que essa execugdo se modificou
com o decorrer do tempo. Na segunda metade do século XVIII comega-se a decompor cada vez
mais essa figura em quatro semicolcheias” (1979, p. 10). O resultado disto seria provavelmente

o que se v€ na figura 29:

grafia:

() & he N fr— |
s iy S—v— - e — 7 } ¥
[fan ) PN [ ] Py 1”4 I ] v # & PN
ANV ]Y/ = | | LA [ YV I | o

execugdo aproximada:

() 4 he r— |
s S—— L — ut 7 } 72
[ an ) PN Vi ] o 4 I ] ¥ # [ ) PN
ANV A 'V et [ [ L4 [ 'V } } o A
) — = ==

grafia:
fH 4 . R
(7] # I L/ I | * ﬁ ° V]
GE= / et elie ° ¢

o — —_— \

execugdo aproximada:

f) 4 i - —

i S—

(e P T o —T— Y— H "#P—k.—h o $

~T - r ‘ ——— ! 14 — il ! €
Figura 29

Uma vez mais chegamos a conclusdo de que a interpretacdo da passagem em questio
dependera do gosto pessoal do instrumentista. Ou seja, cabera a este ultimo decidir se executar
as apojaturas antes da articulagdo do tempo, conforme visto na figura 28, ou em forma de quatro

semicolcheias, conforme visto na figura 29.

4.3.4 O golpe simples de lingua

Nos Solfeggi, encontramos um interessantissimo comentario sobre a execu¢do da Peca

n.°4
f) # - h N
PARET o ° ‘ \
(f{an  S— Q1 oo / T . ¢
o . =
ti t1diridirdi it di ti-didin ti di
1 2 1°

1 & 2: nicht geschlept; 1°: etwas abgesetzt
Figura 30: citagdo da Pega n.° 4 nos Solfeggi (transcrigdo nossa)
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Trés detalhes nos chamam a atenc¢ao no exemplo da figura 30:

a) A complexidade da sequéncia de golpes de lingua sugerida por Quantz a seu aluno;

b) A adverténcia para ndo se “arrastar” o andamento na escala ascendente das
semicolcheias (nicht geschlept, em alemao), um erro comum devido a falta de
agilidade da lingua;

c) O conselho para se separar o fa (colcheia), do mi (seminima) (etwas abgesetzt, em

alemao).

Com respeito a complexidade dos golpes de lingua, ¢ preciso ressaltar que, conforme ja
dissemos anteriormente, ¢ impossivel saber com precisdo a maneira como o mestre executava
essas articulagdes**; além disso, a concepgdo dos golpes de lingua pode variar muito de acordo
com o idioma do intérprete®.

Portanto, a luz de todas estas informagdes, e a fim de facilitar o trabalho do estudante
dos dias de hoje, sugerimos a utilizacdo da articulacdo branda (di) na subida por graus
conjuntos. Neste caso, a passagem poderia ser uma boa forma de se exercitar o golpe simples
de lingua sem atrasa-lo. Quanto a separacdo entre o fa (colcheia) e o mi (seminima), ndo ha

motivos para ndo fazé-lo. Veja na figura 31 como seria a execugdo da passagem em questao:

AH —; h'— . h) —
D A — - g o ™" = _ )
) ‘A‘/’q) s * } lﬁ L P
) - — o

ti di di di di didi ti ti di ti dididi ti di

Figura 31: citagdo da Pega n.° 4 nos Solfeggi (transcrigdo nossa)

Nos exercicios preparatérios para a Peca n.° 4 o estudante encontrara um exercicio
proprio para o desenvolvimento da velocidade da lingua nesta passagem® a fim de ndo atrasar

o andamento, conforme Quantz advertira a seu aluno.

44 Cf. - 120.
45 Cf. 168, secdo 11.3.2.
46 Trata-se do exercicio (k) da p. 11.
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APECAn.’S

5.1 A tonalidade e o carater da peca

A pegan.® 5 ¢ escrita na tonalidade de mi bemol maior e possui a indicagdo A/la Breve.

A textura € polifonica e o compositor faz uso do contraponto da quarta espécie. Neste
tipo de contraponto, determinadas notas sdo sustentadas criando dissondncias que serdo
resolvidas somente no tempo fraco do compasso.

Quantz, criticando alguns intérpretes de seu tempo que abusavam de floreios e

distorciam a musica, descreve a regra concernente ao uso das dissonancias*’:

Eles [os intérpretes de mau gosto] prestam pouca atengdo as regras de
composi¢do, que requerem que as dissonancias sejam bem preparadas e que
também recebam a sua propria resolucdo, a fim de preservar seu agradavel
carater. Finalmente, eles [os intérpretes de mau gosto] ignoram que ha mais
arte em dizer muito com pouco, que em dizer pouco com muito. (1752, cap.
X1, § 6, tradug@o nossa).

E justamente o “dizer muito com pouco” o que chama atencio na Pega n.° 5. Pelo que,
ao invés de utilizar-se de floreios desnecessarios, o intérprete deveria utilizar-se somente do
recurso do “son enflé*®” para acentuar ligeiramente a tensdo provocada pelas numerosas
dissonancias e tocd-la com sobriedade.

O tom de mi bemol, segundo Mattheson, “tem algo de patético em si” e € proprio para
passagens “sérias e lamentosas” (MATTHESON, 1713, P. III, C. 11, § 19, p. 249). Grétry parece
confirmar essa ideia quando afirma que o tom de mi bemol maior ¢ “nobre e patético; esta
apenas um semitom acima do tom de ré maior e ndo se lhe assemelha em nada” (GRETRY,
1829, Tome 2, p. 268, tradugdo nossa). Ora, considerando-se todas as informagdes acima,
concluimos que a interpretacdo desta pequena pega deve ser marcada pela nobreza e pela

sobriedade.

5.2 O compasso e o andamento da peca
Segundo Quantz, os compassos binarios* podem ser de dois tipos: aquele que é

indicado com um grande “C” ao inicio da peca, que também ¢ chamado de “comum” ou

47 Cf. p. 199, secdo 16.3.1.2.

4 Cf. p. 136, secdo 5.3.1: 0 “son enflé” ou “messa di voce”.

%9 No original em alemfo, “Gerade Tact”; “mesure égale”, no original em francés; “duple meter”, na tradugio
inglesa.
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“imperfeito” e o compasso “dois por quarto” indicado pela fragao 2/4. Porém quando um traco
vertical corta o C, as notas devem ser executadas o dobro mais rapido que quando o trago
vertical inexiste. De acordo com o mestre, esse compasso “c cortado” ¢ chamado de alla breve
ou alla cappella, e, segundo ele, “¢ mais comum no estilo galante dos dias atuais do que o foi

em tempos passados” (1752, cap. V, § 13, tradugdo nossa).

Figura 32: o compasso “c cortado” ou alla breve

Hotteterre também se refere a esse compasso como “c cortado” (“mesure du c barré”)
e afirma que seu “movimento ordinario” ¢ de quatro tempos leves ou dois tempos lentos.
Prossegue o mesmo autor afirmando que “os italianos utilizam frequentemente essa formula de
compasso no que eles chamam de ‘Tempo di Gavotta’ ou ‘Tempo di Capella’ ou ‘Tempo alla
Breve’, sendo que este ultimo se marca a dois tempos leves”. (HOTTETERRE, 1719, p. 57)

Mais adiante, Quantz adverte que em um compasso alla breve as figuras que servirdo
como unidade de tempo serdo: em um Allegro, a semibreve; em um Allegretto, a minima; em
um Adagio cantabile, a seminima; em um Adagio assai, a colcheia (1752, cap. XVII, vii, §
51).

Ora, como indicag¢des de andamento ndo sdo fornecidas pelo compositor, seria razoavel
pensar que o andamento ¢ moderado e a minima seria a unidade de tempo, uma vez que se trata
do compasso “C cortado” no qual, segundo o que foi exposto anteriormente, executa-se tudo
“o dobro mais rapido” que no compasso indicado com a letra “C”, como quer Quantz; ou “com

dois tempos leves”, como defende Hotteterre.
5.3 As dificuldades inerentes a peca:
5.3.1 A afinagdo e a sonoridade
A pega, conforme vimos, sera executada em um andamento moderado e ¢ constituida
por ritmos onde prevalecem sobretudo as minimas e as semibreves, logo, uma atencao especial

tera que ser dada a pureza da sonoridade e a boa afinacao.

Estes dois aspectos tém, para Quantz, uma importancia fundamental na boa execugao:
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A boa execucio deve ser sobretudo verdadeira e clara®®. Nao somente cada
nota deve ser ouvida, mas também cada nota deve soar com a sua verdadeira
afinacdo, de maneira que todas serdo inteligiveis ao ouvinte. Nenhuma deve
ser deixada de lado. Vocé deve fazer soar cada nota com o sonoridade mais
bela possivel (QUANTZ, 1752, cap. XI, § 10, tradugdo nossa).

5.3.2 O son enflé ou messa di voce

Conforme vimos anteriormente, seria prudente evitar ornamentos desnecessarios e
enfatizar as tensdes provocadas pelas numerosas dissondncias ao longo da peca. A melhor
maneira de fazé-lo seria através do recurso chamado son enflé.

Segundo Veilhan, “inflar o som” era um recurso estilistico bastante em uso no periodo
barroco, sobretudo na Alemanha, e era praticado em todos os instrumentos, exceto o cravo. E,
descrevendo a forma como o son enflé era praticado, Veilhan afirma que “as notas longas
deveriam ser sustentadas de tal maneira que houvesse um aumento e uma diminui¢do na
intensidade do som” (1979, pp. 42-43).

Quantz descreve pormenorizadamente como realizar a messa di voce, a maneira como

os italianos chamavam o son enflé:

Se vocé deve sustentar uma nota, seja durante um compasso inteiro ou um
meio compasso, o que os italianos chamam messa di voce, vocé deve atacar a
nota suavemente com a lingua, com pouquissimo ar; vocé comega pianissmo,
permitindo que a intensidade aumente até o meio da nota, e em seguida vocé
diminui da mesma maneira, fazendo um vibrato com o dedo sobre o orificio
mais proximo. (1752, cap XIV, § 10, tradugdo nossa).

Duas observagdes devem ser feitas sobre o paragrafo acima: a primeira delas, ¢ que o
vibrato com os dedos ¢ algo que caiu totalmente em desuso com o advento das flautas com
chaves; a segunda, ¢ que ao “inflar” o som da forma descrita acima, o flautista corre o risco de
alterar a afinagdo da nota.

Por este motivo, Quantz adverte que se siga o conselho dado em capitulo anterior, que

diz:

Se vocé deseja produzir uma longa nota suavemente e, entdo, aumentar a sua
intensidade, vocé deve primeiro recuar os labios, ou girar a flauta para fora
tanto quanto necessario, de maneira que a flauta permaneca afinada com
outros instrumentos. E, 8 medida que vocé sopra mais forte, avance os labios
ou gire a flauta para dentro; de outra forma a nota soara primeiro muito baixa
[no pianissimo] e muito alta [no forte]. (1752, cap 1V, § 22, traducdo nossa).

%0 Rein und deutlich, no original alemio; nette et distincte, no original em francés.
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Essa regra se refere a natureza de nosso instrumento e se aplica tanto a flauta barroca
como a flauta dos dias de hoje, a saber: que no pianissimo a afina¢do tende a baixar, e no forte
a afinacdo tende a subir.

Baseado em minha experiéncia, eu deixaria de lado o conselho de recuar e avangar os
labios. Creio que a melhor maneira de se alcangar o objetivo supracitado, ou seja, subir a
afinacdo no pianissimo e baixar a afinagdo no forte €, respectivamente, girar o instrumento para
fora (no pianissimo) e para dentro (no forte).

Por tltimo, cabe-nos dizer que, embora Quantz nada diga a esse respeito®!, o recurso de
“inflar o som” ¢ algo que, em nossa opinido, deve ser usado com delicadeza e circunspeccao;
de outra forma, este pode vir a cansar o ouvinte.

Nos exercicios preparatorios para a Pegca n.° 5, encontrados na p. 14, o estudante tera a

oportunidade de praticar a “messa di voce” de vérias maneiras.

5! Quantz ndo faz qualquer adverténcia quanto ao exagero no uso da messa di voce, mas, sim, com respeito ao
uso indiscriminado do forte-piano (“claro-escuro”). Cf. pp. 154-155, secdo 8.3.3.



138

APECAN.°6

6.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pecan.® 6 esta escrita em f4 maior, ndo possui qualquer indicagdo de andamento, mas
estd toda construida com ritmos pontuados.
Somente este detalhe fala muito acerca do carater da peca. Segundo Quantz, as diversas
113 L 9952 ol ~ . , .
paixdes”~ que a musica pode evocar sdo representadas de maneiras especificas. Assim como
os saltos e notas curtas “incitam mais a alegria que a melancolia,”* da mesma forma, as notas

pontuadas exprimem a majestade™ ou a ousadia®:

O [carater] majestoso ¢ representado ou por notas longas, durante as quais
outras partes se movimentam com rapidez, ou por notas pontuadas. As notas
pontuadas devem ser atacadas de forma bem marcada e viva. Os pontos devem
ser bem prolongados enquanto que as notas que os sucedem sdo executadas o
mais rapido possivel. Trinados ® podem ser introduzidos cada tanto nas notas
pontuadas (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 24, traducdo nossa).

Ao carater majestoso da pega, o tom de fa maior parece adequar-se bem. Masson afirma
que essa tonalidade ¢ “naturalmente alegre, mas mesclada com gravidade” (MASSON, 1697,
traducdo nossa In: DEMEILLIEZ, Marie, 2009, p. 540). Ja para Mattheson, o tom de f4 maior
“pode expressar os mais belos sentimentos do mundo, seja generosidade, perseveranca, amor
[...]” (1713, P. III, C. 1L, § 13, p. 241, tradugdo nossa). Para Charpentier, em contrapartida, f4
maior € “furioso e colérico™’. (CHARPENTIER, 1699. In: DEMEILLIEZ, Marie, 2009, p.
537, tradugdo nossa.). O que acontece com a tonalidade de f4 maior é, portanto, um bom
exemplo de que os autores nem sempre estdo de acordo com a terminologia utilizada para

classificar as diversas tonalidades. (DEMEILLEZ, 2009, p. 541).

52 Qu “sentimentos” v. p. 116, se¢do 3..

53 Cf. p. 110, segdo 2.1.

** Das Prdchtige, no original em alemao; le majestueux, no original em francés; majesty, na tradugdo para o
inglés.

55 Das Freche, no original em alemao; le hardi, no original em francés; boldness, na tradugdo para o inglés.
5 Triller, no original em alemdo; Tremblemens, no original em francés; Shakes, na tradugdo para o inglés.
57 Furieux et emporté, no original em francés.
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6.2 O compasso e o andamento da peca

Enquanto Montéclair afirma que “ndo se deve confundir compasso com andamento, pois
sdo coisas diferentes, ja& que uma mesma formula de compasso pode ser executada as vezes
lento, as vezes rapido” (1736, p. 21), por outro lado, outros autores nos dao a entender que
existe uma certa associacdo entre a formula de compasso e o carater da obra.

Assim, o compasso 2/4, conforme visto quando tratamos da Pe¢a n.° 2, ¢ um compasso
que se presta mais a melodia leves, ritmadas, vivas, sem qualquer rubato’®.

Isto nos leva a crer que o andamento da pega deva ser de moderado a rapido.

6.3 As dificuldades inerentes a peca:

6.3.1 O ritmo pontuado

No capitulo 5 de seu tratado, Quantz explica minuciosamente como devem ser
executadas as notas pontuadas. Apos discorrer sobre as minimas e seminimas pontuadas, que

sdo executadas com o seu exato valor, prossegue o autor afirmando que:

Quando se trata de colcheias, semicolcheias e fusas, afastamo-nos da regra
geral por causa da vivacidade que essas figuras devem exprimir. Deve-se
observar sobretudo que as notas que se seguem ao ponto nos exemplos (a) e
(b) [da fig. 33] devem ser tdo curtas como aquelas no exemplo (c), tanto em
um movimento lento como em um movimento vivo. (1752, cap. 5, § 21,
tradugdo nossa)

(a) (b) (©)
n . . .
G C e el |ootre - e
A1V - - 4 o - - ]
o —— 4
Figura 33

A fim de entender este procedimento com mais clareza, toque a melodia de
baixo dos exemplos (d) e (e) [da fig. 34] bem lentamente de acordo com sua
durag@o real [...]. Depois inverta, toque as notas de cima sustentando as notas
pontuadas de tal maneira que sua duracdo exceda a duracdo das notas
pontuadas de baixo. (QUANTZ, 1752, cap. 5, § 21, traducdo nossa).

8 Cf. p. 110, secdo 2.1.
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(d (e) (f)
= | = 1

H

Figura 34

Como se pode perceber, ¢ surpreendente o quao exagerada era a execu¢do dos ritmos

pontuados recomendada por Quantz
Outra preciosa fonte de informagdo sobre como executar a Peca n.° 6 ¢ o relato do

proprio autor nos Solfeggi: “as notas pontuadas [devem ser] bem sustentadas, mas, com uma
imperceptivel separa¢do depois delas>®” (QUANTZ, 1978%°, p. 41, tradugdo nossa).

Essa “imperceptivel separacdo” que aparece sempre apds cada nota pontuada nada mais
» 61 um assunto ja abordados no capitulo 3.

¢ que o “siléncio articulatério
Desta forma, supomos que uma correta interpretacdo da Pega n.° 6, seria como mostra a

figura 35:
ﬁ*" (5.7' P X
. . J° & Y r o o -
e/ | [ = [ [ < [ (7] o o
/ | } [ [ & o o o/ o/ ¥
—= A L e
e) ‘Eﬁ
o) il o | et o . ou®
ﬁ ] o ] ] 2 o1/ o ] e o/ | o o
. o o/ (7] o/ o & & &/ 7/ o/ g & [ o | o/ M (7]
[V o/ [V o/ [ [ e/ & o/ | o/ [ /E o/ | o/
ANIV4 Ji /A Ji A I 1 A ! A ! / ! A
.J j - -l - - -l | -l
T v ® g = ° 9{7’
. o/ 7] o/ T 7] ¢ YT & Py
it Loqer e 200 2 oo
ANV 4 ! jﬁi A J ! i / [ [ [
Q) = A ! [
Figura 35

59 No original em alemdo temos: “Die punktirte Noten lang gehalten, doch daf3 eine noch unmerkl. Absezzung

hinterbleibt”.
0 N3o se sabe 0 ano em que os Solfeggi foram escritos. Além disso, como o manuscrito é quase ilegivel, nos
baseamos, portanto, na Unica edig@o da obra, produzida por Amadeus Verlag, a cargo de Winfried Michel e

Hermien Teske, em 1978.
8L Cf. pp 124-125, segdo 3.3.4.
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6.3.2 A articulagdo ti-ri

De acordo com o autor, existem trés tipos de golpes de lingua:

As silabas i e

capitulo n.° 3 ©2; a silaba did’ll, ou duplo golpe de lingua, serd o assunto principal da Pega n.

11. A silaba ti-ri, em ¢

A fim de emitir corretamente o som da flauta com a ajuda da lingua e do ar
que esta permite escapar, vocé deve, ao soprar, pronunciar determinadas
silabas, de acordo com a natureza das notas a serem tocadas. Essas silabas sdo
de trés tipos: o primeiro ¢ #i ou di, o segundo € ti-ri e o terceiro € did ”ll. Este
ultimo ¢ usualmente chamado de duplo golpe de lingua, enquanto que o
primeiro ¢ chamado de golpe simples de lingua. (QUANTZ, 1752, cap. VI, §
2, tradugdo nossa).

di, ja as abordamos quando tratamos do golpe simples de lingua, no

o

ontrapartida, ¢ aquela que deve ser usada nos ritmos pontuados:

Para as notas pontuadas o ti-ri é absolutamente indispensavel, pois os ritmos
pontuados sdo expressados com muito mais for¢a e vivacidade [com essa
articulagdo] que com qualquer outro golpe de lingua. (QUANTZ, 1752, cap.
VI, ii, § 3, traducdo nossa).

Em seguida, o mestre explica como funciona, na pratica, essa articulagao:

Veja na figura

Na palavra tiri o acento deve recair sobre a segunda silaba: o #i € curto e o 7i
¢ longo. O i recai, portanto, sobre o tempo forte [...]. Mas como nao se pode
comecar com um i, deve-se articular as duas primeiras notas com um ti [...].
(QUANTZ, 1752, cap. VL, ii, § 4 e 5, tradugdo nossa).

36 a aplicagao do paragrafo acima na Peca n.° 6:

® o &
9 . P e 2 o L2 2 o
y e IF 73
(s> P
A\NSY S— 3 <
o
i G- G- tien ti-or i

Figura 36: a articulagdo ti-ri

62 Cf. p. 119, secdo 3.3.1.
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No entanto, conforme ja visto anteriormente, ¢ impossivel saber ao certo, como Quantz
executava essa articulagdo®®. Sugerimos uma variagio desta que, em nossa opinido, ¢ bem mais

facil e tem efeito semelhante:

%.Q ‘,-:5:1'1 . “5.7' . Py P .- }
| - ° Py N
Gy e i e A
5 — == =
ti ti-ki ti - ki ti-ki ti - ki ti ti ti - ki ti-ki ti - ki ti-ki ti - ki ti-ki ti - ki__

Figura 37: a articulag@o ti-ki

Cremos que a articula¢do acima viabilizara a execu¢@o dos ritmos pontuados da maneira

indicada por Quantz, conforme visto na se¢do 6.3.1 na figura 35.
6.3.3 Os trinados

Existem apenas quatro trinados grafados em toda a pega, os quais ndo possuem nem
apojatura, nem terminagdo. Tendo em vista tudo o que ja foi dito previamente sobre o assunto®,
analisaremos na figura 38 as vdarias maneiras como esses trinados poderiam ser,

aproximadamente, executados.

1) Nos exemplos (a), o trinado com apojatura superior, com point d’arrét;

2) Nos exemplos (b), o trinado com apojatura superior, com point d arrét € antecipagao
da nota final;

3) Nos exemplos (c¢), o trinado com apojatura superior e terminacdo (sem point

d’arrét).

Contudo sempre ¢ bom lembrar que, no periodo barroco, a decisdo final sobre se
executar ou ndo os ornamentos, e como fazé-lo, dependia dos intérpretes: os compositores lhes
davam essa liberdade. Alids, outros trinados poderiam ser incluidos pelos executantes, pois, nas
palavras do proprio compositor, “trinados podem ser introduzidos cada tanto nas notas

pontuadas” (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 24, tradugdo nossa).

& Cf. p. 120.
54 Cf. pp. 106-107, se¢do 1.3.3; pp. 112-114, segdo 2.3.3.
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Figura 38: possibilidades de execug@o dos trinados na Pega n.° 6

6.3.4 O “claro-escuro”
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Nesta Peca n.° 6, o intérprete encontrara alguns momentos onde podera fazer uso do

efeito do “claro-escuro”®?

, 0 “ec0”® da musica barroca, tal qual vemos nas figuras 39, 40 e 41:

) ® o -
P’ Al [9 ) 1 | | et
2 h &~ v [ NP oy \ O]
{eN>—% ) I ! 1
ANSD A 3 - o ‘
Figura 39 (compassos 9-12)
- . o
e ; - .0 g
@ v } | —— | T i | bl “ ]
Q) Q
Figura 40 (compassos 26-29)
—~ .o ¢ o .
H e P o o L, - F - f L, L e
P’ m— \ - ! i ) ! )
gL bh | — | [ [ 1 [ 1”4 [ ]
| fan W ! - | L4 [
ANIV4 [
o

5 Cf. p. 123, segdo 3.3.3.
6 Cf. p. 149, secdo 7.3.4.

»p
Figura 41 (compassos 40-45)
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APECAn.°7

7.1 A tonalidade e o carater da peca

A Peca n.° 7 estd escrita na tonalidade de sol menor e ndo possui indica¢des de
andamento®’.

Encontramos nesta bela peca quatro ideias musicais absolutamente contrastantes:

a) um motivo principal com tercas ascendentes (compassos 1, 2, 18, 19, 22, 23, 40,

41);

b) as seminimas marteladas (compassos 3, 20, 35, 37, 43, 45, 46, 52, 53);

c) os arpejos (compassos 5, 6, 7, 8, 11, 12, 48, 49, 50, 51);

d) os ritmos pontuados (compassos 14, 15, 31, 32, 43, 44, 45, 46, 47, 55, 56).

O embate entre esses motivos contrastantes produz efeito dramdtico bastante
interessante: as passagens de arpejos com grandes intervalos, intercalados com ritmos
pontuados e seminimas marteladas nos sugerem os sentimentos de “altivez” e “bravura” e nos
induzem a pensar que o andamento da peca deva ser rapido.

O tom de sol menor ¢, para Mattheson, “quase o mais belo tom, porque ndo somente
traz consigo a seriedade do tom de ré menor associada a uma beleza encantadora, mas também
apresenta uma graca ¢ amabilidade extraordinarias” (MATTHESON, 1713, P. III, C. 1L, § 8, p.
237, tradugdo nossa). Grétry, em contrapartida, acredita que “sol menor € o tom mais patético,
depois do tom de fa menor [...]”. (GRETRY, 1829, Tome 2, p. 269, tradugéo nossa).

Assim sendo, acreditamos que a interpretacdo da pega deve estar impregnada dessa
dramaticidade na medida em que o contraste entre as quatro ideias musicais seja devidamente

enfatizado, aproveitando o carater patético do tom de sol menor.

7.2 O compasso e 0 andamento da peca

O compasso 3/4, também chamado pelos franceses de “triple simple”, ¢, segundo

Hotteterre, utilizado tanto em pegas muito lentas como em pecas muito vivas: “utiliza-se [0

67 Sobre como estabelecer 0 andamento de uma obra, ver p.102, segdo 1.1; p 126, segdo 4.2.
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compasso 3/4] em passacalhas, chaconas, sarabandas, arias de balé, courantes a italiana,
minuetos, etc.” (HOTTETERRE, 1719, p. 58).

Provavelmente por causa dessa variedade de utilizagdes as colcheias poderdo, ou nao,
ser desiguais, nesse tipo de compasso. De acordo com o mesmo autor, “as colcheias sdo quase
sempre pontuadas, na musica francesa”, porém ndo o sdo em passagens onde elas formam
intervalos. A guisa de ilustragdo, Hotteterre fornece um exemplo extraido da passacalha de

Armida®®:
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Figura 42: Passacalha de Armida
O que faz com que as colcheias sejam [executadas] iguais nesta passagem € o
fato de que, primeiramente, elas estao saltando em intervalos, e, além disto,

estdo mescladas com semicolcheias (HOTTETERRE, 1719, p. 58, traducéo
nossa)

Ora, ¢ flagrante a semelhanga entre o primeiro compasso do trecho citado na figura 42

e 0 primeiro e terceiro compassos da passagem abaixo, extraida da Peca n.® 7:

Y 2 &
Q : o o o
< @ - < ® ® i
(e — /
A3V 1
oJ
Figura 43

Conclui-se, portanto, que nesta pega as colcheias serdo executadas iguais e, de

preferéncia, bem leves.

7.3 As dificuldades inerentes a peca:

7.3.1 Escalas em tercas e arpejos

Os grandes métodos e exercicios para flauta a partir do século XIX, além das habituais

escalas e arpejos em todos os tons maiores € menores, frequentemente apresentavam também

exercicios de escalas em tergas, quartas, quintas, sextas, sétimas e oitavas.

8 4drmida é uma dpera em cinco atos de Jean Baptiste Lully (1632-1687).
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Segundo Roénai, essa abordagem sistematica das dificuldades do instrumento difere
muito das obras didaticas do século XVIII, como os Solfeggi, de Quantz e os “Exercicios
Diarios” (Tdgliche Ubungen) de Frederico 11, o Grande (1712-1786)%°, os quais consistem de
pequenos exercicios e fragmentos melddicos com o objetivo de desenvolver ndo somente a
técnica mas também o aprimoramento do “bom gosto” do executante (RONAI, 2008, p. 112).
Prossegue a mesma autora afirmando que a divisdo que habitualmente fazemos entre “técnica”
e “contetido musical” ndo existia ainda no século XVIII (2008, p. 106). Portanto, ¢ bastante
possivel que, por detrds de um simples tema em tergas e um motivo em forma de arpejos, exista
uma inten¢do didatica. Seria isto um embrido dos exercicios de arpejos e escalas em tercas que
frequentemente encontramos nos métodos do século seguinte?

E provavel que sim. Logo na pagina 3 do manuscrito dos Solfeggi encontramos alguns
exercicios de oitavas, de arpejos e de escalas em tergas. Logo, concluimos que Quantz era

consciente do beneficio que esse tipo de trabalho trazia, e ainda traz, ao instrumentista.
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Figura 44: manuscrito dos Solfeggi, p. 3

% Das Flotenbuch Friedrichs des Grofien. 100 Tégliche Ubungen fiir Fléte komponiert von Friedrich dem Grofien
und Johann Joachim Quanz. (“O livro de flauta de Frederico, o Grande. 100 exercicios diarios compostos por
Frederico o Grande e Johann Joachim Quanz”). A obra foi editada pela primeira vez por Breitkopf & Hértel em

1934.
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Nos exercicios preparatorios para a Pega n.° 7, na p. 20, o estudante encontrara varios

exercicios de tergas e arpejos’’.
7.3.2 Notas marteladas

Conforme visto, uma das ideias musicais que sobressaem nesta peca n.° 7 € constituida

por seminimas sobre as quais se encontra um “tracinho™’!:

,‘L%P'

—

-

2

Figura 45: notas com “tracinho”

A esse respeito afirma Quantz que:

[...] Tem-se o costume de colocar tracinhos sobre as notas que devem ser
tocadas staccato. No entanto, é preciso prestar atengao ao andamento da obra,
se lento ou rapido, € ndo encurtar tanto as notas em um Adagio, como se faz
no Allegro; no Adagio essas notas soariam muito secas. A regra geral que eu
poderia formular nesta questdo, ¢ que, quando ha tracinhos sobre as notas, ¢
preciso fazé-las soar somente pela metade do tempo de seu valor habitual. [...]
Assim, as seminimas viram colcheias, as colcheias viram semicolcheias e
assim por diante. (1752, cap. XVII, ii, § 27, tradugdo nossa)

De acordo com o texto acima, o exemplo da figura 46 provavelmente seria tocado desta

maneira;

@ %ﬁ /—\hi
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—
Figura 46: provavel execugao do trecho citado na figura 45

Outra questdo que deve ser enfatizada, é que, conforme visto anteriormente’, os
compassos ternarios no século XVIII sdo constituidos por “um tempo forte, o primeiro; um
tempo fraco, o segundo; um tempo muito fraco, o terceiro.” (DENIS, 1747 in: VEILHAN, 1979,
p. 6). Sugerimos, portanto, que o intérprete ndo toque as seminimas com a mesma intensidade,

mas sim fazendo um ligeiro diminuendo em direcao ao final do compasso:

0S40 os exercicios (c), (d), (e), (f) da p. 20.
"L Strichelchen, no original em alemao; Trait, no original em francés; stroke, na tradugdo para o inglés.
2 Cf. p. 104, secdo 1.3.1.
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Figura 47

Enquanto a articulacdo de algumas seminimas ¢ muito curta, por outro lado, a
articulacdo das colcheias ¢ mais suave. Nos Sofeggi, Quantz deixa registrado a seu aluno que o
tema inicial, em tergas, deve ser executado com golpe de lingua “moderadamente forte” 73
(QUANTZ, 1978, p. 41). Isto significa que, ao tocar as colcheias do tema, o intérprete deveria
evitar toca-las muito curtas ou muito sustentadas. E de se supor que as demais colcheias da peca

devam ser executadas da mesma forma.

H |

)

mittelmdfSig stark gestofsen

Figura 48: excerto dos Solfeggi que trata da execucdo da Peca n.° 7 (transcrigdo nossa)

7.3.3 Notas pontuadas

A forma de se tocar as notas pontuadas no século XVIII ja foi amplamente discutida
quando abordamos a Pega n.° 6 74, visto que esta ultima ¢ uma espécie de exercicio para os
ritmos pontuados. De acordo com o que ali foi explanado, inferimos que a execugdo desses

ritmos na Peca n.° 7 deveria ser como mostra a figura 49:

®o <r
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Figura 49: execugdo dos ritmos pontuados

73 No original em alemdo temos: “mittelmdfig stark gestofen”.
" Cf. pp. 139-140, se¢do 6.3.1.
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7.3.4 O “claro-escuro”

O “claro-escuro”, também ja discutido anteriormente’>, nada mais é que o uso do “eco”.
Trata-se, segundo Sachs, de um dos tracos mais caracteristicos da musica barroca, juntamente
com a variada ornamentacdo (SACHS, 1919 In: BUELOW, 2004, p. 2).

Veja nas figuras 50 e 51 duas sugestdes para o uso do “claro-escuro”:
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Figura 50
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Figura 51

7.3.5 Trinados e apojaturas

Semelhantemente as Pecas n.° 2 e n.° 6, os trinados que figuram na Pega n.° 7 ndo tém
apojatura nem terminagdo. Sugerimos que o aluno se reporte a esses capitulos’® a fim de saber
como executa-los. Quanto as apojaturas, estas tém forma de semicolcheia e, conforme ja visto

em capitulos anteriores’’, devem ser executadas antes do tempo e 0 mais breve possivel.

5 Cf. p. 123, secdo 3.3.3.
76 v. pp. 106-107, se¢do 1.3.3; pp. 112-114, se¢do 2.3.3.
v.p 121; p. 122, Figura 20.
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APECAn.’8

8.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pega n.° 8 esté escrita no tom de si bemol maior e ndo possui qualquer indicacdo de
andamento. Suas sequéncias de tercinas com os mais variados intervalos nos levam a pensar
que se trata de uma peca de virtuosidade. O nivel de dificuldade técnica desta peca ¢
consideravelmente mais alto em relagdo as anteriores.

O tom de si bemol maior ¢ curiosamente descrito por Heinse, como tendo “a dignidade
dos magistrados” (HEINSE, 1795, p. 42, traducdo nossa).

Para Grétry, “si bemol maior € nobre, porém menos nobre que a tonalidade de d6 maior”
(1797, Tome 2, p. 269, tradugdo nossa).

Em geral, as tonalidades maiores com bemois sdo consideradas proprias para expressar
o que ¢ majestoso, nobre, grave, enquanto que as tonalidades maiores com sustenidos sdo tidas
como alegres e brilhantes por natureza’®. (cf. ROUSSEAU, 1767, p. 517).

Sempre ¢ bom lembrar, contudo, que todas essas apreciacdes sobre o carater de cada
tonalidade sdo subjetivas. Uma boa ilustragdo disto ¢ o fato de que, para Mattheson, o tom de
si bemol maior, ao invés de “nobre”, ¢ “muito divertido e magnificente” (1713, P. III. C. IL. §
18, p. 249)

E com esse espirito de diversao e alegria que a Pega n.° 8 deveria ser tocada.

8.2 O compasso e o andamento da peca

Conforme ja dissemos, trata-se de uma peca com cardter virtuosistico. Como o
compositor se utiliza do compasso 6/8, isso nos leva a crer que se trate de uma giga, pois este
compasso “convém particularmente as gigas” (HOTTETERRE, 1719, p. 60).

Rousseau, em seu diciondrio, define a giga como “melodia de uma danga do mesmo
nome, cujo compasso ¢ 6/8 e o andamento bastante alegre” (1767, p. 234). Quantz confirma
esta informagao e enfatiza que o andamento da giga deve ser bem rapido, e seu carater, leve e

alegre:

8 A este respeito declara Grétry em tom jocoso: “[...] se se faz cantar alegremente um velho no tom de mi maior
e, em seguida, se faz cantar com a mesma alegria uma menina no tom de d6 maior, eu diria que o tom de do
maior conviria ao velho, enquanto que o tom de mi maior conviria & menina.” (GRETRY, 1797, Tome 2, p. 270,
tradugdo nossa).
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A giga e a canarie ttm o mesmo andamento. Se estiverem escritas no
compasso 6/8, logo devem ser executadas “em um”, ou seja, um pulso por
compasso. A giga € tocada com golpes de arco curtos e leves; porém a canarie,
que tem sempre notas pontuadas, com golpes de arco curtos e acentuados
(QUANTZ, 1752, cap XVII, vii, § 58, tradugdo nossa).

Os golpes de arco “curtos e leves” sugerem alegria e leveza, que podem ser obtidas na

flauta com golpes de lingua curtos, em andamento rapido. Mas se o aluno ndo se sentir seguro

ainda para executar esta peca “em um”, conforme sugere o autor, devera, entdo, toca-la em uma

velocidade na qual se sinta comodo, pois o proprio compositor sustenta que:

Se uma peca rapida ¢é constituida exclusivamente de tercinas, sem a presenca
de semicolcheias ou fusas [ao longo da peca], logo, a composigdo podera ser
executada um pouco mais rapido que a dura¢do de um pulso, se voc€ assim o
desejar. Isto é particularmente observavel nos compassos 6/8, 9/8 e 12/8
(QUANTZ, 1752, cap. XVII, vii, § 52, traducdo nossa).

“Um pulso” significa um batimento cardiaco (cf. QUANTZ, cap. XVII, vii, § 47, 48,

55), que, de acordo com Reilly’, seria algo em torno de 80 batimentos por minuto. Ora, se a

peca devera ser tocada “um pouco mais rapido que a duragdo de um pulso”, logo imaginamos

um andamento em torno de 90 ou 100 batimentos por minuto, mas “em dois”.

8.3 As dificuldades inerentes a peca:

8.3.1 O golpe simples de lingua

De todos os aspectos da técnica da flauta transversa, a articulacdo ¢ certamente um dos

mais importantes. Quantz parece bem consciente disto e, por este motivo, dedica ao assunto

todo o capitulo VI de seu tratado. Sobre o golpe simples em particular, declara o mestre:

Para se adquirir o habito de executar o golpe simples de lingua # com
igualdade, as melhores pecas sdo aquelas que consistem em um Unico tipo de
figuras movendo-se em saltos; essas figuras podem ser colcheias ou
semicolcheias, tanto em compassos simples*’, como em compassos 6/8 ou
12/8, que sdo utilizados nas gigas. (QUANTZ, 1752, cap. X, § 6, traducao
nossa).

 QUANTZ, 1.1.: On playing the flute. p. 286, nota 1.
8 Im geraden [...] tacte; no original em alemio; mesure ordinaire, no original em francés; Common time, na

tradugdo para o inglés.
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E exatamente esta a caracteristica da presente pe¢a: um tinico tipo de figuras (colcheias),
que se movem por graus conjuntos e em saltos, no compasso 6/8. Justapondo-se o texto da peca
e o texto do tratado, conseguimos perceber neles a inten¢do didatica do autor, elaborando um
excelente exercicio para o golpe simples de lingua.

Os flautistas dos dias de hoje tampouco desprezam a importidncia do estudo da
articulac@o para a conquista de uma técnica solida em nosso instrumento. Trevor Wye vai mais

adiante e declara que, de todas as técnicas de articulagdo, o golpe simples ¢ a mais importante:

A articulacdo ¢ a fala da flauta. Trabalhar a articulagdo ¢é algo vital para que
se adquira uma boa técnica na flauta. O golpe simples de lingua ¢ a mais
importante de todas as técnicas de articulagdo. Quando vocé trabalha o golpe
simples nesta secdo [do meu método] faca como se o duplo-golpe nao
existisse. Nao faga concessdes a preguica, utilizando o duplo-golpe. Uma
lingua agil no golpe simples ajuda consideravelmente para que se obtenha uma
boa técnica tanto no duplo como no triplo golpes (WYE, 1996, p. 10).

Levando-se em consideracdo a citacdo acima, eu sugeriria que o aluno tomasse a Peca
n.° 8 como um estudo para o golpe simples de lingua e estabeleceria como alvo a execucao “em
um”, que é, segundo Quantz, a maneira como devem ser tocadas as gigas®!.

A obtencao da velocidade, no entanto, ndo ¢ o unico alvo do estudo da articulagdo. Wye
adverte que, na verdade, sdo trés os desafios que o estudante deve enfrentar: limpeza,
velocidade e som®. Em outras palavras, deve-se ter em vista ndo somente a rapidez da emissdo
das notas, mas também a qualidade da emissdo (grifo nosso).

E, além da rapidez e da qualidade, Quantz certamente acrescentaria que o tipo de
emissdo também merece destaque (grifo nosso).

Neste ponto, temos que reportar-nos ao que ja foi explanado no capitulo 3, sobre a
variedade de golpes de lingua no periodo barroco®®. Desta forma, além de buscar a velocidade
no golpe simples estudando com metronomo cada dia um pouquinho mais rapido, o estudante
poderia trabalhar também a Pec¢a n.° 8§ da mesma maneira como trabalhou a Pe¢a n.° 3, ou seja,

variando os tipos de articulacao:

81 Cf. pp. 150-151, secdo 8.2
82 Sauberkeit, Schnelligkeit und Ton, na versio em alemio utilizada por este autor.
8 Cf. p. 119, segdo 3.3.1.
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a) com a articulacao #i;
b) com a articulagdo di;
c) articulando-se os grandes intervalos ou graus disjuntos com ¢, € os € graus conjuntos

com di.

Esse trabalho variado no golpe simples ndo somente desenvolveria a velocidade da
lingua, mas também a capacidade de variar o ataque, o que ¢ essencial para a pratica da musica
do século XVIII.

No entanto, tendo em vista que Quantz sugere que a giga seja tocada com “golpes de
arco curtos e leves”, € possivel que a melhor articulagdo para esta pega seja a da letra “a”.

Cremos que aqui, mais uma vez, a escolha fica a cargo do gosto de cada intérprete.

8.3.2 Trinados e apojaturas

Semelhantemente as Pegas n.° 2 e n.° 6, os trinados da Pega n.° 8 ndo tém apojatura nem
terminagdo. Sugerimos que o aluno se reporte a esses capitulos®* a fim de saber como executa-
los.

Quanto as apojaturas, estas t€ém forma de colcheia. Conforme ja visto no capitulo 3,
Quantz pertencia a uma geracao de compositores que dava liberdade ao intérprete quanto a
maneira de executar as apojaturas®.

Cremos, todavia, que a execucdo com duracdo em forma de colcheia, daria mais

expressividade a interpretacdo que a execucao breve.

grafia: provavel execugdo:  grafia: provavel execugao:
H | e A feo En L. . Neg- L. — o
" A Loy P foy S (e o @ sl ok
Go et Crer e T e
A1V 4 I [ A | 'V } [ < ! [ < y A
o ‘ | |
Figura 52

Outra possibilidade seria utilizar a regra formulada por C.P.E. Bach, segundo a qual,
nos compassos compostos as apojaturas tomam dois tergos do valor da nota seguinte®®. (BACH,

1753, p. 90)*.

8 Cf. pp. 112-114, secdo 2.3.3 e pp. 142-143, segdo 6.3.3.

8 Cf. p. 121, segdo 3.3.2.

8 Para mais detalhes sobre a regra de C.P.E. Bach, v. p. 177, se¢do 12.3.3.

87 A primeira edigdo do tratado de C.P.E. Bach (Versuch iiber die wahre art das Klavier zu spielen) é de 1753.
Contudo, para a elaboragao deste trabalho, nos baseamos na tradugao para o inglés (Essay on the true art of playing
keyboard instruments), que ¢ de 1949.
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outra possivel execucdo:  grafia: outra possivel execucao:
Hn | e A feo = L N L —
p” A B fos > fogs (e @ o j:?—ﬁ
- B B . i B . S| 1y . S B o .
KV | I - | I Vi [ et ! | = [
oJ ‘ r | e |

8.3.3 O “claro-escuro”

Quanto ao chamado “claro-escuro”®®

Figura 53

(Figura 54); 18-24 (Figura 55); 56-59 (Figura 56): 63-64 (Figura 57); 69-75 (Figura 58):

, sugerimos sua utilizacdo nos compassos 13-14

| oo o P
27— i i
'(Lgb r\ I r\ | I
p
Figura 54
Pipsie = e
F Tt et sel T e e e e,
) 1 | EEEE =5 =
P mf
Figura 55
e L * L * \ ]
(es? i i = ! i = ! ! t;;' i
N5, ] ! \ - \ i <
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Figura 56
)b 4 g
y o — so e
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Figura 57
P o o
ﬁb’zﬁj 13' e flj' 1? = fl'} °e s
&’ T R P S A
PY)  —— ‘ — \ \
P mf
Figura 58

8 Cf. p 123, se¢do 3.3.3 € p. 149, segdo 7.3.4.
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Observe que, ao invés de utilizar as dindmicas f~p, propositalmente sugerimos mf-p. A

razdo disto esta nas adverténcias do proprio autor:

O forte e o piano ndo devem ser indevidamente exagerados. [...] Em caso de
necessidade, vocé deve, sim, ser capaz de executar um eventual fortissimo ou
pianissimo. Mas com frequéncia acontece que, de forma inesperada, vocé
pode precisar aumentar ou diminuir a intensidade de uma nota, mesmo quando
isto ndo esta indicado [pelo autor]. Esta oportunidade se perdera caso vocé
toque sempre o forte € o piano no limite maximo [de intensidade]. (QUANTZ,
1752, cap. XVII, vii, § 20, traducdo nossa).

[O “claro-escuro”] deve ser usado, no entanto, com grande discernimento, de
maneira que ndo se passe de um plano dindmico a outro precipitadamente.
Pelo contrario, deve-se aumentar ¢ diminuir a intensidade do som
imperceptivelmente.” (QUANTZ, 1752, cap. X1V, § 9, tradugdo nossa).

Estas consideragdes valem para todas as pecas, embora utilizemos a dindmica mais
usual, ou seja, forte e piano.
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APECAn.°9

9.1 A tonalidade e o carater da peca

A Peca n.° 9 estd escrita no tom de d6 menor e carece de qualquer indicagdo de
andamento.

Uma vez que, conforme visto, os compositores do século XVIII tinham o costume de
deixar a cargo dos intérpretes a tarefa de escolher as articulagdes, ndo deixa de surpreender-
nos, portanto, a grande quantidade de ligaduras marcadas no manuscrito, indicadas pelo
compositor com grande coeréncia e bom gosto.

E possivel, portanto, que Quantz tivesse em mente um objetivo didatico: o de ensinar a
seus alunos essa variedade de articulagdes.

O tom de d6 menor figura entre aqueles que “expressam o sentimento de melancolia
melhor que todos os outros tons menores” (QUANTZ, 1752, XIV § 6, tradugdo nossa)®’.

Rousseau afirma que “o tom de dé menor carrega a ternura na alma” (1767, p. 517), ao
passo que Charpentier declara que d6 menor € “obscuro e triste” (1690, tradugdo nossa. In:

DEMEILLIEZ, Marie, 2009, p. 537).

9.2 O compasso e 0 andamento da peca

Acreditamos que a ternura e a melancolia que sdo proprias da tonalidade de d6 menor
deveriam interferir no estabelecimento do andamento. Ou seja, apesar de que o compositor
tenha usado o compasso 2/4°° e o desenho das frases com grandes intervalos sugira virtuosismo,
um andamento moderado talvez seja o que melhor traduziria o espirito “lamentoso” préoprio da
tonalidade escolhida pelo compositor e da articulagdo de duas em duas notas que prevalece em

toda a obra.

8 Cf. p. 126, segdo 4.1.
%0 Cf. p. 110, secdo 2.2.
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9.3 As dificuldades inerentes a peca:

9.3.1 Articulacoes variadas

Quantz explica detalhadamente como funcionam as ligaduras ndo somente na flauta,

mas nos instrumentos de sopro em geral:

Nem todas as notas devem ser atacadas [com a lingua]: quando ha um arco
[ligadura] sobre duas ou mais notas, elas deverdo ser ligadas. Portanto,
lembre-se de que somente a nota sobre a qual a ligadura se inicia devera ser
articulada: as demais notas sob a ligadura serdo ligadas, e, neste caso, a lingua
ndo tera nada a fazer. Geralmente o di funciona melhor que o ¢ para notas

ligadas:
o) ~
Grerltertiet
\NS) w <
oJ
di_ di didi di

Se, porém, existe um tracinho sobre a nota que precede a ligadura, tanto a
primeira como a seguinte recebem um #. (QUANTZ, 1752, cap. VI, § 10,
tradugdo nossa).

"™~

ANSY -

titi di ti ti

O procedimento exemplificado acima pelo autor devera ser adotado nas varias
articulagdes que aparecem na Peca n.° 9, a saber:
a) articulacdo com ligaduras de duas em duas notas (Figura 59);
b) articulagdo com trés notas ligadas e uma solta (Figura 60);
c¢) articulacdo com duas notas ligadas e duas soltas (Figura 61);
d) articulacdo com uma nota solta e trés ligadas (Figura 62);
e) articulacdo com trés notas ligadas (Figura 63);

f) articulacdo com quatro notas ligadas (Figura 64).
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Figura 61: duas notas ligadas e duas soltas
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Figura 62: uma nota solta e trés ligadas
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Figura 63: trés notas ligadas
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Figura 64: quatro notas ligadas

9.3.2 Trinados e apojaturas

Os trinados da Pega n.° 9 ndo diferem muito daqueles que figuram nas pegas analisadas
nos capitulos anteriores. Gostariamos apenas de enfatizar os trinados dos compassos 15 e 28,

onde a colcheia que os precede tem a fungdo de apojatura e, por isso mesmo, acreditamos que
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deveria estar ligada a nota com o trinado, embora essa ligadura ndo apareca no manuscrito

(Figura 53):

[
G>b P e e s . e —
D) ‘ - ‘

~=- —

Figura 65: trinados dos compassos 15 e 28 da Pega n.’ 9

Trata-se, na verdade, de um desenho ritmico que muito se assemelha ao que se encontra

nos compassos 13 e 40 da Pegan.® 4°! :

ht - -

. /

(" e 1 L T
— \/

Figura 66: trinados dos compassos 13 e 40 da Pecan.’ 4

No compasso 44, onde ndo se encontra ornamento algum no manuscrito, sugerimos que

se coloque um trinado ou um mordente sobre o si:

2 d

ANV P
o ’ (]
Figura 67

9.4.2 O “claro-escuro”

Conforme ja visto em capitulos anteriores®?, “observar o piano € o forte somente nos
trechos em que estdo assinalados esta longe de ser o suficiente” (QUANTZ, cap. XVII, vii, §
30, tradugdo nossa). Alids, nas Pegas para Principiantes, o autor rarissimamente indica
dindmica. Cabe, portanto, ao executante a tarefa de discerni-la e inseri-la nos lugares

adequados.

oL Cf. p. 130, secdo 4.3.4.
92 Cf. p. 123, sego 3.3.3; p. 149, se¢do 7.3.4; pp. 154-155, se¢do 8.3.3.
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Recomendamos, portanto, o uso do “claro-escuro” nos compassos 9-10, 12-16 e 41-45,

conforme se vé€ nas figuras 68, 69 e 70:

n = . =
e e 1
B e — — e e o
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Figura 68: compassos 9-10

o e
H | ® ® e ® o ® of 0 ° 7
A2 e i i — i ¥
(> D — o \ o @ \ o @ i — -
\\Jj 1 — 1 ! P E—
P mf
Figura 69: compassos 12-16
A | ~ - - - ‘ )
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Figura 70: compassos 41-45
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APECAn.°10

10.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pega n.° 10 esta escrita no tom de ré maior e ndo apresenta qualquer indica¢do de
andamento®3.

Mais uma vez, surpreende-nos a coeréncia € o bom gosto com que as ligaduras estdo
minuciosamente grafadas no manuscrito, embora, conforme visto, os compositores do século
XVIII frequentemente deixassem esta tarefa a cargo dos intérpretes®.

Portanto, semelhantemente a Peca n.° 9, encontramos aqui um estudo sobre as muitas
articulagdes que se podem fazer tomando-se como base um grupo de quatro semicolcheias.

A tonalidade é ré maior, tida como “brilhante” (GRETRY, 1797, Tome 2, p. 268).

Afirma Rousseau: “Faz-se necessdrio algo alegre e brilhante? Tome-se 14 maior, ré
maior ou os tons maiores com sustenidos” (ROUSSEAU, 1767, p. 517, tradugdo nossa).

Masson, por seu turno, declara que o tom de ré maior ¢ “agradéavel, alegre, brilhante,
proprio para os cantos de vitdria (MASSON, 1697, traducdo nossa In: DEMEILLIEZ, Marie,
2009, p. 540) .

Assim, apesar de que as pegas n.° 9 e n.° 10 tenham o mesmo objetivo didatico (o

aprendizado das articulagdes), sugerimos um andamento mais vivo para a segunda.

10.2 O compasso e 0 andamento da peca

O compasso utilizado ¢ o 2/4, cujas caracteristicas ja foram analisadas quando
abordamos a Pe¢an.® 2 %3,
Quanto ao andamento, a prevaléncia das semicolcheias com suas varias possibilidades

de articulagdes sugere que esta seja uma peca com carater virtuosistico, no caso, um Allegro.

9 Cf. p 102, segdo 1.1, sobre como “adivinhar” a inten¢do do compositor, ¢ p. 126, segdo 4.2, sobre o correto
estabelecimento do andamento de uma obra.

% Cf. p. 119, secdo 3.3.1.

% Cf. p.110, se¢do 2.2.
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10.3 As dificuldades inerentes a peca:

10.3.1 Articulacoes variadas

Conforme dito aqui, este ¢ um estudo sobre algumas das articulagdes mais comuns
tomando-se por base um grupo de quatro semicolcheias:

? . — 2 — 4 — 9
@ hul - - hHi—'
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Figura 71: trés notas ligadas e uma solta
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Figura 73: uma nota solta e trés ligadas

Essas articulagdes ja foram abordadas na pega anterior®®, porém aqui serdo trabalhadas
em uma pec¢a mais alegre e, por conseguinte, em um andamento um pouco mais vivo. Como
todas elas estdo presentes no manuscrito das Pegas para Principiantes, logo, foram todas

“pensadas” por Quantz. Por este motivo, aconselhamos o estudante a observa-las fielmente.

10.3.2 A velocidade dos dedos

A velocidade dos dedos ¢ um grande desafio a ser vencido por qualquer flautista. Ora,

como as articulagdes mencionadas na se¢do anterior serdo executadas em andamento rapido,

cremos que seria interessante considerar alguns conselhos do mestre com respeito a um assunto
tdo importante:

% Cf. pp. 157-158, se¢do 9.3.1.
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a) lembrar-se de que o andamento da peca, apesar de rapido, deve ser razoavel: “o
objetivo do intérprete deve ser exprimir um sentimento € ndo unicamente ‘tocar
rapido’, pois tudo o que ¢ tocado com precipitacdo produz mais ansiedade que
satisfacdo” (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 11, tradugdo nossa);

b) executar a obra inteira em andamento uniforme, ou seja, evitar comegar muito rapido
e reduzir o tempo nos trechos dificeis. E melhor estabelecer um andamento menos
animado, mas que permita ao executante chegar ao final mantendo o tempo estavel
ao longo de toda a peca (QUANTZ, 1752, XII, § 8)°7;

c) evitar “levantar os dedos muito alto ou de forma desigual”: o autor sugere que o
aluno toque diante de um espelho algumas passagens em que as maos sejam
exercitadas uma de cada vez, a fim de corrigir possiveis erros (QUANTZ, 1752, cap.
X, § 3)%;

d) prestar atencdo a perfeita coordenagdo entre os movimentos da lingua e os
movimentos dos dedos (QUANTZ, 1752, cap. X, § 3);

e) atentar a qualidade do som e a clareza da execugdo: “as notas devem ser produzidas
com clareza, tanto no que diz respeito ao dedilhado como no que diz respeito ao
sopro” (QUANTZ, 1752, cap. X, § 3, traducdo nossa);

f) executar as colcheias curtas e leves (QUANTZ, 1752, cap XII, § 22)”.

10.3.3 O “claro-escuro”

No manuscrito da Pega n.° 10, encontramos um p (piano) na anacruse do compasso 54

e um “for” (forte) na anacruse do compasso 58. Observe-se na figura 74 este detalhe do original:

97 Cf. os comentarios de Quantz a esse respeito na p. 103, se¢o 1.2.

% Existe uma razdo adicional que justificam a adverténcia de evitar posicionar os dedos muito proximos aos
buracos da flauta: isso poderia provocar uma alteragdo para baixo na afinagao das notas. Este problema inexiste
nas flautas usadas hoje (sistema Boehm): pelo fato de disporem de um complexo sistema de chaves, o
instrumentista pode tocar com os dedos “colados” as chaves, com o menor esfor¢o possivel, sem que isto
modifique a altura dos sons.

% Ver comentario de Quantz a esse respeito na p.111, se¢do 2.3.1.
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Figura 74: trecho do manuscrito, compreendido entre os compassos 53 e 58

No entanto, como diz o autor, “observar o piano e o forte somente nos trechos em que
estdo assinalados esta longe de ser o suficiente” (QUANTZ, 1752, cap. X VII, vii, § 30, tradugao
nossa). Por esta razdo, o intérprete deve saber onde introduzir a dindmica quando isto se fizer
necessario.

Assim sendo, sugerimos a inser¢ao do “claro-escuro” também nos seguintes trechos:

a) entre os compassos 5-6 (forte) e 7-8 (piano);

b) entre os compassos 11 (forte) e 12 (piano);

c) entre os compassos 20-21 (forte) e 22-23 (piano);

d) entre os compassos 26-27 (forte) e 28-29 (piano);

e) entre os compassos 38 (forte) e 39 (piano);

f) entre os compassos 64 (forte) e 65 (piano);

g) entre os compassos 68 (forte) e 69 (piano).

10.3.4 Trinados

Como os trinados encontrados nesta Peca n.° 10 sdo similares aos da Pega n.° 2,
sugerimos que o leitor se reporte as pp. 112-114, se¢do 2.3.3, onde encontrard exemplos sobre

como executa-los.
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A PECA n.° 11 (11 a)

11.1 A tonalidade e o carater da peca

A Peca n.° 11 pode ser tocada em 14 maior e 14 bemol maior e ndo possui qualquer
indicacdo de andamento. Nesta edicdo das Pegas para Principiantes optamos por apresentar
também a versdo em 14 bemol maior por extenso, a qual demos o titulo de “Pecan.®° 11 a”.

Quantz defendia a ideia de que, a guisa de treinamento, o aluno deveria familiarizar-se
com a pratica da transposicao, pois este exercicio seria de “grande vantagem” para o estudante
(QUANTZ, 1752, cap. X, § 16). Segundo o mestre, a transposi¢ao em nosso instrumento ¢ bem

mais dificil que no violino:

O violinista encontra pouca dificuldade na diversidade de tonalidades
cromaticas'?, tanto com sustenidos como com bemois, mesmo naquelas onde
muitos acidentes sdo utilizados. O flautista, porém, encontra muitas
dificuldades nessas situagoes (QUANTZ, cap. XVIII, § 14, traducao nossa)

Ora, como a transposicao ¢ uma dificuldade inerente a flauta, logo, Quantz encoraja a
sua pratica. Assim, o aluno devera tocar a Pe¢a n.° 11 tanto em 14 maior como em 14 bemol
maior. Isto estd claramente indicado no manuscrito, onde os dois primeiros compassos
aparecem com a armadura de 14 bemol maior, vindo em seguida a armadura de 14 maior, dando

a entender que o estudante deverd praticar a peca em ambas as tonalidades (Figura 75):

ol
BT o' lel | N oy
- --'\I v/‘mr

Figura 75: as armaduras de 14 bemol maior e 14 maior

100 Reilly, em sua tradugdo para o inglés do tratado de Quantz, comenta que este termo provavelmente se referia
a tonalidades com um consideravel numero de acidentes na armadura. (cf QUANTZ, J.J.: On playing the flute.
p- 303, nota 1).
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No prefacio da tunica edi¢do integral dos Caprichos, Fantasias e Pegas para
Principiantes, os editores Winfried Michel e Hermien Teske, fazem uma interessante
observagdo sobre a pratica das transposigdes: “€¢ uma boa ideia seguir o conselho de Quantz
praticando a transposi¢do por um semitom sempre que possivel: tocando as pegas em 14 maior
em la bemol maior, e assim por diante. Isto ¢ bom para os dedos € para o cérebro” 1°!.

Devido a variedade de saltos, sincopes e diversas passagens virtuosisticas, imaginamos

que a peca em questao deva ser tocada em um andamento vivo.

11.2 O compasso e 0 andamento da peca

O compasso utilizado é o 3/8, sobre o qual ja falamos anteriormente!'%?. Embora esse
compasso possa ser utilizado em melodias lentas (HOTTETERRE, 1719, p. 59), quando se trata
de um Allegro, o trecho musical deve ser executado a trés tempos, “porém mais rapido que no
compasso ternario simples” (MONTECLAIR, 1736, p. 26).

Isto reforga a ideia de que o andamento ideal para a Peca n.° 11 seja rapido e seu

carater alegre.

11.3 As dificuldades inerentes a peca:

11.3.1 Sincopes

As sincopes, segundo Quantz, servem a expressdo do galante!® «

quando a primeira
metade da nota ¢ tocada suavemente e a segunda metade ¢é reforgcada pela agdo do peito e dos
labios” (QUANTZ, 1752, cap. XII § 24, traducdo nossa)'%. O efeito desejado pelo compositor

talvez seja este, que vemos exemplificado na figura 76:

> = > .
A a4t > T e e o ® > o 2 2 o
Aiig . , e g . :
@ T | Vi
o = = i

Figura 76: a execugdo das sincopes

101 QUANTZ, Johann, Joachim. Capricen, Fantasien und Anfangsstiicke fiir Flote solo und B.c. Erstmals
herausgegeben von Winfried Michel und Hermien Teske, p. 3

102 Cf. p. 103, segdo 1.2.

103 Das Schmeichelnde, no original em alemio; le flatteur, no original em francés; flattery, na tradugdo inglesa.
104 Cf. p. 111, seglo 2.3.2 e p. 166, segdo 11.3.1.
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Por conseguinte, toda semicolcheia que anteceda a sincope seré curta, em contraste com

a colcheia seguinte que devera ser apoiada, conforme vemos na figura 77:

® > o ] > » - . -
[ ) o
— = P — or—+—+—+_—%1
e = = _é== —
- N

Figura 77: execugdo das semicolcheias que antecedem as sincopes

L)

)

)
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s

e

Outro detalhe digno de ser mencionado € que, nos Solfeggi, Quantz dé indicagdes acerca
da execucdo das semicolcheias nos trechos compreendidos entre os compassos 21-22. Segundo
o autor, a primeira e a segunda semicolcheias deveriam ser fortemente articuladas (stark
gestofsen); a terceira semicolcheia corresponde a uma pausa; a quarta e a quinta semicolcheias

deveriam ser suaves (gelinder); a sexta semicolcheia de novo fortemente articulada e assim por

diante:

PrE et 00" L .
=

)

[ ele|

1. 2. gl. stark gestofsen
4.5. gelinder
6.1.2 gleich stark gestofen etc.

Figura 78: excerto dos Solfeggi que trata da articulagdo de trecho da Peca n.° 11 (transcri¢do nossa)

A provavel execu¢do deste trecho seria da forma como o vemos na figura 79:

-
-

v

\J —
DR P T
y i o ] e
foy =/ o 1
D —— —
o

Figura 79

Os compassos 58-59, onde esse motivo aparece novamente, deverdo ser executados da

mesma forma que os compassos 21-22.
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11.3.2 O duplo golpe de lingua

Para que a peca seja tocada em um andamento vivo, ¢ provavel que o intérprete tenha
que langar mio do duplo golpe de lingua para a execugdo das fusas!'®. Conforme visto
anteriormente, de acordo com o autor existem trés tipos de golpes de lingua: “o primeiro € # ou
di [também chamado de golpe simples de lingua], o segundo € ¢i-ri e o terceiro é did "/l [também
chamado de duplo golpe de lingua]” (QUANTZ, 1752, cap. VI, § 2, tradugdo nossa).

Ora, a articulagdo i ou di (golpe simples) foi tratada nos capitulos 3 e 8 19, enquanto
que a articulagdo zi-ri foi abordada no capitulo 6 7. Convém agora que nos debrucemos sobre

o duplo golpe de lingua. De acordo com Quantz:

O duplo golpe ¢ utilizado somente para passagens muito rapidas. Embora facil
de explicar oralmente, quando se pode recorrer a exemplos praticos e fazé-lo
entender pelo ouvido, dificil ¢ explica-lo por escrito. A palavra did’ll deve
consistir de duas silabas. [...]. No entanto [a silaba] d // ndo deve ser articulada
com a ponta da lingua. (QUANTZ, 1752, cap. V1, iii, § 1, tradugdo nossa).

Aqui, uma vez mais, nos deparamos com a impossibilidade de saber exatamente como
0 mestre executava essa articulacdo, pois, em suas proprias palavras, se trata de algo “facil de
explicar oralmente, com exemplos praticos, mas dificil explica-lo por escrito”. Além disso,
conforme afirma Roénai, a articulagdo nos instrumentos de sopro ¢ um assunto que varia de

acordo com o gosto e, até mesmo, com a nacionalidade do instrumentista:

Tomemos, por exemplo, os métodos franceses do século XVIII, que sugerem
as articulagdes TU e RU. Um flautista francés ira pronunciar essas duas silabas
com um som que para nos, brasileiros, soa como um misto de U e I. Ou as
articulagdes RU e LU, que para um japonés apresentam uma dificuldade
intransponivel de soarem a seus ouvidos como a mesmissima silaba. A
articulagio DI-DEL (ou DID”LL) para um tirolés ndo deve apresentar
qualquer problema, mas para um carioca constitui uma verdadeira tortura.
(RONAL, 2008, p. 176).

Assim, diante do que foi exposto acima, inferimos que, dada a distancia que nos separa
do mestre alemao, ndo temos como saber e tampouco como reproduzir o que seria esse duplo
golpe baseado nas silabas did’ll. Apesar disso, trés conclusdes podemos reter a partir de suas

palavras, em seu tratado:

105 Nos exercicios preparatorios para as Pegas n.° 11 e n.° 11 a, o estudante encontrara nos exercicios (d), (¢), ()
e (g) uma ferramenta util para o treino do duplo-golpe.

106 Cf. p. 119, segdo 3.3.1 e p. 151, segdo 8.3.1.

107 Cf. pp. 139-140, secdo 6.3.1.
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a) trata-se de uma articulacdo somente para passagens rapidas;
b) trata-se de uma articulagdo constituida por duas silabas;
c) trata-se de uma articulagdo constituida por duas silabas onde a primeira silaba ¢

pronunciada na ponta da lingua e a segunda, nao.

Isto posto, sugerimos que o aluno substitua o did’ll pelo tu-ku sugerido por Altes, ou
pelo te-ke sugerido por Taffanel et Gaubert, ou simplesmente pelo #-k, sugerido por Moyse (cf.
COSTA d’AVILA, 2007, pp. 9-10). O importante é que simplesmente a primeira silaba seja
executada na ponta da lingua e a segunda seja executada guturalmente. Desta forma, a execugdo

das fusas na Peg¢a n.° 11 ficaria como se vé nas figuras 80 e 81:

bt o T e o ® o ) Y ir
@
—
— o
Q) - | - ‘ e r —
t ot t kt t t ot tkt t t ot t kt t t ot
Figura 80: o duplo golpe de lingua
o
H 48 e N o
y 4% ‘JﬁJ' [ | i ® ®—
@ ¥ e
o
t ot tt_  t k t k t k t k t k t k t k

Figura 81: o duplo golpe de lingua

11.3.3 Os trinados e apojaturas

Sugerimos que os trinados que estdo sobre as colcheias sejam executados com apojatura
superior (mesmo que esta Ultima ndo figure na partitura) e point d’arrét. Vejana figura 82 uma

possivel execu¢do dos mesmos:

grafia: execugao aproximada:
[tr - -
E g o ® Po o ® fofeofeo,
.
[ 7] &
S5 L !
oJ 5

Figura 82: provavel execugdo de trinados sobre as colcheias
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Quanto aos trinados que se encontram sobre as seminimas, sugiro que o leitor se reporte
ao capitulo 2 1% onde encontrara trés sugestdes para a realizagdo desses ornamentos.

A execucdo e duragdo das apojaturas também ¢ assunto que ja foi amplamente discutido
em capitulos anteriores'”. Todavia convém lembrar que, semelhantemente ao exemplo da
figura 29 da p. 132, as apojaturas encontradas nos compassos 13, 15, 50 e 52 seriam

provavelmente executadas como se vé€ na figura 83:

grafia: provavel execucao:
o .
/N o o @ ® |
P& — = . o
[ oo WL o/ o/
A3V / /
o

Figura 83

11.3.4 A passagem entre o mi bemol e o ré bemol graves

Na versdo n.° 11 a, em 14 bemol maior, tomamos a liberdade de substituir o ré bemol

grave pelo ré natural nos compassos 51 e 53, conforme se vé na figura 84:

o
o

~ele|

J— J— [— F—
o
& ]
» P=ii

J = e

| 10N
Q|

| 10N

Figura 84

Esta escolha se deu pelos trés motivos relacionados a seguir:

a) a dificuldade de execucdo da passagem mib — réb, na qual o dedo mindinho ¢
obrigado a deslizar rapidamente entre duas chaves, o que seria praticamente
impossivel no trecho em questao;

b) a nota mais grave da flauta da época de Quantz era o ré natural''’, de forma que,
com o instrumento de que dispunham a época, o proprio autor e seus alunos se viam
obrigados a tocar ré natural;

¢) o ré ¢ uma bordadura inferior do mi bemol, e sua modifica¢cdo nao altera em nada a

harmonia do trecho.

108 Cf. pp. 112-114, se¢do 2.3.3.

109 Cf. pp. 121-122, se¢do 3.3.2.

110 Quantz deixa isto bem claro: “Portanto, a nota mais grave da flauta é o ré situado no primeiro espago abaixo
da primeira linha do pentagrama” (1752, cap. 111, § 2, tradugdo nossa).
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11.3.5 O “claro-escuro” '

Sugerimos a inser¢do do “claro-escuro” nas seguintes passagens:

a) entre os compassos 13-14 (forte) e 15-16 (piano);
b) entre os compassos 17-18 (forte) e 19-20 (piano);
c) entre os compassos 50-51 (forte) e 52-53 (piano);
d) entre os compassos 54-55 (forte) e 56-57 (piano).

1L Cf. p.123, se¢dio 3.3.3; p. 149, secdo 7.3.4.
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A PECA n.° 12

12.1. A tonalidade e o carater da peca

A Pega n.° 12 esta escrita no tom de 14 menor e tampouco possui qualquer indicagdo de
andamento.

Chama a aten¢do nesta peca o contraste entre os ritmos pontuados e as tercinas. A
maneira de executd-los ¢ assunto sobre o qual nos debrugcaremos mais adiante, na secdo 12.3.1,
quando tratarmos as dificuldades inerentes a peca.

Outra caracteristica relevante da obra sdo as articulagcdes das tercinas, que estdo
minuciosamente grafadas no manuscrito, razdo pela qual cremos que este também seria um
estudo para as articulagdes.

A tonalidade ¢ 14 menor que, para o autor, esta entre os tons que ‘“expressam O
sentimento de melancolia melhor que todos os outros tons menores” (QUANTZ, 1752, XIV §

6, tradugdo nossa)''?.

12.2 O compasso e 0 andamento da peca

O compasso utilizado, o 3/4, também chamado de ternario simples, ja foi abordado nas
pp- 144-145, secao 7.2.

Nio obstante o tom ser 14 menor, melancolico por exceléncia!'®>, o andamento é
provavelmente rapido ou moderado, em virtude do ja citado contraste entre os ritmos pontuados
e tercinas que sugerem um carater virtuosistico, quase como uma giga em compasso ternario' ',

Ademais, Quantz acreditava que o estudante s6 deveria aventurar-se a tocar um Adagio
depois de possuir um consideravel amadurecimento técnico e artistico (QUANTZ, 1752, cap.
X, § 11). Provavelmente por esta razdo o autor evitou incluir pegas de movimento lento nesta
coletanea que pretende ser para iniciantes. Sempre convém lembrar, contudo, a observagao do
mestre com relagdo a importancia de se manter a uniformidade do andamento ao longo de toda

a obra, de forma a tocar as notas com clareza [...]” (QUANTZ, 1752, cap. X § 3).

112 Esses tons sdo: 14 menor, d6 menor, ré sustenido maior e f4 menor (cf. p. 126, nota 23).
113 Cf. segdo 12.1.
14 As gigas podem ser grafadas nos compassos 3/8, 6/8, 9/8, 12/8. (cf. VEILHAN, 1979, p. 79.).
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12.3 As dificuldades inerentes a peca:

12.3.1 Ritmos pontuados e tercinas

De acordo com Quantz, as tercinas devem ser executadas “bem redondas e iguais, de
maneira a ndo apressar as duas primeiras notas [..], pois desta maneira deixariam de ser
tercinas”. (1752, cap XII, § 10, traducdo nossa). Por outro lado, quando as tercinas aparecem
superpostas a ritmos pontuados, Quantz ¢ da opinido que a semicolcheia pertencente ao ritmo

pontuado deve ser articulada depois da ultima colcheia da tercina:

Esta regra''"’ também deve ser observada quando uma das partes tem tercinas

as quais se opdem ritmos pontuados. Deve-se articular, portanto, a
semicolcheia apos a terceira nota da tercina [Figura 85] e ndo juntamente com
ela. Do contrario, isto soaria como um compasso 6/8 ou 12/8 [Figura 86].
(1752, cap. V, § 22, traducdo nossa)

O

AN

f) | |

Y, r D—r i

Figura 86: modo errado de se executar ritmo pontuado oposto a tercinas

Na verdade, a ideia do autor no exemplo da figura 85, ¢ que o ritmo pontuado soe da

maneira como se vé€ a seguir:

AN

Figura 87: supefposiqﬁo de tercinas e ritmos pontuados, segundo Quantz

115 Quantz se refere aqui a regra da pontuagdo das notas, sobre a qual ja discorremos nas pp. 139-140.
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C.P.E. Bach, porém, tem opinido diferente:

Com o advento de um nimero crescente de tercinas no compasso C ou 4/4,
bem como nos compassos 2/4 ou 3/4, ocorre que muitas pegas seriam mais
convenientemente grafadas em 12/8, 9/8 ou 6/8. A maneira de tocar ritmos de
diferentes duragdes em oposigao a essas notas [tercinas] pode ser observada
abaixo [na figura 88]. (BACH, 1753, p. 160, tradugdo nossa)

‘Qj o @ _,J
L

Figura 88: execugdo de diferentes ritmos em oposicdo as tercinas, segundo C. P. E. Bach

Como se pode perceber, C. P. E. Bach sugere que o contraste entre os ritmos pontuados
e as tercinas seja “suavizado”. Diferentemente de Quantz, ele propde que a semicolcheia apds
o ponto coincida com a terceira colcheia da tercina. O resultado disto ¢ que, conforme ele
proprio afirma, a passagem seria melhor grafada em 6/8. 16

De acordo com Veilhan (1979, p. 30), a regra de Quantz s6 ¢ aplicavel quando o ritmo
¢ predominantemente pontuado; caso contrario, deve-se seguir a norma de C.P.E. Bach.

Ora, como o tema principal da pe¢a ¢ pontuado, sugerimos, portanto, a execu¢do
conforme indicada por Quantz, isto €, enfatizando-se o contraste entre os dois ritmos. Um
comentario nos Solfeggi acerca dos ritmos pontuados da Peca n.° 12 confirma que nossa
sugestao € correta: “as notas pontuadas [devem ser] bem sustentadas e as Gltimas muito curtas”.

(QUANTZ, 1978, p. 69).

12.3.2 Articulacoes variadas

Na Peca n.° 12 o estudante deverd executar com clareza trés tipos de articulacdes

distintas, conforme pode-se ver a seguir, nas figuras 89-91:

f /'\ ./*—.\ ._g o ® 2 ®
o ® @ i [ '
A\IY — 1
) - 3 Earas - 3 3

Figura 89: tercinas ligadas de trés em trés notas

116 Um bom exemplo disto é o tema principal do terceiro movimento do Concerto de Brandenburgo de J. S.
Bach.
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. g
P | /Ak ! y T~y K: \ ] Y /l Y
#,L @ o @ P o . —— = 1
[ fan) | |
<D i
J 3 3 3 3 — - 5 3

Figura 90: tercinas com duas notas ligadas e uma solta

execug¢do aproximada:

grafia:
’ — o/ of o @]
. T o CO i i
/ [ [
- = -

Figura 91: ritmos pontuados e sua execugdo aproximada

Um cuidado especial devera ser tomado com os ritmos pontuados que, conforme visto,

deverdo ser executados de acordo com o exemplo acima.

12.3.3 Trinados e apojaturas

Os trinados encontrados nos compassos 21 e 64 se assemelham aos que ja foram
estudados em pegas anteriores'!”. Contudo, os trinados dos compassos 8 e 31 estdo colocados

em cadéncia a dominante, que ¢ suspensiva. Portanto, sugerimos apenas apojatura superior €
point d’arrét:

execucdo aproximada:

grafia:
f y y Kl v & y y Kl Y __—
7#'—[&?,*** o Cool P PP,
b= =5 3 3 3 3

Figura 92: execugdo aproximada de trinados colocados sobre cadéncia & dominante

A mesma situagdo se repete nos compassos 63 e 64.

No manuscrito, o sinal # aparece também nos compassos 13, 15, 56, 58 sobre colcheias

pontuadas. Nestas situagdes, devido a velocidade da peca, talvez seja aconselhavel que o

17 Cf. pp. 112-113, se¢do 2.3.3.
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intérprete faga uso do ornamento que Quantz chama de “meio trinado” '8 (cf. QUANTZ, 1752,

cap. VIII, § 14) e esta exemplificado pelo autor da maneira como se vé abaixo:

Figura 93: o “meio trinado”, de acordo com Quantz

Assim, as passagens citadas possivelmente seriam executadas da forma como vemos na

figura 94:

grafia: possivel execugdo:

o _tr e = — e . o, = ol
o e e | N R 1 A i R Y Sl
(o) — - - — o -

J 3 3 2 3
Figura 94

Caso o intérprete possua suficiente agilidade nos dedos ou o andamento seja menos

rapido, ele podera executar o ornamento com mais batimentos''*:

outra possivel execugdo:

P
9 @ . AQ . = ~~
y ] : -!f. 1
o= ] =8

J 3 3
Figura 95

r—~y

Conforme mencionado anteriormente, de acordo com Quantz, a forma como a apojatura
era escrita pouco interferia em sua execugdo!?’. Assim sendo, as apojaturas encontradas nos
compassos 46-51, apesar de terem sido grafadas com colcheias, ndo precisariam
necessariamente ser executadas com valor de colcheia. Alids, o tratado de Quantz apresenta
inumeros exemplos nos quais apojaturas em forma de colcheia sdo executadas com valor de

seminima (cf: QUANTZ, cap. VIII, § 7-9).

18 Der halbe Triller, no original em alemio; demi tremblement, na versdo em francés; half shake, na traducio
para o inglés.

119 Quantz sugere apenas dois batimentos para passagens rapidas (1752, XIII, § 32).

120 Cf. 121, nota 29.
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C. P. E. Bach, no entanto, se refere a essa pratica como a causa de “erros na execugao,
que distorciam melodias e frequentemente criavam falsos acordes”. Segundo esse autor, o fato
de que, “em tempos antigos”, as apojaturas fossem grafadas unicamente com colcheias seria a
causa desses frequentes erros de execucdo. A fim de minimizar esses erros, Bach sugere,
portanto, a seguinte regra: as apojaturas tomam da nota seguinte a metade de seu valor, [quando
se trata de compassos simples], € tomam dois ter¢os do valor da nota seguinte [quando se trata
de compassos compostos]. (BACH, 1753, p. 90).

De acordo com a regra acima, o trecho em questdo poderia ser tocado desta maneira:

grafia: possivel execugao:
0 b,g.‘. [\ — foo, T
#ﬁp ® — = o ? o e HQ — o ? jucd
&—— —_— —_——
Q) ! | 3 3 3 3 ‘ 3 3 3 3

Figura 96: possivel execugdo de apojaturas, de acordo com C. P. E. Bach

Segundo Quantz, contudo, 0 mesmo trecho também poderia ser tocado assim:

grafia: possivel execugao:
H bg,,.. W m— - Poe, S
: o —— i o | i — TP Pepfre,
| ——— I I 1 I ] — I 1 1
ANV 4 [ l ! | | I I [ |- |
Q) ! 3 3 3 3 3 3 3 3

Figura 97: possivel execucdo de apojaturas, de acordo com Quantz

12.3.4 O “claro-escuro”

Sugerimos a inser¢do do “claro-escuro”!?!

nos seguintes trechos:
a) compassos 9 (forte) — 10 (piano);

b) compassos 11 (forte) — 12 (piano);

c) compassos 13, 14 (forte) — 15, 16 (piano);

d) compassos 32, 33 (forte) — 34, 35 (piano);

e) compassos 54 (forte) — 55 (piano);

f) compassos 56, 57 (forte) — 58, 59 (piano).

121 Para mais informagdes sobre o “claro-escuro”, Cf. p.123, se¢do 3.3.3; p. 149, se¢do 7.3.4; pp. 154-155, secdo
8.3.3.
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APECAn.°13 (13 a,13 b)

13.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pega n.° 13 esta escrita no tom de sol maior e possui como indicacdo de andamento a

palavra Allegro.
Trata-se de um estudo para grandes intervalos formados por saltos de colcheias. Ao final

da peca o autor indica duas variagdes ritmicas, que o estudante poderd utilizar em seu estudo

diario:
a) Primeira variagdo: com ritmos pontuados (colcheia pontuada — semicolcheia);

b) Segunda varia¢do: com o chamado “ritmo lombardo” (semicolcheia — colcheia

pontuada), que ¢ a inversao do ritmo anterior, mas com ligaduras.

Veja-se, na figura 96, como essas variagdes estdo indicadas no manuscrito:

--u-llialli-lllllllJl-l'"'IIIIII..IIJI. 1
g PO 1T 1T T 2t 11 L T4 -
T & ‘-!=- au - _\

v—‘
1

Figura 96

Na presente edicdo, decidimos redigir por extenso essas duas varia¢des, chamando-as

respectivamente de Peca n.® 13 ae Pecan.® 13 b.
Nos Solfeggi, Quantz confirma essas duas variagdes explanadas acima e recomenda que

se execute o ré grave do compasso 31 com clareza (QUANTZ, 1978, p. 41):
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Figura 97: excerto dos Solfeggi que trata da execucdo da Peca n.° 13 (transcri¢@o nossa)

A tradugdo do trecho acima, ao pé da letra, seria: “o ré com clareza; modificar a
passagem com ritmos pontuados e ritmos pontuados invertidos”.

Seria possivel, inclusive, executar uma terceira varia¢do ritmica, constituida por duas
notas ligadas e duas soltas. Optamos por ndo colocar por extenso esta terceira variagdo, uma
vez que ndo esta indicada pelo compositor. Mas se trata de um excelente exercicio para certo
tipo de articulacdo, onde se trabalha tanto a flexibilidade dos labios, nas ligaduras, como o golpe

simples de lingua, no staccato:

n H L) o o o o o o o o
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Figura 98

Essas variagdes ritmicas, claramente expressas no manuscrito e nos Solfeggi, atestam,
uma vez mais, a inten¢do didatica desta coletanea de obras.

As caracteristicas do tom de sol maior ji foram tratadas no capitulo 1 22,
13.2 O compasso e 0 andamento da peca

A formula de compasso utilizada é o C, ja tratada no capitulo 3 23, A este respeito,

convém lembrar que, conforme afirma Brossard:

O ‘C’ colocado apods a clave indica o compasso quaternario, que sera
executado rapida ou lentamente na medida em que figurem na partitura as
palavras Adagio ou Allegro. Se nao houver qualquer indicagdo [de
andamento], deve-se supor que se trata de um Adagio.” (BROSSARD, 1703,
n.p, tradug@o nossa)

122 Cf. pp. 102-103, segdo 1.1.
123 Cf p 118.
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Ora, como no manuscrito esta presente a indicagdo Allegro, logo o andamento sera
rapido e as colcheias serdo executadas iguais, pois, segundo Hotteterre, no compasso C, “as
colcheias sdo executadas iguais [...] e as semicolcheias sdo pontuadas, isto ¢, uma longa e uma

breve” (HOTTETERRE, 1719, p. 57).

13.3 As dificuldades inerentes a peca:

13.3.1 Os saltos

Conforme ja mencionado aqui, a Pega n.° 13 ¢ um estudo para saltos formados pelos

mais diferentes intervalos. Com respeito a este assunto, Quantz recomenda que:

Quanto maiores os saltos em determinada passagem, mais se deve reforgar as
notas graves: em parte porque estas sdo as notas principais na harmonia, em
parte porque os sons graves na flauta nao sao tao cortantes e penetrantes como
os agudos. (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 17, tradugdo nossa).

Parece-nos que € isto o que o mestre tem em mente quando, nos Solfeggi, tem o cuidado

de alertar ao seu aluno para que toque o ré grave com clareza:

All°
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Figura 99

O ré grave ¢ sabidamente uma nota de dificil emissdo, e certamente a dificuldade seria
ainda maior na flauta barroca. No entanto ao tentar obter as notas graves com robustez, o
estudante deveria evitar o extremo oposto, acentuar essas notas, o que produziria um efeito
desagradavel. E preciso recordar-se que “reforgar” as notas, ou tocé-las “com clareza”, nio é o

mesmo que acentud-las.

13.3.2 O ritmo pontuado

Conforme ja foi observado aqui, a primeira varia¢do ritmica, aqui chamada de Pega n.°

13 a, ¢ constituida por ritmos pontuados. Sobre estes ja discorremos sobremaneira quando
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tratamos da Pega n.° 6'2*. De acordo com as informagdes contidas ali, deduzimos que a

interpretacdao da Peca n.° 13 a deveria ser como se vé na figura abaixo:

Allegro -
%"Th : ® o of ; o o [ — of
fen—C o o o/ o/ o/ o o/ \N—f
A\\SH J i C— i i / / . ) i
Q) / - = = - = 0
Figura 100: execucdo dos ritmos pontuados na Pegan.’ 13 a
13.3.3 O ritmo lombardo

A segunda variagdo ritmica proposta por Quantz, aqui chamada de Pe¢an.” 13 b, ¢ toda
construida com o chamado “ritmo lombardo” (semicolcheia — colcheia pontuada), que ¢ a
inversao do ritmo citado anteriormente, mas com ligaduras.

Segundo Quantz, o ritmo lombardo deveria ser executado semelhantemente aos ritmos
pontuados abordados até aqui, ou seja, com o valor da semicolcheia diminuido e o valor do

ponto aumentado:

Com respeito a duragdo do ponto e a brevidade da primeira nota [no exemplo
abaixo] onde o ponto figura sempre apds as segundas notas, o procedimento ¢
similar as notas pontuadas mencionadas acima. Simplesmente a ordem das
notas esta invertida. As notas ré e déo no exemplo (@) devem ser tdo curtas
como aquelas no exemplo (¢), tanto em um andamento lento como em um
andamento rapido. (QUANTZ, cap. V, § 23, traducdo nossa).

f @ 0
r\y](r\E (& "?T. ?\ : =
) ~ N ==

Desta forma, chegamos a conclusdo que a Peg¢a n.° 13 b deve ser provavelmente

executada da maneira como se v€ no exemplo seguinte:

124 Cf. pp. 139-140, sec¢do 6.3.1.
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13.3.4 As apojaturas

As apojaturas encontradas na Peca n.° 13 sdo todas em forma de colcheia.
Recomendamos que o leitor se reporte as pp. 121 e 177, se¢des 3.3.2 e 12.3.3 respectivamente,
onde abordamos exaustivamente o assunto. Todavia algumas observagdes necessitam ser feitas.

A primeira € que “se a nota a ser ornamentada com a apojatura ¢ pontuada, logo ela é
divisivel em trés partes: a apojatura recebe duas dessas partes, mas a nota em si recebe somente
uma parte, que € o valor do ponto”. (QUANTZ, 1752, cap. VIII, § 8, traducdo nossa).

Veja na figura 102 como seria a execucao dessas apojaturas, de acordo com o mestre:

(grafia) (execugao)
N N\

L d

Figura 102

O autor prossegue afirmando que “estas regras [...] sdo gerais, independente das figuras
musicais envolvidas e do tipo de apojaturas, se superiores ou inferiores” (QUANTZ, 1752, cap.
VIII, § 8, traducao nossa).

Segundo a regra acima, portanto, a apojatura do compasso 4, em principio, deveria ser
articulada com valor de seminima, conforme se vé no exemplo (b) da figura 103. Porém, como
se podera perceber, a resolucao da apojatura coincide com a mesma nota no baixo (do6 #), o que
enfraquece a harmonia. Neste caso, em nossa opinido, a melhor execuc¢do dessa apojatura nao
seria de acordo com a regra supracitada, mas conforme o exemplo (c).

Como bem observa Reilly, “nenhuma das regras de Quantz esté livre de excecdes, pois
o contexto da harmonia e do movimento das outras partes deve ser levado em consideragdo”

(REILLY, 1966, p. 95, nota 1).
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Figura 103

A mesma situagdo do exemplo acima acontece nos compassos 14 e 25.

No compasso 18 encontramos algo diferente: ao invés de uma seminima pontuada, a
apojatura precede uma seminima seguida de pausa de colcheia. A este respeito afirma Quantz
que “se uma pausa sucede uma nota, a apojatura [que antecede a nota] recebe a dura¢do da nota
e a nota recebe a duragdo da pausa, a menos que a necessidade de respirar torne isto impossivel”

(1752, cap. VIII, § 11, traducdo nossa). Veja-se na figura 104 a execugdo desta regra:

(grafia) (execugao)
~ () 4 PN " . e
6 b ) e
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Figura 104

No exemplo acima o movimento do baixo ndo causa problemas para a resolu¢do da
apojatura de acordo com a regra; pelo contrario: a apojatura se resolve com um mi que, por sua

vez, ¢ articulado juntamente com um sol no baixo, o que soa bem.

13.3.5 O “claro-escuro”
Sugerimos a inser¢do do “claro-escuro” nas seguintes passagens:
a) entre os compassos 5 (forte) e 6 (piano);
b) entre os compassos 15 (forte) e 16 (piano);
c) entre os compassos 26 (forte) e 27 (piano);

d) entre os compassos 30 (forte) e 32 (piano).
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A PECA n.° 14

14.1 A tonalidade, o carater e o andamento da peca

A Peca n.° 14 esté escrita no tom de sol menor e possui como indica¢do de andamento
a palavra Gigue.

Conforme visto no capitulo 8, a giga ¢ uma danca “cujo compasso ¢ o 6/8 e 0 andamento
bastante alegre” (ROUSSEAU, 1767, p. 234) 125, Sugerimos, portanto, um andamento rapido
para esta pega e, seguindo o conselho de Quantz, encorajamos que o intérprete tente executa-la
“[...] ‘emum’, ou seja um pulso por compasso” (QUANTZ, 1752, cap XVII, vii, § 58, traducdo
nossa).

Algumas caracteristicas do tom de sol menor ja foram explanadas quando abordamos
a Pegan.° 7 126, Conforme visto ali, trata-se do “tom mais patético, depois do tom de fa
menor” (GRETRY, 1797, p. 269, tradugio nossa).

Como, entdo, entender o cardter da peca, uma vez que o andamento ¢ alegre, mas a
tonalidade “patética™?

De acordo com Quantz, (1752, cap. XI, § 16), existem quatro meios pelos quais o
intérprete frequentemente pode determinar o sentimento!?’ prevalecente em uma obra:

a) o modo: maior ou menor? “um tom maior geralmente serve para a expressao do que ¢

alegre, ousado, sério e sublime, enquanto que os tons menores servem para exprimir o
que ¢ galante, melancolico e terno” (tradugdo nossa);

b) os intervalos entre as notas: grandes ou pequenos? com notas ligadas ou articuladas? “o

que ¢ galante, melancdlico e terno ¢ normalmente representado por intervalos pequenos
e ligados, ao passo que a alegria e a ousadia sdo representadas por notas curtas e
articuladas, ou por aquelas formando grandes saltos [...]” (traduc¢ao nossa);

c) as dissondncias: que efeito tém? “estas ndo sdo todas iguais, elas sempre produzem uma

variedade de diferentes efeitos” (tradugdo nossa)

d) as indicagdes de andamento ao inicio da obra: Adagio ou Allegro? “essas indicagodes, se

foram prescritas com cuidado, merecem uma maneira particular de execugao” (traducao

nossa).

125 Sobre as caracteristicas da giga e como interpreta-la, cf. pp. 150-151.
126 Cf. p. 144, segdo 7.1.
127 Cf. p. 116, nota 20; p. 126, nota 33.
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Tendo em vista esses quatro pontos, concluimos que, embora a giga seja uma danga
alegre por exceléncia, devido ao tom menor e a melodia com grandes intervalos, acreditamos

que o sentimento prevalecente na obra nio ¢ a alegria, mas sim a ousadia ou, talvez, a bravura.

14.2 As dificuldades inerentes a peca

14.2.1 O golpe simples de lingua em passagens com os mais diversos intervalos

Para o desenvolvimento do golpe simples de lingua, que ¢ a mais importante de todas
as articulacdes (WYE, 1996, p. 10), Quantz recomendava a pratica de pecas que consistissem
em “um unico tipo de figuras movendo-se em saltos [...], tanto em compassos simples, como
em compassos 6/8 ou 12/8, que sdo utilizados nas gigas.” (1752, cap. X, § 6, traducdo nossa).

Ora, esta ¢ a descri¢do do que encontramos tanto nesta peca de n.° 14, como na de n.° 8:
um Unico tipo de figuras (no caso, colcheias) movendo-se em saltos. Concluimos que ambas
sdo excelentes exercicios para o golpe simples de lingua. Sugerimos que o estudante se reporte

ao capitulo em que abordamos a Pega n.® 8 128,

14.2.2 As apojaturas

As apojaturas na Pega n.° 14 tem forma de colcheia. Ja vimos que o tratado de Quantz
tem inimeros exemplos e regras nos quais as apojaturas em forma de colcheia sdo executadas
com valor de seminima (cf. 1752, cap. VIIL, § 7—9)!2°. No entanto demos exemplos, no capitulo
anterior, de como essa pratica pode conduzir o intérprete desavisado a cometer erros de
harmonia '3°. Por este motivo, C.P.E. Bach sugeriu a seguinte regra: “as apojaturas tomam da
nota seguinte a metade de seu valor, [quando se trata de compassos simples], e tomam dois
tercos do valor da nota seguinte [quando se trata de compassos compostos]”. (BACH, 1753, p.
90).

Todavia como nos compassos 16 e 80 a harmonia no baixo ndo muda, as apojaturas,
131

neste caso, poderiam ser executadas de acordo com a regra estabelecida por Quantz'>' e ndo

conforme aquela C.P.E. Bach:

128 Cf. pp. 151-153, se¢do 8.3.1.

129 Cf. pp. 176-177.

130 Cf. pp. 182-183, secdo 13.3.4.

3L A regra diz que: “se uma pausa sucede uma nota, a apojatura [que antecede a nota] recebe a duragdo da nota e
a nota recebe a duragdo da pausa, a menos que a necessidade de respirar torne isto impossivel” (1752, cap. VIII,
§ 11, traduc@o nossa).
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Figura 105

Nos compassos 43, 61 e 89, entretanto, sugerimos que as apojaturas sejam executadas
como prescreveu C.P.E. Bach, ou seja, tomando-se dois ter¢os do valor da nota principal, como
no exemplo (a) da figura 106; ou entdo, que sejam realizadas de forma breve, como no exemplo
(b) da mesma figura. De outra forma, a resolucdo da apojatura no segundo tempo, conforme
reza aregra de Quantz, resultaria em dois erros: uma quinta aumentada com o baixo no primeiro
tempo e uma sétima com o baixo na resoluc¢ao da apojatura no segundo tempo, o que daria um
efeito bizarro '*2. Veja na figura 106 como seria a execugdo da apojatura do compasso 43, de

acordo com o que foi explanado acima. Este procedimento também seria aplicavel aos

compassos 61 e 89:

grafia:

exemplo (a) exemplo (b)
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Figura 106

Quanto a apojatura do tltimo compasso, recomendamos que o intérprete a execute com
a maior brevidade: na presente versdo o baixo ¢ executado pela segunda flauta, que estd em

unissono com a primeira, logo o prolongamento da apojatura produziria um efeito desagradavel

com o baixo.

132 Resolvendo-se a apojatura no segundo tempo, o d6 seria articulado juntamente com o ré do baixo, o que
formaria uma sétima que, por sua vez, exigiria uma resolugdo que ndo existiria.
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14.2.3 O “claro-escuro”

Sugerimos o efeito do “claro-escuro” nas seguintes passagens:
a) entre os compassos 12 (forte) e 13 (piano);
b) entre os compassos 40 (forte) e 41 (piano);
c) entre os compassos 47 (forte) e 48 (piano);
d) entre os compassos 57 (forte) e 58 (piano);
e) entre os compassos 72 (forte) e 73 (piano);

f) entre os compassos 76 (forte) e 77 (piano).
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A PECA n.° 15 (15 a)

15.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pega n.° 15 ¢ escrita na tonalidade de mi bemol maior e possui a indicagdo Minuetto.

No paragrafo em que aborda a maneira como as dangas em voga deveriam ser
executadas, Quantz diz que “um minueto deve ser tocado de uma maneira que quase eleve o
dancarino'*3: marca-se as seminimas com golpes de arco um pouco pesados, mas curtos [...]”.
(1752, cap. VII, vii, § 58, tradugdo nossa)

Podemos chegar a duas conclusdes a partir desta afirmagao: primeiro, que o minueto ¢
uma danga caracterizada por uma grande leveza, pois a forma correta de tocé-lo seria “de uma
maneira que quase eleve o dangarino”; segundo, que essa leveza esta relacionada ao fato de que
as seminimas devem ser articuladas de forma pesada, mas curta.

Quantz dirigiu esse conselho aos instrumentistas de arco; o conteido do que disse, no
entanto, pode ser aplicado a qualquer instrumento. Por conseguinte, cumpre ao flautista
executar nesta peca todas as seminimas com a leveza desejada pelo mestre; € essa leveza que
fard com que os dangarinos sejam “elevados”.

Considerando-se todas estas informagdes, bem como a execu¢do do compassos
ternarios'**, o scandé'® e os siléncios articulatorios'*®, imaginamos que a interpretagio da Peca

n.° 15 poderia ser como se vé no exemplo abaixo:
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Figura 107

133 “Hebend”, no original em alemfo; “d’une maniére qui porte ou éleve quasi le danseur”’, na tradugio para o
francés, do século XVIII; “springly”, na tradugdo para o inglés.

134 Cf. p. 104, segdo 1.3.1.

135 Cf. p.129, sec¢do 4.3.1.

136 Cf. pp. 124-125, se¢do 3.3.4.
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As caracteristicas do tom de mi bemol maior ja foram discutidas no capitulo 5'37. Como,

porém, Quantz ¢ um

defensor da pratica da transposicdo por um semitom sempre que

possivel'38, tomamos a liberdade de escrever por extenso uma segunda versdo desta pega no

tom de mi maior, a qual demos o nome de Pega n.° 15 a.

15.2 O compasso e 0 andamento da peca

O compasso do minueto ¢ ternario. A despeito disso, segundo alguns autores do século

XVIII, a forma mais correta de indica-lo seria o 6/4, um binario composto, visto que esta danga

seria melhor representada por dois grandes tempos subdivididos em trés. Afirmam eles que seu

andamento ¢ bastante rapido:

O minueto ¢ uma danga bastante alegre, originaria do Poitou. Em imitag@o aos
italianos, podem-se utilizar os compassos 3/8 ou 6/8 para a marcagdo do
tempo, o qual ¢ sempre muito alegre e muito rapido. Mas o uso de indicar [a
formula de compasso] com um simples 3 ou trés seminimas prevaleceu.
(BROSSARD, 1703, n.p, traducdo nossa)

Talvez alguém se surpreenda de constatar que eu aplico ao minueto este tipo
de compasso [6/4], ja que o minueto nunca foi grafado de outra forma que
aquela usual, que é o compasso 3, ou seja, o ternario simples [...]. [...] Creio
que ¢ melhor utilizar o compasso 6/4 para o minueto que o ternario simples,
[...] j& que os mestres de danca fazem bater o minueto a dois tempos, onde
cada tempo € constituido por trés tempos simples [...]. Alids, o compasso
ternario simples € tdo rapido para o andamento do minueto que ndo se
consegue marcar os tempos fazendo o tridngulo com o qual se marca esse tipo
de compasso; desta forma, a utilizagdo do compasso 6/4 evitaria essa
inconveniéncia, e o genuino tempo do minueto seria encontrado através de um
péndulo. (CHOQUEL, 1759, p. 127, tradugdo nossa).

Apesar de que o compasso seja formado por trés seminimas, ¢ assim [um
batimento por compasso] que se marcam os tempos nos minuetos para dangar,
pois os tocamos com muita alegria. Me refiro aos minuetos para dangar, visto
que existem também os minuetos para cravo, que normalmente ndo sdo
executados tdo rapido. (SAINT-LAMBERT, 1702, p. 47, traducdo nossa).

Outros autores, no entanto, sugerem que o Minueto deva ser executado em um

andamento moderado:

57 Cf. p. 134, secdo 5.1.
B8 Cf. p. 165, secdo 11.1
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O minueto ¢ uma melodia em trés tempos de andamento moderado,

constituida por duas partes que se tocam, cada uma delas, duas vezes'®.

(RAMEAU-D’ALEMBERT, 1752, p. 169)

seu dicionario, manifesta uma opinido semelhante a de Rameau-

D’ Alembert, mas contradiz frontalmente ao Abade Brossard:

Minueto, s. m. Melodia de uma danca do mesmo nome que aquela que o
Abade Brossard nos diz que vem do Poitou. Segundo ele, essa danga é bastante
alegre e seu andamento ¢ bem rapido. Mas, pelo contrario, o carater do
minueto ¢ de uma elegante e nobre simplicidade; seu andamento ¢ mais
moderado que rapido, e se pode dizer que o menos alegre de todos os géneros
de danca tocados em nossos bailes é o minueto'*’. (ROUSSEAU, 1767, p.
279).

Como se pode constatar, ndo existe unanimidade acerca deste assunto. Segundo

Veilhan, o andamento do minueto teria se tornado mais lento a medida que o mesmo nao foi

mais dancado. O mesmo autor acrescenta que teria sido somente na segunda metade do século

XVIII que esse fendmeno ocorreu (VEILHAN, 1979, p. 82).

15.3 As dificuldades inerentes a peca:

15.3.1 Os trinados

Além da dificuldade interpretativa concernente a maneira como se deveria interpretar o

minueto e em que andamento tocéd-lo, temos ainda uma dificuldade técnica da maior

importancia nesta pega: os trinados.

Os trinados sdo, para Quantz, algo de extrema importancia, € € por isso que ele lhes

consagra um capitulo inteiro'*! de seu tratado.

Os trinados dao grande brilho a execugdo e, semelhantemente as apojaturas,
sdo totalmente indispensaveis. Se um instrumentista ou cantor tiver toda a
habilidade requerida pelo bom gosto para interpretar uma pega musical, mas
ndo conseguir executar bons trinados, sua arte serd incompleta. A natureza
concede aqui a uma pessoa aquilo que outra devera adquirir através de muito
esforgo. Alguns terdo facilidade de fazer os trinados com todos os dedos;
outros s6 conseguirdo executd-los com apenas alguns dedos; ja para um
terceiro grupo de pessoas os trinados serdo para sempre uma pedra de tropeco.

14! Trata-se do capitulo IX.
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Acredito que isto dependa mais da constituicio de nossos nervos'** que de
nossa vontade. Pode-se, contudo, fazer muitos progressos nessa area se o
instrumentista ndo esperar que os problemas com os trinados se resolvam por
si proprios, mas, antes, comecar desde cedo esforcando-se para atingir a
perfei¢do, quando seus dedos ainda estdo em formagdo (QUANTZ, 1752,
cap. IX, § 1, tradugdo nossa).

Os trinados devem ser praticados todos os dias e em todas as tonalidades, de
maneira que seja adquirida a devida agilidade em todos os dedos (QUANTZ,
1752, cap. X, § 10, tradugdo nossa).

Percebe-se nessas duas citagdes que, para o mestre, os trinados representam um
problema técnico da maior importancia e sobre o qual dever-se-ia trabalhar com afinco desde a
infancia e todos os dias. E provavelmente por este motivo que as Pecas para Principiantes
contam com este charmoso minueto, que nada mais ¢ que um pequeno estudo para os trinados.

Considerando-se o ritornello, somente nesta pequena peca o estudante terd a
oportunidade de trabalhar os trinados trinta e trés vezes.

O estudo dos trinados, porém, envolve ndo somente o lado “muscular” da questdo, mas
também o lado interpretativo. Como o musico do século XVIII executaria esses ornamentos
que, conforme sabemos, eram tdo frequentes no repertdrio da época?

Existem quatro tipos de trinados neste minueto:

a) trinados de dois tempos sem apojatura e com terminagdo; neste caso, a apojatura deve
ser subentendida'*? (compassos 2, 4, 6, 10, 12, 14, 18, 20, 22, 38, 40, 42, 46, 48, 50).

Eis como seria a sua provavel execugao:

grafia: o 4
/h | 4r T - - - . . ﬁf
A e —ee e e e gef 0 £ & ef
o 0 N = A — A o A S I —
o) \ \ \

provavel execugéo: &

N & S C o So®
A e oae e o fe gef 0 £ L e
o 0 N 20 S = 0 — S o A I — I
~e) \ \ \

Figura 108

142 “Nerven ”, no original em alemio; “Nerfs”, na tradugdo francesa; “tendons”, na traducdo para o inglés de
Edward Reilly.

143 Segundo Quantz, quando a apojatura ou a terminagdo ndo estdo presentes, estas devem ser subentendidas
(1752, cap IX, § 7). Cf. pp. 114 ¢ 122.
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b) trinados de um tempo, com apojatura e terminagdo (compassos 29-34); sobre este
trecho, escreveu Quantz nos Solfeggi, que o mesmo deve ser tocado de forma

“redonda”'**, Veja na figura 109. como executa-los:

grafia:
/I,? Ill‘,l{)| -ﬁ‘tl'. ﬂ’i . s liir—rﬂﬂl ° : —® = A\ j\. 1’ E‘ﬁ}l
!:f)v\\ D i’ e - i o — i | - =

provavel execugdo: dr
0O | &r _\‘67'. T _tr o © 4 W:nf I _ ) ee oo ®
A0 — o TP s Pege® —— I o
&b e e e s e e e
~J | = == —— =
Figura 109

c) trinados breves colocados sobre uma colcheia (compassos 8, 44), os quais, devido ao
andamento vivo da peca, talvez devam ser executados de acordo com o que Quantz
chama de “meio trinado” (1752, cap VIII, § 14)!43. Veja na figura 110 como executar

um meio trinado:

grafia: provavel execugao:
Hn | * e ir f e
g D [ N ‘J‘ \
@ Db — o—¢ — o—¢
[y
Figura 110

d) trinados de um tempo, sem apojatura e terminagao, na férmula cadencial (compassos 15

e 51); sugerimos que estes sejam executados com apojatura, pois, segundo Quantz, esta

deve ser subentendida, e point d’arrét 'S

grafia: provavel execucao:
9 o ¢r r ]
7L b o — oo *
(N "D
ANV
oJ

Figura 111

Uma observagdo se faz necessaria: algumas vezes, no manuscrito, os trinados nio
possuem o sinal #7; portanto, na presente edi¢do, estdo grafados entre colchetes, pois devem ser

subentendidos; outras vezes possuem o sinal de mordente. Entendemos que os sinais de trinado

144 Rund, no original em alemdo.
145 Para mais informagdes sobre o “meio trinado”, cf. p.176.
146 Para outras opgdes de como se executar este trinado, v. pp. 112-114, segdo 2.3.3.
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e mordente, aqui, sdo intercambidveis, ou seja, t€ém a mesma fung¢do. Por esta razdo, por uma
questdo de uniformidade, tomamos a liberdade de grafa-los todos da mesma maneira, ou seja,
com o sinal ##. Na figura 112 pode-se ver um excerto do manuscrito em que aparecem essas
varias possibilidades. Perceba-se também que a apojatura ora ¢ grafada sob a forma de colcheia,
ora de semicolcheia, ou, simplesmente, ¢ omitida. Em nossa opinido, essas “incongruéncias”
no original ndo sdo relevantes e, por este motivo, cremos que esses trinados deveriam ser

executados sempre da mesma maneira, apesar das variagdes encontradas em sua grafia.

Figura 112: excerto do manuscrito da Peca n.° 15.

Nas pp. 66 e 69 o estudante encontrard varias sequéncias de exercicios que tém como
objetivo leva-lo a um dominio completo dos trinados com apojatura e terminacdo, tanto do

ponto de vista técnico como estilistico.
15.3.2 As apojaturas

As apojaturas encontradas nesta peca estdo grafadas sob forma de colcheia e seguidas
de grupos de colcheias. Propomos que seja aplicada aqui a regra de C.P.E. Bach, segundo a
qual “as apojaturas tomam da nota seguinte a metade de seu valor, [quando se trata de
compassos simples], e tomam dois tercos do valor da nota seguinte [quando se trata de
compassos compostos]”. (BACH, 1753, p. 90) '*’. Desta forma, a provavel execugdo dessas

apojaturas seria conforme na figura 113:

147 Cf. pp.185-186.
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grafia: provavel execucao:
4—157'*‘1 N .

Figura 113

15.3.3 A desigualdade ritmica

Ja vimos no capitulo 1 '*8 que a tendéncia a enfatizar as notas consideradas “boas” em
detrimento das “ruins”, ou “de passagem”, ¢ responsavel por certa desigualdade ritmica
observavel entre as figuras de menor valor. Dentre as figuras que poderiam ser executadas de
forma desigual, Quantz cita: “as seminimas no compasso 3/2, as colcheias no compasso 3/4, as
semicolcheias no compasso 3/8, as colcheias no compasso alla breve, as semicolcheias e as
fusas no compasso 2/4” (1752, cap. X1, § 12).

Para exemplificar a questdo, o mestre usa as trés passagens (a), (b) e (c), observaveis na
figura 114!'%° Segundo ele, se os trés trechos abaixo “fossem tocados lentamente e [com todas
as notas] com o mesmo valor, estes ndo soariam tdo agradavelmente como no caso em que a
primeira e a terceira notas de cada grupo de quatro soassem ligeiramente mais longas e mais

fortes”.

(a) . (b) ()
yo P oo T ®e . ® § T?.:\[.« i |

© = 1 & i ¢ 1 1 ¢

Figura 114: exemplos de passagens que, segundo Quantz, deveriam ser tocadas de forma desigual

Evidentemente existem excegdes a regra acima, € 0 autor as enumera no mesmo paragrafo.
Ei-las:

a) passagens rapidas nas quais a velocidade ndo permite a execugdo desigual;

b) passagens rapidas que devem ser executadas pela voz humana;

c) notas sobre as quais se encontra um tracinho ou um ponto indicando staccato;

d) notas de mesma altura repetidas;

e) grupos de mais de duas notas sobre os quais se encontra uma ligadura;

f) grupos de colcheias nas gigas.

148 Cf. p. 108, segdo 1.3.4.
149 No original a numeragdo ¢ diferente.
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Isto posto, considerando a regra ja mencionada, ¢ possivel que a execucdo das

colcheias neste minueto seja como se v€ na figura 115:

grafia: grafia:
—fH | £ e i Fee
p” A J— S
Y — ] 1 72 ] —®
o
'\\3 v D I | ‘A Il | —:
provavel execugio: provavel execugap:
A | L o - r e %1;’ — _ —3-
4D - N 7 - =
y Jimc 7 P— 7 ) \
®° PPt AT g
Figura 115

Contudo, ¢ preciso enfatizar que estamos aqui no campo das probabilidades, pois ndo
se pode saber com exatiddo em que consistia essa desigualdade ritmica em voga na musica do

século XVIII.

15.3.4 O “claro-escuro”

Quantz diz que “se uma ideia é repetida na mesma tonalidade e nenhuma variagio!'* lhe
ocorre ao intérprete, este poderd remediar esta deficiéncia com o piano e com notas ligadas”.
(1752, cap. XIV, § 15, traducdo nossa). Desta forma, como a melodia principal se repete do
compasso 9 ao 16, e, depois, do compasso 45 ao 52, sugerimos que o intérprete faca uso de um
“eco” nesses momentos.

Neste caso, o “claro-escuro” ficaria conforme vemos abaixo:

a) compassos 1-8 (forte) e 9-16 (piano);
b) compassos 37-44 (forte) e 45-52 (piano).

Outra possibilidade seria, ao efetuar a repeti¢ao indicada pelo ritornello, tocar toda a se¢do
pela segunda vez em piano, pois, segundo o mestre, “nas repeticdes, em geral a alternancia

entre piano e forte presta um bom servico”. (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 23, tradugdo nossa).

150 A pratica da ornamentagdo é uma das principais caracteristicas da musica barroca; por este motivo, Quantz
consagra o capitulo XIII inteiro a este assunto.



196

APECAn.°16

16.1 A tonalidade e o carater da peca

A Peca n.® 16 estd escrita na tonalidade de si bemol menor e 0 manuscrito possui apenas
a indicagdo ex h moll !, o que nos leva a crer que um original fora escrito em si menor. Portanto
¢ possivel que a transposi¢do para si bemol menor nas Peg¢as para Principiantes tenha se dado
por razdes didaticas, visto que Quantz, em seu tratado, sugere que o aluno inicie seu estudo
tocando primeiramente pecas nas tonalidades mais faceis, como dé maior, 14 menor, f4 maior,
si menor, ré maior; mas a medida em que avanga no dominio do instrumento, ele deve
aventurar-se a tocar nas tonalidades mais dificeis, dentre as quais figura o tom de si bemol
menor. (QUANTZ, 1752, cap. X, § 5).

Ora, nesta coletanea de dezoito pegas escritas nitidamente em ordem de dificuldade
crescente, ¢ coerente que o mestre tenha inserido uma tonalidade considerada dificil somente
na décima-sexta peca. No entanto, devido a sua especial recomendagdo de que seus alunos
pratiquem a transposi¢@o, na presente edi¢do nos decidimos por apresentar também uma versao
em si menor, a qual recebe o titulo de Peca n.° 16 a. Assim, o estudante terd a oportunidade de
trabalhar a mesma peca e todos os seus exercicios preparatorios em duas tonalidades: si bemol

menor e sl menor.

16.2 O compasso e 0 andamento da peca

Semelhantemente a Peca n.° 5, Quantz se utiliza do compasso alla breve e ndo fornece

qualquer indica¢do de andamento. Esse compasso, conforme ja visto!>?

, caracteriza-se por
“quatro tempos leves ou dois tempos lentos”. (HOTTETERRE, 1719, p. 57).

Choquel confirma essa informacao afirmando que o compasso “c cortado” € o compasso
de “dois tempos comuns, ou seja, de dois tempos graves”. (1762, p. 109).

Nos Solfeggi, o autor cita os trés primeiros compassos desta Peca n.° 16 e, em seguida,

acrescenta: “mittelmdssig stark gestofsen”, que significa, em portugués, que o golpe de lingua

deve ser “moderadamente forte”, talvez um meio termo entre o i € o di:

151 Em portugués significaria “ex si menor”.
152 Cf. p. 118, se¢do 3.2 € pp. 134-135, segdo 5.2.
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0H 1
et =
ANV 4 v T ~ % %

d |

mittelmdssig stark gestofpen

Figura 116: excerto dos Solfeggi citando os trés primeiros compassos da Pega n.° 16 (transcrigdo nossa)

Ora, se o golpe de lingua deve ser “moderadamente forte”, logo o intérprete deve evitar
0s extremos, isto é: tocar esse tema com as seminimas muito curtas, ou toca-las com seu valor
total, sem os siléncios articulatorios'>>.

Se o golpe de lingua ¢ moderado, logo, acreditamos que o andamento também deva ser
de moderado a vivo, ndo muito lento, pois de outra forma, conforme disse o mestre, isto poderia

dar ao ouvinte “a sensacdo de querer dormir” (QUANTZ 1752, cap. XVII, vii, § 45).

16.3 As dificuldades inerentes a peca:

16.3.1 Como tocar uma pega em estilo contrapontistico

A Peca n.° 16 ¢ escrita em um estilo contrapontistico imitativo, ou seja, as mesmas
melodias aparecem ora na parte superior, ora na parte inferior, pelo que a peca vem a ser um
excelente meio pelo qual o estudante pode familiarizar-se com a pratica de ouvir e interagir
com quem ele toca, no caso, seu professor. Evidentemente isto ndo ¢ facil, e é por isso que
Quantz faz ndo poucas adverténcias sobre o assunto. Saber interpretar uma obra em estilo
contrapontistico envolve varios aspectos, como:

a) saber identificar o carater de um tema e real¢d-lo cada vez que ele aparece,
diferenciando-o de ideias secundarias;
b) saber executar notas longas, realgando dissonancias;

c) realgar os cromatismos.

Veja abaixo o que diz o mestre acerca dos trés aspectos supracitados:

16.3.1.1 Sobre realcar o tema ou o sujeito de uma fuga, havendo identificado o seu caréater:

[...] Um tema sempre requer um aumento na intensidade do som, a fim de
tornar sua entrada mais clara [...]. (QUANTZ, 1752, cap. XVII, vi, § 10,
tradugdo nossa).

153 Sobre os siléncios articulatorios, v. pp. 124-125, se¢do 3.3.4.
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Se, em um Allegro, o principal sujeito (tema) aparece frequentemente, logo
ele devera ser visivelmente diferenciado das ideias menos importantes. Seja
ele majestoso ou galante, alegre ou ousado, o sujeito podera sempre ser
enfatizado de uma maneira diferente, pela vivacidade ou a moderacdo dos
movimentos da lingua, do peito, dos labios, bem como do piano e do forte.
(QUANTZ, 1752, cap. XII, § 23, traducdo nossa).

As ideias principais devem ser claramente distinguidas de outras ideias que
lhe estdo entrelacadas; elas sdo, efetivamente, o melhor guia para uma
execugdo expressiva. Se existem, em um Allegro, mais ideias alegres que
majestosas ou galantes, logo € preciso toca-lo alegre e rapidamente. Contudo
se [o carater] majestoso prevalece entre as ideias principais, logo sera
necessario executar a pega de forma mais séria. Por outro lado, se o [carater]
galante ¢ o sentimento prevalecente na peca, logo se devera toca-la com mais
tranquilidade. (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 25, tradug@o nossa).

Se imitagoes de certas frases [...] ocorrem, elas devem ser executadas com a
mesma intensidade com que [em momento anterior] foram apresentadas na
parte que ora € imitada. O assim chamado tema, ou principal sujeito de uma
fuga, ou as ideias principais de um concerto, devem ser salientados com énfase
e com uma clara intensidade [na maneira de tocar]. (QUANTZ, 1752, cap.
XVIL, iii, § 13, tradugdo nossa).

Veja, nos dois exemplos da figura 117 como o tema aparece ou ¢ imitado ora na parte

superior ora na parte inferior. Ao identifica-lo, o intérprete deve lhe dar o devido destaque,

como requer o autor.
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1 | , |
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Figura 117
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16.3.1.2 Sobre notas longas e dissonincias'>*:

As notas longas devem ser sustentadas de forma a crescer ¢ diminuir a
intensidade do som; as notas rapidas que as seguem, contudo, devem
contrastar com aquelas por meio de uma execucao alegre. (QUANTZ, 1752,
cap. XII, § 18, tradugdo nossa).

Quando apo6s algumas notas rapidas subitamente aparece uma nota longa que
interrompe o canto, € preciso realga-la com uma particular énfase. Nas notas
subsequentes pode-se ainda moderar a intensidade do som. (QUANTZ, 1752,
cap. XII, § 19, tradugdo nossa).

Se, porém, apos notas rapidas se seguem algumas notas lentas e cantantes, o
intérprete devera imediatamente moderar o seu entusiasmo e expressar as
notas longas com o sentimento'> que elas requerem, de maneira que o ouvinte
ndo fique entediado. (QUANTZ, 1752, cap. XII, § 20, tradugdo nossa).

A fim de despertar os mais diferentes sentimentos'>® [no ouvinte], as

dissonancias devem ser tocadas mais forte que as consonéncias. Estas tltimas
dao repouso e tranquilidade ao espirito, mas as dissonéncias o perturbam. Ora,
da mesma forma que, através de um prazer perpétuo e sem interrupgao, nossos
orgaos receptores tornar-se-iam enfraquecidos e esgotados de tal forma que o
prazer cessaria ¢ deixaria de ser um prazer, assim também, se houvesse
somente consondncias em um longo trecho [musical], certamente estas
consonancias terminariam por gerar incomodo e desprazer ao ouvido. E por
este motivo que ¢ necessario misturar as consonancias com Sons
“desagradaveis”, ou seja, as dissonancias. Portanto, na execugdo, quanto mais
se distinga uma dissonancia das demais notas, mais o ouvido sera tocado. [...]
Quanto mais perturbadora uma dissonancia, tanto mais agradavel sera a sua
resolugdo. (QUANTZ, 1752, cap. XVII, vi, § 12, tradugdo nossa)

Eles prestam pouca atencdo as regras de composigdo, que requerem que as
dissonancias sejam bem preparadas e que também recebam a sua propria
resolugdo, a fim de preservar seu agradavel carater. (QUANTZ, 1752, cap. XI,
§ 6, traducdo nossa).

Se vocé deve sustentar uma nota, seja durante um compasso inteiro ou um
meio compasso, o que os italianos chamam “messa di voce”, vocé deve atacar
a nota suavemente com a lingua, com pouquissimo ar; vocé comega
pianissimo, permitindo que a intensidade aumente até o meio da nota, € em
seguida vocé diminui da mesma maneira, fazendo um vibrato com o dedo
sobre o orificio mais proximo. (QUANTZ, 1752, cap XIV, § 10, traducao
nossa).

Nas ligaduras, ou notas ligadas que consistem em seminimas ou minimas,
deve-se crescer e diminuir o som, pois as outras partes formam dissonancias

154 Sobre 0 uso do son enflé ou messa di voce, v. pp. 136-137, segdo 5.3.2.
155 No original em alemio, Leidenschaft, na versdo francesa do século XVIII e na tradugdo para o inglés,
passions. Cf. p. 138, segdo 6.1.

136 Cf. nota 155.
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ou abaixo ou acima dessas notas. Como regra geral, as dissonancias deve ser
dada uma énfase particular, independente de qual seja a parte em que estas se
encontram. (QUANTZ, 1752, cap. XVII, vii. § 29, traducdo nossa).

Veja-se, na figura 118, como funcionam, na pratica, algumas das regras que foram

mencionadas:
h (a) (bl)b (© e (a) (b3)b (c)
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Figura 118

Glossario:

(a) preparagao da dissonancia;

(bl) dissonancia (7.a menor);

(b2) dissonancia (2.a maior);

(b3) dissonancia (7.a menor);

(c) resolugdo da dissonancia;

(d) son enflé, que serve para realcar a dissonancia.

Perceba-se, no exemplo da figura 118, que:

a) todas as dissonancias sdo preparadas e se resolvem, conforme a regra mencionada por
Quantz;

b) o son enflé contribui para que as dissonancias sejam enfatizadas, como requer o
mestre;

c) as notas longas se seguem sempre notas rapidas: o contraste entre as duas ideias deve
ser realgado.

d) as dissonancias podem aparecer tanto abaixo como acima das notas ligadas, conforme

bem lembrou o autor.

16.3.1.3 Sobre as escalas cromaticas:

Em uma pega de andamento rapido, observe que se varias seminimas ou
minimas sdo elevadas com sustenidos ou abaixadas com bemois, e,
especialmente se varias delas sobem ou descem por degraus, elas deverdo ser
tocadas de forma muito sustentada, com muito mais forca ¢ énfase que as
demais notas (QUANTZ, 1752, X VI, ii, § 14, tradugdo nossa).
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Ora, na Peca n.° 16 encontramos na parte inferior aquilo que Quantz menciona no texto
citado anteriormente: passagens cromaticas tanto ascendentes como descendentes formadas por

minimas ou seminimas. Veja na figura 119 como deveria ser a execugdo dessas passagens:
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Figura 119

16.3.4 O “claro-escuro”

Sugerimos que o “claro-escuro" seja inserido da maneira como se vé€ nos trés exemplos

da figura 120:
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O exemplo (a) corresponde aos compassos 15-19, o exemplo (b) corresponde aos

compassos 37-41 e o exemplo (c¢) corresponde aos compassos 64-68.



A PECA n.°17
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17.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pegan.® 17 pode ser tocada nos tons de fa menor e fa sustenido menor e possui como

indicacdo de andamento a palavra Vivace. Eis o que dizem alguns autores do século X VIII sobre

esta palavra:

Vivace. Adjetivo italiano, que se usa em musica, sobretudo adverbialmente,
para indicar que € preciso cantar ou tocar com entusiasmo'’’, com vivacidade,
com espirito, etc. [O vocabulo] ¢ também frequentemente usado para designar
que € preciso tocar ou cantar rapido, ou com um andamento ousado, vivo,
animado, etc. E praticamente como um Allegro. (BROSSARD, 1703, n.p,
tradugdo nossa).

Existem cinco principais indicagdes de movimento que, na ordem do mais
lento ao mais rapido, sdo: Largo, Adagio, Andante, Allegro, Presto. [..]. Cada
um desses termos se subdivide e se modifica em outros. Dentre estes ultimos,
¢ preciso distinguir aqueles que indicam somente o grau de rapidez ou lentidao
[com que a peca sera tocada], como, por exemplo, Larghetto, Andantino,
Allegretto, Prestissimo, e outros que indicam sobretudo o carater e a expressao
da peca, como Agitato, Vivace, Gustoso, Con brio, etc. (ROUSSEAU, 1767,
p. 306, tradugdo nossa).

Vif, vivement. Em italiano, vivace: esta palavra indica um movimento alegre,
veloz, animado, com uma execu¢do ousada ¢ cheia de entusiasmo.
(ROUSSEAU, 1767, p. 533, tradug@o nossa).

O Allegro, o Allegro assai, o Allegro di molto, o Presto e o Vivace requerem
golpes de arco vivos, muito leves, curtos e bem destacados sobretudo no
acompanhamento, onde o carater deve ser mais brincalhdo que sério.
(QUANTZ, 1752, cap. XVII, ii, § 26, tradugdo nossa).

Particularmente no compasso C ¢ frequente um tipo de A//egro moderado, que
seria um meio-termo entre o Allegro assai € o Allegretto. [Esse Allegro] ¢
comum tanto nas pe¢as vocais como instrumentais improprias para a execugao
muito rapida, e é normalmente indicado pelos seguintes termos: poco Allegro,
Vivace, ou, na maioria das vezes, simplesmente Allegro. Aqui, um pulso'*®
corresponderia a trés colcheias e o segundo pulso recairia sobre a quarta
colcheia. (QUANTZ, 1752, cap XVII, vii, § 51, tradugdo nossa).

157 No original em francés 1é-se: “jouer avec feu”.

158 Conforme visto na p.151, para Quantz um “pulso” significa um batimento cardiaco, ou seja, 80 batimentos
por minuto. Se o pulso corresponde a trés colcheias, isto significa que, em se tratando de um compasso
composto, a seminima pontuada valeria 80 batimentos por minuto e, no caso de um compasso simples, a
seminima valeria 120 batimentos por minuto.
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Percebe-se que a palavra Vivace pode ser usada como substantivo que designa um
andamento rapido, “praticamente como um A/legro”, como quer Brossard. No entanto, segundo
Rousseau, a palavra também poderia, a semelhanca de outros termos em italiano, ser utilizada
como um adjetivo que qualifica a maneira como um Allegro deveria ser tocado. Na opinido do
autor, Vivace teria a mesma funcao de um poco Allegro, sendo um meio-termo entre o Allegro
assai e o Allegretto.

Sendo Quantz o compositor da peca, parece-nos mais seguro que nos atenhamos as suas
palavras e encaremos a Peca n.° 17 como uma espécie de Allegro moderato, inclusive porque,
sendo essa peca constituida quase totalmente por semicolcheias em intervalos os mais variados,
uma execuc¢ao muito rapida a tornaria extremamente dificil.

Kuijken, referindo-se a G. P. Telemann, parece confirmar o que diz Quantz e, por fim,

fala sobre a importancia de se seguir as indicagdes do compositor:

Hoje somos ensinados a que o Vivace ¢ mais rapido que o Allegro, mas
Telemann (em seu prefacio para Harmonische Gottes-Dienst, 1725) o queria
mais lento [que o Allegro]. Isto ndo se aplica necessariamente a todos os
contemporaneos de Telemann, mas, pelo menos para esta colecido de cantatas,
¢ uma informagdo util. (2013, p. 34).

Quanto a tonalidade, Quantz sugere, no manuscrito, que a pega seja executada em fa
sustenido menor e em fi menor. Aqui, mais uma vez!>®, o primeiro compasso aparece com a
armadura de fa sustenido menor, vindo em seguida a armadura de f4 menor, dando a entender

que o estudante devera exercitar-se nos dois tons (Figura 121):

\\ ;T]M,

Figura 121: excerto do manuscrito da Peca n.° 17

Nesta edi¢do das Pegas para Principiantes fornecemos duas versdes da peca: uma sob

on.° 17, em fa menor; outra, sob o n.° 17 a, em fa sustenido menor.

159 0 mesmo procedimento é adotado nas Pegas n.os 11 e 18.
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17.2 O compasso e 0 andamento da peca

A partir das informagdes contidas na se¢do anterior, concluimos que a Peca n.° 17
deveria ser tocada em andamento de moderado a rapido. Em virtude do tom menor, diriamos
que o sentimento prevalecente ndo ¢ exatamente a alegria, mas a melancolia, se for executada
em andamento moderado; a ousadia e a bravura, caso seja tocada em andamento rapido.

O compasso utilizado ¢ o C, cujas caracteristicas ja foram expostas nos capitulos 3 e
1310, J4 vimos anteriormente que, segundo Hotteterre “no compasso C as colcheias sdo
executadas iguais [...] e as semicolcheias sdo pontuadas, isto ¢, uma longa e uma breve”
(HOTTETERRE, 1719, p. 57). Quantz, contudo, adverte que trechos em andamento vivo sdo
excecdo a regra. Segundo o mestre, “nas passagens rapidas, cujo andamento ndo permita

! a primeira das quatro notas” (QUANTZ,

execucdo desigual, se podera apoiar e acentuar'®
1752, cap. XI, § 12, tradugdo nossa).

Seguindo este critério, executando-se a Peca n.° 17 em andamento moderado, o
estudante poderd, eventualmente, langar mao da desigualdade ritmica. No caso de que se faga
a opcdo por um tempo mais rapido, sugerimos que as semicolcheias sejam executadas sem
desigualdade alguma.

A este respeito, Quantz faz, nos Solfeggi, uma mencao a Peca n.° 17 que suscita mais
duvidas do que presta esclarecimentos ao leitor do século XXI. Trata-se da citacdo de um
pequeno trecho que se encontra no compasso 3, o qual vem acrescido dos dizeres em alemao:

ungleich und im Valeur. Traduzidas, estas palavras significam: “desigual e no [correto] valor”.

Veja-se na figura 122, qual € esse trecho:

ungleich und im Valeur
Figura 122: citagdo da Peca n.° 17 nos Solfeggi (transcrigdo nossa)

O que isto significaria? O trecho poderia ser tocado de uma forma ou de outra

dependendo do andamento? Ou serd que estas consideragdes se aplicariam somente ao a

180 Cf. pp 118, 134-135.
161 «“appuyer et employer de la force” no original em francés, “lenght and strength” na tradugdo para o inglés.
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passagem citada e ndo a pecga toda? Ou sera que o autor quis dizer que apenas algumas das notas
do exemplo seriam desiguais e outras nao?
Byrt langa alguma luz sobre a questdo ao fazer um interessante comentario sobre a

palavra valeur nessa passagem dos Solfeggi:

Outra palavra que Quantz gosta muito de usar ¢ valeur. Isto parece significar:
dar a nota o seu valor total, ou seja, sustenta-la até o final. Embora eu ja tenha
pensado que valeur se relacionasse com desigualdade ritmica, hoje sou
contrario a essa opinido, pois, em determinada passagem, Quantz escreve
ungleich und im Valeur. (BYRT, 1998, nota 13, p. 14. tradugdo nossa).

Segundo esse autor, a palavra valeur estaria relacionada apenas com a duracdo das
notas; por conseguinte seria possivel tocar com o ritmo desigual (ungleich) mas, ainda assim,
sustentar as notas ao maximo (im Valeur).

Embora essa seja uma explicacdo atraente, parece contraditoria com a adverténcia do
mestre, segundo a qual “as notas ndo deveriam parecer coladas umas as outras”!%2, (QUANTZ,
1752, cap. X1, § 10, traducdo nossa). Evitar “grudar as notas” parece ser, na verdade, uma
tendéncia geral na interpretacdo musical no século XVIII, haja vista o comentirio de
Engramelle sobre os chamados “siléncios articulatorios™ '%.

Conforme se podera perceber, uma vez mais temos que contentar-nos com hipoteses e

especulacdes.

17.3 As dificuldades inerentes a peca:

17.3.1 O golpe simples de lingua em passagens com os mais diversos intervalos

O golpe simples de lingua ¢ assunto que ja foi amplamente discutido em capitulos
anteriores'®. Uma ressalva, entretanto, deve ser feita aqui: se o intérprete escolhe um
andamento moderado, o golpe simples de lingua devera ser utilizado, e a pe¢a se tornard um
excelente exercicio para esse tipo de articulagdo. A medida que ele adquira mais dominio
técnico e opte por um andamento rapido, possivelmente tera de usar o duplo golpe de lingua.

Como a peca € constituida de grupos de semicolcheias nos mais variados intervalos, isso tornara

162 Es darf nicht scheinen, als wenn die Noten zusammen klebeten, no original em alemao; Il ne faut pas que les
notes semblent étre collées ensemble , no original em francé€s; The notes must not seem stuck together, na
tradugdo para o inglés.

163 Cf. pp. 124-125.

164 Recomendamos que o leitor releia as pp. 119 e 151.
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a execucao do duplo golpe particularmente dificil. Desta maneira, dever-se-4 cuidar para que o

“k” soe tao claro e preciso como o “¢”.

17.3.2 Os arpejos

As Pecas n.° 17 e n.° 17 a s@o excelentes exercicios para os arpejos, pois estes ultimos
estdo presentes ali de diversas maneiras. Recomendamos a leitura do capitulo 7, se¢do 7.3.1,

onde tratamos pormenorizadamente o assunto!6’.

17.3.3 Os trinados
Os dois tnicos trinados que se encontram grafados na peca estdo precedidos por uma

colcheia que faz as vezes de apojatura. Trinados com estas caracteristicas ja foram tratados em

capitulos anteriores'®s. Veja na figura 123 como provavelmente seria a execugdo desses

trinados:
grafia: provavel execugao:
(GCERe RS liindit s d e i
Q) I l l I l l
grafia: provével execugao:
o —— —|
e | . . — =
2y '4-‘_“_.1 . — — ﬁ‘j}_‘_.J# —
Q) ~_ -
Figura 123

17.3.3 O “claro escuro”

Propomos a inser¢do do “claro-escuro” nas passagens abaixo, extraidas dos compassos

6-11 (Figura 124), e dos compassos 23-26 (Figura 125):

165 Cf. pp. 145-146.
166 Cf. p. 130, segdo 4.3.3.
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Figura 124: excerto da Peca n.° 17 (compassos 6-11)
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Figura 125: excerto da Pega n.° 17 (compassos 23-26).
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A PECA n.°18

18.1 A tonalidade e o carater da peca

A Pecga n.° 18 também pode ser tocada em duas tonalidades. O compositor deixou isso
claro, pois, semelhantemente as pecas 11 e 17, encontramos no manuscrito um primeiro
compasso com a armadura de mi bemol maior, seguida de uma versdo inteira da peca com a
armadura de mi maior, dando a entender que o estudante devera se exercitar nas duas
tonalidades. Veja na figura 126 o excerto do manuscrito, onde aparecem os compassos iniciais

da peca:

Figura 126: excerto da Peca n.® 18

Aqui, mais uma vez, decidimo-nos por oferecer ao estudante duas versdes por extenso
da obra: a primeira, em mi maior, sob o titulo de Peca n.° 18; a segunda, em mi bemol maior,
sob o titulo de Peca n.° 18 a.

Como se podera perceber na figura 126, a unica indicacdo de andamento ¢ a palavra
Allegro, donde inferimos que o andamento serd vivo e o sentimento prevalecente sera a alegria.

Em nossa opinido, dois outros aspectos confirmam o carater alegre e brincalhao da pega:

a) a repeticdo de determinada célula ritmica constituida por um grupo de quatro
semicolcheias seguido de quatro colcheias movendo-se em saltos;
b) A utilizagdo do tom de mi maior, brilhante por exceléncia: segundo Rameau, trata-se de

um tom que “convém igualmente aos cantos ternos e alegres” (1722, Livre Second, p.

157, tradugdo nossa); Grétry, porém, o considera “tdo brilhante, quanto o tom de mi

bemol maior € nobre e sombrio.” (1797, Tome 2, p. 268, traducao nossa).
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18.2 O compasso e 0 andamento da peca

O compasso utilizado, o 3/4, também chamado de ternario simples, ja foi abordado nas
pp. 144-145, segdo 7.2.

Quanto ao andamento, a fim de comunicar ao ouvinte o sentimento da alegria, sugerimos
um andamento rapido, mas que, obviamente, esteja dentro das possibilidades técnicas do
estudante.

No entanto convém lembrar que, conforme visto no capitulo anterior, Quantz fala sobre
um tipo de A/legro que seria uma espécie de “meio termo entre o Allegro assai e o Allegretto,
[...] e ¢ normalmente indicado pelos seguintes termos: poco Allegro, Vivace, ou, na maioria das
vezes, simplesmente Allegro”. (1752, cap XVII, vii, § 51, traducdo nossa). Portanto ¢ bem
possivel que a Peca n.° 18 se enquadre nas caracteristicas deste tipo de Allegro. Neste caso, o

andamento seria aproximadamente a seminima valendo 120 batimentos por minuto!®’.

18.3 As dificuldades inerentes a peca:

18.3.1 O duplo golpe de lingua

Mesmo em se tratando de um Allegro comum e ndo de um Allegro assai, o intérprete
provavelmente terd de langar mao do duplo golpe de lingua, cujas caracteristicas ja tratamos no
capitulo 11.

Quanto a articulagdo das colcheias, ja vimos no capitulo 2 que “se em um Allegro assai
as figuras de menor valor sdo as semicolcheias, logo, as colcheias deverdo ser curtas [...]”
(QUANTZ, 1752, cap XII, § 22, traducdo nossa).

Vimos também que, segundo Hotteterre, no compasso 3/4 as colcheias nio sdo
desiguais em passagens onde elas formam intervalos em formas de saltos (1719, p. 58, grifo
nosso) 168,

Observe-se, nas figuras 127 e 128, como seria a articulagdo das colcheias e das

semicolcheias na Peca n.° 18:

167 Cf. p. 203, nota 158.
168 Cf. pp. 144-145, segdo 7.2.
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Figura 127

No entanto, acreditamos que as colcheias ndo deveriam ser articuladas todas iguais. Veja

na figura 128 nossa sugestdo para a execugdo de alguns grupos de colcheias!'®:

. ® = . » - .
Lol o @ e o o
%Mr o £ :
oJ

BL)

[ 1@

9

Figura 128

18.3.2 As apojaturas

Analisemos as apojaturas que aparecem na Peca n.° 18.
Compasso 12: sugerimos que a apojatura seja executada como no exemplo (b) e ndo

como no exemplo (a), pois desta forma se produziria uma dobra na resolu¢do da dissonancia,

0 que ndo ¢ bom:

grafia: (a) (b)
r
/I‘? ﬂﬁgﬂ j\'u.(hi. (] [ u.(tr [ Am 7] I
&r"—fe 1 =l SiSSE
o Y
O 4t | | |
A e e —
&) st e,

Figura 129

Compasso 16: a execucdo de uma apojatura seguida de uma colcheia e duas

semicolcheias ¢ assunto que ja foi tratado nas pp. 130-132.

169 Cf. pp. 127-129, segdo 4.3.1.
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Compasso 68: sugerimos que a apojatura em forma de colcheia seja executada
brevemente, como nos exemplos (b) e (c) € ndo como no exemplo (a), pois desta maneira a

resolucdo da dissonancia formaria outra dissonancia (uma sétima menor) com o baixo:

grafia: (a) (b) (©)
—fHuf, £\ N, ® e~ N~
i e n— oo £ oo, N oo f o N
[ an WL | o/ | MP | | / | E [ @ 7
A3V [ / = >
Q) d
H st
4 AU
y 4]
" o o
~e
Figura 130
18.3.3 Os trinados

Para a execucdo do trinado do compasso 12, recomendamos que o estudante se reporte
a figura 129, exemplo (b), ou simplesmente execute um “meio trinado” 7°,

Os trinados dos compassos 15 e 17 ndo possuem apojatura e terminagdo. Tampouco
mereceriam maiores comentarios se o compositor ndo tivesse deixado, nos Solfeggi, uma

extensa anotacao sobre os compassos 13 — 18:

o a ¢r b ¥
Aty eee L o seaer e \
; -y i o -y \ = 73
GERESESSSESSSiE e P L Pi e
oJ ‘ ~ S=Cpy \
bis
a. der Vorschlag h abgesetzt, b. abgesetzt, iibrigens deutl. und rund.
Figura 131: excerto dos Solfeggi (transcri¢do nossa)
Traduzido ao portugués, isto significa que na letra “a” a apojatura si deve ser

separada; na letra “b” [0 d6] separado; o restante deve ser claro e redondo” (QUANTZ, 1978,
p. 41).

170 Cf. p. 176.
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De acordo com a comentario acima, feito pelo mestre a um de seus alunos, acreditamos

que o trecho supracitado talvez fosse executado conforme se vé na figura 132 7!:

Dty oeee £ oeraenet s T eae e

P

P = o %d L ) Y 2
[ 4 oo Y L | = [ | Fe™ 4 [ 1 1 [ [ PN
ANIY [ [ [T [ — VA N [
PY) | r |

bis
Figura 132

O trinado do compasso 63 deve ser executado da mesma maneira que o compasso 15.

18.3.3 O “claro-escuro”

Recomendamos a inser¢ao do “claro-escuro” nas seguintes situagoes:
a) Entre os compassos 13 (forte) e 14 (piano);
b) Entre os compassos 35 (forte) e 36 (piano);
c) Entre os compassos 45 (forte) e 46 (piano);
d) Entre os compassos 61 (forte) e 62 (piano).

171 Enfatizamos, uma vez mais, que estamos no terreno da probabilidade, pois, conforme dizem os editores dos

Solfeggi, muitas direcdes contidas no livro devem ser vistas num contexto mais amplo, pois sdo frequentemente
completadas por outros comentarios ou somente podem ser explicadas a luz de conhecimentos de habitos tidos

como naturais naquela época. (MICHEL, TESKE, 1978, p. IV).



214

REFERENCIAS:

BACH, Karl Philipp Emanuel. Essay on the true art of playing keyboard instruments.
Translated and edited by William J. Mitchell. New York: W.W. Norton & Company. Inc.,
1949. 449 p.

BUARQUE DE HOLANDA FERREIRA, Aurélio. Novo Dicionario Aurélio da Lingua
Portuguesa. 1.a edi¢do. Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira, 1975.

BROSSARD, Sébastien de. Dictionnaire de Musique, contenant une explication des
termes Grecs, Latins, Italiens et Francois les plus usitez dans la musique. Paris: Chez
Christophe Ballard, 1703. Fac-simile. Nao paginado. Disponivel em:

< https://imslp.org/wiki/Dictionnaire_de musique (Brossard%2C_S%C3%A9bastien_de)>
Acessado em 29 de outubro de 2018.

BUELOW, George J. A history of baroque music. Bloomington & Indianapolis: Indiana
University Press, 2004. Disponivel em:
<https://books.google.com.br/books?id=aw 1 TTtpp4FwC&pg=PA2&Ilpg=PA2&dg=echo+mu
siquetbaroque&source=bl&ots=lv_MKzgvvh&sig=ACfU3U2daNS9H414JtvpmzeGVKKesu
kpSA&hl=pt-
BR&sa=X&ved=2ahUKEwiE2JOItcDIAhKXWH7kGHQWUBtgQ6AEwDX0ECAgQAQ#v=0
nepage&q=echo0%?20musique%?20baroque&f=false> Acessado em: 4 de abril de 2019.

BYRT, J. Quantz’s solfeggi: an unique document. Leading Notes: Journal of the National
Early Music Association. Granthan, Issue 16, pp. 6 — 15, Autumn 1998. Disponivel em:
< https://www.earlymusic.info/LeadingNotes/[LN16.pdf> Acessado em 2 de margo de 2019.

CAJON, Antoine-Frangois. Les éléments de musique. Paris, 1772. Fac-simile. Disponivel
em < http://datos.bne.es/obra/XX3501865.html> Acessado em 17 de outubro de 2018.

CARNAUD, Jne. Méthode compléte pour le flageolet, nouvellement augmentée de Douze
Grands Caprices et un Air Varié par N. Bousquet. Paris, Billaudot, sem data. In: RONAL,
Laura. Em busca de um mundo perdido: métodos de flauta do Barroco ao século XX. Rio
de Janeiro: Topbooks Editora, 2008. p. 192.

CHOQUEL, Henri-Louis: La musique rendue sensible par la mécanique, ou nouveau
systéme pour apprendre la musique soi-méme. Paris, 1762. Fac-simile. Disponivel em:
< https://books.google.com.br/books?id=kq9GcAAACAAJ&printsec=frontcover&hl=pt-
BR&source=gbs_ge summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false> Acessado em 20 de
setembro de 2018.

DANNREUTHER, Edward. Musical ornamentation (part I). London: Novello, Ewer and
Co., Printers, 1893. 210 p. Disponivel em:
<http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/e/eS/IMSLP173134-PMLP305782-
Dannreuther Musical Ornamentation Vol 1.pdf> Acessado em 2 de julho de 2019.




215

D’AVILA, Raul Costa. Algumas consideracdes sobre a articulacio na flauta transversal.
Universidade Federal de Pelotas, PPGMUS, UFBa, 2007. 31 p. Disponivel em:
<https://pt.slideshare.net/jairoflute/algumas-consideraes-sobre-a-articulao-na-flauta-
transversal> . Acessado em 5 de junho de 2019.

DELIUS, Nikolaus. Quantz’ Schiiler: Ein Beitrag zur Genealogie einer Flotenschule. Tibia:
Magazin fiir Freunde alter und neuer Blisermusik. Celle, n. 3, p. 176-184, 1982.
Disponivel em: < https://www.moeck.com/uploads/tx_moecktables/1982-3.pdf> Acessado
em 27 de abril de 2018.

DEMEILLIEZ, Marie. Tempéraments inégaux et caractere des modes: 1’énergique variété des
tonalités. In: BARBAFIERI, Carine, RAUSEOQO, Chris. Watteau au confluent des arts.
Valenciennes: Presses Universitaires de Valenciennes, Université de Valenciennes et du
Hainaut-Cambrésis, pp. 535-551, 2009. Disponivel em:

< https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-01056901/document> Acessado em 23 de outubro de
2019.

ENGRAMELLE, Joseph. La tonotechnie ou I’art de noter les cylindres et tout ce qui est
susceptible de notage dans les instruments de concert mécaniques, Paris, Chez P. M.
Delaguette, Libraire-Imprimeur, rue de la Vieille Draperie. 1775. Fac-simile. Disponivel em
< http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/4/46/IMSLP467393-PMILP655945-
latonotechnieoul0000engr.pdf> Acessado em 24 de abril de 2019.

FAGERLANDE, Marcelo (org.). Tratados e métodos de teclado: Sancta Maria (1565),
Frescobaldi (1637), Couperin (1717) e Rameau (1724). Traduc¢ao de Marcelo Fagerlande,
Ana Cecilia Tavares, Clara Albuquerque, Maria Aida Barroso, Mayra Pereira. Rio de Janeiro:
UFRJ, Escola de Musica. Programa de Pos-Graduagdo em Musica, 2013. 118 p.

FLOYD, Angeleita. The Gilbert Legacy: methods, exercises and techniques for the flutist. In:
RONALI, Laura. Em busca de um mundo perdido: métodos de flauta do barroco ao século
XX. Rio de Janeiro: Topbooks Editora, 2008. p. 119.

GRETRY, André Modeste. Mémoires ou essais sur la musique. Nouvelle édition augmentée
de notes et publiée par J. H. Mees. Tome second. Bruxelles, A 1’Académie de Musique. Paris,
1829. Disponivel em: <http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/1/1{/IMSLP83393-
PMLP169933-Tome 2.pdf> Acessado em 22 de outubro de 2019.

HEINSE, Wilhelm. Hildegard von Hohenthal. Erstdruck: Berlin, 1795. Neuausgabe mit
einer Biographie des Autors, herausgegeben von Karl-Maria Guth. Berlin, 2017.

Disponivel em:
<https://books.google.com.br/books?id=dWTO0BgAAQBAJ&pg=PA42&lpg=PA42&dg=Hein
setB+tdurthat+gleichsam+die+Wuerdet+von+Magistratspersonen.&source=bl&ots=6M7Z240
guhK&sig=ACfU3U2PrX19MYtaVTc X4nSS4ZGhs9pKQ&hl=pt-
BR&sa=X&ved=2ahUKEwjsksv5-

bDIAWWZzHbkGHWiISALWQ6AEWBHOECAgQA Q#v=onepage&q=Heinse%20B%20dur%?2
Ohat%?20gleichsam%20die%20Wuerde%20von%20Magistratspersonen.&f=false> Acessado
em 22 de outubro de 2019. p. 42




216

HELM, Eugene E. Glosch, Carl Wilhelm (opera). In: Grove Music Online
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0
001/0mo0-9781561592630-e-5000009682> acessado em 8 de outubro de 2019.

HOTTETERRE, Jacques-Martin. L art de préluder sur la fliite traversiére. Paris, 1719 fac-
simile. Disponivel em: < http://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/4/48/IMSLP279418-
PMLP228362-lart de preluder2 hotteterre.pdf> Acessado em 10 de setembro de 2018.

. Principes de la fliite traversiére ou flute d’Allemagne. Amsterdam, 1707.
Fac-simile. Disponivel em < http://imslp.simssa.ca/files/imglnks/usimg/b/b9/IMSLP60623-
PMLP124167-005hotteterre.pdf> Acessado em 10 de setembro de 2018.

KUIJKEN, Barthold. The notation is not music: reflections on early music practice and
performance. Bloomington, Indiana: Indiana University Press, 2013. 131p. Disponivel em:
< https://pt.scribd.com/read/155906315/The-Notation-Is-Not-the-Music-Reflections-on-
Early-Music-Practice-and-Performance#> Acessado em 17 de junho de 2019.

L’AFFILARD, Michel. Principes trés faciles pour bien apprendre la musique, qui
conduiront promptement ceux qui ont du naturel pour le Chant jusqu’au point de
chanter toute sorte de Musique proprement, & a Livre ouvert. De I’imprimerie de J-B
Christophe Ballard, seul imprimeur du Roy pour la Musique, rue Saint Jean de Beauvais, au
Mont-Parnasse, 1717. Disponivel em:

< http://ks4.imslp.info/files/imglnks/usimg/a/a2/IMSL.P480463-PMLP778264-Principes_tres-
faciles 1717 _L'Affilard Michel bpt6k11689813.pdf> Acessado em 15 de outubro de 2018.

LINDE, Hans-Martin: Pequeno guia para ornamentacio da musica no barroco. Trad. para
o portugués de H. J. Koellreutter. Musicalia S/A, Sao Paulo: 1979. 44 p.

LUTZ, Julia: Querflotenunterricht im 19. Jahrhundert. Inaugural-Dissertation zur
Erlangung des Doktorgrades der Philosophie an der Ludwig-Maximilians-Universitét
Miinchen. Munique, 2006. 266 p. Disponivel em: <https://edoc.ub.uni-
muenchen.de/6875/1/Lutz_Julia.pdf> Acessado em 10 de setembro de 2019.

MATTHESON, Johann: Das neu-eroéffnete Orchestre, oder Universelle und griindliche
Anleitung wie ein Galant Homme einen volkommenen Begriff von der Hoheit und
Wiirde der edlen Music Erlangen / seinen Gout darnach formieren / die Terminos
technicos verstehen und geschicklich von dieser vortrefflichen Wissenschaft raisonieren
moge. Hamburgo: 1713, Fac-simile. Disponivel em:

<https://archive.org/details/bub_gb kCIDAAAAcAAJ/page/n7 > Acessado em 15 de marco
de 2019.

MONTECLAIR, Michel Pinolet de. Principes de Musique. Paris, 1736, Fac-simile.
Disponivel em:

<https://imslp.org/wiki/Principes_de musique (Mont%C3%A9clair%2C_Michel Pignolet d
¢)> Acessado em 4 de outubro de 2018.




217

PEREIRA, Renata. Flauta doce e a Arte de Preludiar: traduc¢iao comentada do tratado
L’Art de Preluder (1719) de Jacques Martin Hotteterre — Le Romain. Sao Paulo, 2009.
217 p. Dissertacao (Mestrado em Musica) — Universidade de Sao Paulo, 2009. [Orientador:
Prof. Dr. Gilmar Roberto Jardim]. Disponivel em:
<https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-27102010-141600/publico/5856199.pdf>
Acessado em 27 de outubro de 2019.

QUANTZ, Johann, Joachim. Capricen, Fantasien und Anfangsstiicke fiir Flote solo und
mit B.c. Erstmals herausgegeben von Winfried Michel und Hermien Teske. Winterthur/Suica:
Amadeus Verlag, 1980. Partitura.

. Capricen, Fantasien und Stiicke fiir Flote Solo: QV 3: 1.
Herausgegeben von Horst Augsbach. Frankfurt/M: Edition Peters, 1983. Partitura.

. Essai d’une Méthode pour Apprendre a Jouer de la Flute
Traversiere, avec plusiers remarques pour servir au bon gout dans la musique, le tout
eclarci par des exemples et par XXIV tailles douces. Berlin: Chez Chretien Frederic Voss,
1752. Fac-simile. Disponivel em
<https://archive.org/details/essaidunemthode00quangoog/page/n8> Acessado em 17 de
setembro de 2018.

. Fantasier og Preludier. Capricier og andre Stykker til
Ovelse for Foyten af Quanz. Fac-simile do original, que se encontra na Biblioteca Real de
Copenhague, sob o0 n.o 6210.0860 (Gieddes Samling I, 17). Disponivel em:
<https://imslp.org/wiki/Fantasies_and Preludes%2C Giedde 1.45 (Quantz%2C Johann Joa
chim)> Acessado em: 26 de abril de 2018.

. On Playing the Flute. Translated by Edward R. Reilly. New
York: Schirmer Books, a division of Macmillan Publishing Co., Inc. 1966. 368 p.

. Solfeggi pour la Fliite Traversiére avec I’enseignement, par
Monsr. Quantz. Nach dem Autograph erstmals herausgegeben von Winfried Michel und
Hermien Teske. Winterthur, Suica: Amadeus Verlag, 1978. Partitura.

. Solfeggi pour la Fliite Traversiére avec I’enseignement, par

Monsr. Quantz. Fac-simile do original, que se encontra na Biblioteca Real de Copenhague,

sob 0 n.° C 145 (Gieddes Samling I, 16). Disponivel em:

<https://imslp.org/wiki/Solfeggi%2C_Giedde 1.16 (Quantz%2C Johann Joachim)
>Acessado em 26 de abril de 2018.

. Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen;
mit verschiedenen, zur Beforderung des guten Geschmackes in der praktischen Musik
dienlichen Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erliutert. Nebst XXIV.
Kupfertafeln. Berlin, bey Johann Friedrich VoB3, 1752. Disponivel em:
<https://de.wikisource.org/wiki/Versuch _einer Anweisung_die_FI1%C3%B6te traversiere zu
_spielen> Acessado em 2 de setembro de 2018.




218

RAMEAU, Jean-Philippe. Traité de I'harmonie réduite a ses principes naturels. Paris: De
I’Imprimerie de Jean-Baptiste-Christophe Ballard,1722. Fac-simile. Disponivel em
<https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b86232459.image> Acessado em 23 de outubro de
2018.

RAMEAU-D’ALEMBERT: Elements de musique théorique et pratique suivant les
principes de M. RAMEAU, éclaircis, développés et simplifiés par Jean le Rond
D’ALEMBERT. Paris: David I’ainé. Le Breton, Durand, 1752. Fac-simile. Disponivel em:
< http://ks.imslp.net/files/imglnks/usimg/0/02/IMSLP538244-PMLP870142-
E1%C3%A9mens_de_musique th%C3%A9orique_Alembert D' bpt6k931551g.pdf>
Acessado em: 23 de outubro de 2018.

RONALI, Laura. Em busca de um mundo perdido: métodos de flauta do barroco ao século
XX. Rio de Janeiro: Topbooks Editora, 2008. 314 p.

ROUSSEAU, Jean-Jacques. Dictionnaire de musique. Paris: Chez la veuve Duchesne, 1768.
Fac-simile. Disponivel em: < http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/e/eS/IMSLP72006-
PMILP144356-Dictionnaire_de_musique (1768).pdf> Acessado em: 31 de outubro de 2018.

SAINT-LAMBERT, Michel de: Les principes de clavecin avec des remarques nécessaires
pour l’intelligence de plusieurs difficultés de la musique. Amsterdam: Estienne Roger,
1702. Fac-simile. Disponivel em:
<http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/d/d1/IMSLP537884-PMLP268029-
saint_lambert Les principes_du_clavecin_1702_CH-Gpu_71359.pdf> Acessado em: 13 de
novembro de 2018.

Sitio eletronico: <http://jjquantz.org/> Acessado em 30 de margo de 2018.

Sitio eletronico: <http://www.koelnklavier.de/quellen/tonarten/dur.html> Acessado em 16 de
maio de 2019.

WYE, Trevor. Flote iiben, aber richtig. Heft 3: Artikulation. Aus dem Englisch iibertragen
von Werner Richter. Frankfurt am Main: Musikverlag Zimmermann, 1996. 32 p.

VEILHAN, Jean-Claude. The rules of musical interpretation in the baroque era (17h —
18" centuries). Translation by John Lambert. Paris: Alphonse Leduc, 1979. 100 p.



