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Resumo

O presente Relatério Final do Mestrado em Ensino de Musica realizado na Escola
Superior de Artes Aplicadas do Instituto Politécnico de Castelo Branco (ESART-IPCB) é
constituido por duas partes distintas.

A primeira parte, denominada de Pratica de Ensino Supervisionada, apresenta,
descreve e reflete o trabalho desenvolvido ao longo do estagio de pratica de ensino
realizado na Academia de Musica e Dan¢a do Fundao [AMDF], orientado e
supervisionado, respetivamente, pelo Professor Carlos Branco e pelo Professor Doutor
Adriano Aguiar. Nesta parte, é feita a caracterizacao da escola e do meio onde esta esta
situada, a cidade do Fundao, apresenta-se a caracterizacdo dos alunos envolvidos no
nosso estagio, bem como a descri¢ao das atividades realizadas com os mesmos durante
as aulas de instrumento e as aulas de classe de conjunto.

A segunda parte, denominada “Linhas de Orientacdo para uma Abordagem
Pedagégica ao Contrabaixo Barroco”, reiine um conjunto de informagdes orientadoras
para a iniciacdo do estudo e interpretacao do instrumento Contrabaixo no ambito da
Musica Antiga. Engloba o contexto da interpretacdo dos reportérios dos séculos XV],
XVII e XVIII, as caracteristicas da sua linguagem e os alicerces que permitem uma
aproximacdo a uma abordagem pedagogica com caracteristicas historicas. Sendo
direcionado para o Contrabaixo, o trabalho foca a principal linha de interpretacao deste
instrumento versando a conceptualizacdo da realizacdo de um baixo continuo. Tenta,
igualmente, explanar a origem da designacdo do instrumento bem como as
caracteristicas dos materiais para a sua pratica musical.
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Ensino de Musica; Musica Antiga; Contrabaixo Barroco; Baixo Continuo;

Interpretacao de Musica Antiga
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Abstract

This is the Final Report of the Master's degree in Teaching of Music accomplished
at the Higher School of Arts of the Polytechnic Institute of Castelo Branco, Portugal
(ESART-IPCB) and it is made up of two different parts.

The first partis called “Supervised Teaching Practice” and it presents, describes and
reflects on the work developed along the apprenticeship of teaching practice carried
out in the Academy of Music and Dance of Fundao, Portugal [AMDF], guided and
supervised by Teacher Carlos Branco and by Doctor Adriano Aguiar. In this part, we
make the characterization of the school and its location, the city of Fundao.
Simultaneously, the students' characterization involved in our apprenticeship, along
with the description of the activities accomplished with those same students during
the instrument classes and in the group classes are made.

The second part, denominated “Early Music - Lines of orientation for a pedagogical
approach to the Baroque Double Bass”, gathers guiding information for the initiation
of the study and interpretation of the instrument double bass in the scope of Ancient
Music. It includes the context of the interpretation of the repertoires of the 16th, 17th
and 18th centuries, the characteristics of the language and it tries to find a way to
approach the interpretation with historical characteristics.

Specified for the Double Bass, this work focuses on the main line of the
interpretation of this instrument, approaching the conceptualization of the
accomplishment of a bass continuous line. It tries to explain the origin of the
designation of the instrument as well as the characteristics of the materials for musical
practice.

Keywords

Teaching of Music; Early Music; Baroque Double Bass; Basso Continuo;
Interpretation of Early Music
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1. Introducao

Este relatorio é elaborado com base na minha experiéncia pessoal da pratica de
ensino de musica no decorrer do ano letivo de 2016/2017 em concordancia com a
disciplina de Pratica de Ensino Supervisionada (estagio pedagogico) integrante do
curriculo do Mestrado em Ensino de Musica da Escola Superior de Artes Aplicadas do
Instituto Politécnico de Castelo Branco [ESART-IPCB].

O local para a realizacdo do estagio resultou de um protocolo entre a ESART-IPCB e
a Academia de Musica e Danca do Fundao [AMDF] onde, em reunido com o Diretor da
Academia, Prof. Jodo Correia, me foi oferecida a possibilidade de acompanhar uma aula
de instrumento de um aluno de 12 Grau de Contrabaixo e apresentada uma proposta
de uma aula de Naipe de Orquestra formada por dois alunos de Contrabaixo de nivel
mais avancado, designada de aula de Musica de Cadmara, com o fim de preparar o
reportério orquestral desenvolvido ao longo do ano numa outra disciplina curricular
com o nome de Orquestra A.

Nestas condi¢des, no caso da disciplina de Instrumento, os programas e as
planificacdes das aulas tiveram como suporte os ja estabelecidos pelo professor titular
e pelo Programa geral da escola. O Programa e a planificacao das aulas de Musica de
Camara foram sendo criados e adaptados a evolu¢do do Programa da disciplina de
Orquestra.

Ambas as disciplinas foram acompanhadas, ao longo do ano, pelo Prof. Carlos
Branco, professor titular da disciplina e que desempenhou igualmente a funcao de
coorientador do estagio.

Na pratica, foi proposto ao aluno de Instrumento uma segunda hora letiva, fora do
seu horario inicial, sendo a aula oficial geralmente lecionada pelo professor de
contrabaixo desta Academia e a hora suplementar lecionada por mim. A disciplina de
Musica de Camara s6 se realizava uma vez por semana, no mesmo dia da aula
suplementar, contando sempre que possivel com a presenca e orientacdo do professor
titular.

Ao longo do ano, sempre que um dos dois professores de instrumento, por razdes
pessoais ou profissionais, ndo pudesse comparecer a aula prevista, esta era lecionada
pelo outro professor com disponibilidade.

O estagio teve inicio a 7 de Outubro de 2016.

No relatorio apresenta-se esta primeira parte referente a caracterizacao do meio e
da escola onde se realizou o estagio bem como os registos da pratica de ensino
desenvolvida ao longo do ano letivo.



Ricardo Sousa

2. Caracterizacao da Cidade do Fundao

2.1 Apontamento Histoérico

No ambito do presente Relatério, consideramos como representativa para
contextualiza¢cdo do meio em que se localiza a Escola (Academia de Musica e Danca do
Fundao), em que realizamos a nossa Pratica de Ensino Supervisionada, a informacao
referida na pagina da internet da Camara Municipal do Concelho do Fundao?, “As raizes
histéricas do Funddo remontam a Proto-historia, periodo que regista a existéncia de
um Castro da Idade do Bronze (12 Milénio a. C.) no Monte de S. Bras, contraforte da
Serra da Gardunha sobranceiro a atual cidade. Do periodo Romano sobreviveram até
aos nossos dias testemunhos materiais que atestam a farta ocupacgdo destas paragens
nessa época: casais, villae e inscrigdes epigraficas latinas. Da idade média, mais
concretamente ao tempo da fundagdo da nacionalidade, perduraram templos diversos
e a propria Igreja Matriz, com a invocagdo de S. Martinho, que conglomerava um
conjunto de dezassete casais, segundo as inquiri¢des de D. Dinis, datadas de 1314.

Contudo, foi no dealbar dos séculos XV e XVI, sobretudo neste tltimo, que o Fundao
ganha foros de excecional desenvolvimento econémico e expansdo urbana. O
incremento das industrias manufatureiras é um fator determinante de uma expansao
assinalavel: os codices abalizam a atividade de teceldes, pisoeiros, mercadores,
tratantes, borracheiros, fundidores e imaginarios.

A multiplicagdo de unidades industriais verificada no séc. XVII e criagio da Real
Fabrica-Escola pelo Marqués de Pombal, corresponde um estatuto socioecondémico que
vai valer ao Fundao, no século XVIII, a elevacdo a categoria de Vila e criagdo do
respetivo Concelho (1747)".

2.2 Localizagao

A informacdo que se segue referente a caracterizacao da Academia de Musica e
Dan¢a do Fundao (AMDF) é retirada do Projeto Educativo 2015-2018 desta mesma
instituicdo, disponivel na sua pagina da internet2.

O Fundao “é, desde 1988, cidade e sede de Concelho do distrito de Castelo Branco e
diocese da Guarda, situado numa zona denominada “Cova da Beira”, pertencente a
provincia da Beira Baixa. Como o seu nome indica, localiza-se entre duas serras: a da
Gardunha e a da Estrela. Rodeado pelos concelhos da Covilha, Belmonte, Penamacor,

' Obtido de: http://www.cm-fundao.pt/municipio/Historia

2 Obtido de: http://www.amdf.pt/?section=submodule&sub=display&submodule_id=16
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Pampilhosa da Serra, Oleiros, Castelo Branco e Idanha-a-Nova, o concelho do Fundao,
o maior da Cova da Beira, tem uma superficie de 701,65 km2. Do ponto de vista
geografico, o concelho do Fundao situa-se na regiao Centro, mais especificamente na
denominada regido da Cova da Beira, na vertente setentrional da serra da Gardunha”.

A figura 1 ilustra os concelhos do distrito de Castelo Branco.

A figura 2 ilustra as 23 freguesias do concelho do Fundao.

Oleiros
Idanh==MNova

Castelo
Bramco

Frosmca

=M im veiha
de Roda

Figura 1 - Mapa do distrito de Figura 2 - Mapa do concelho do
Castelo Branco Fundao
(https://fotos.web.sapo.io/i/05a02 (https://fotos.web.sapo.io/i/ofa02
4b2f/61446_0000294g.gif cbé6a/61446_00003scg.gif
(Disponivel a 15.08.2018)) (Disponivel a 15.08.2018)

3. Caraterizacao da Academia de Musica e Danca do Fundao

A informacgdo relativa ao ponto 3 e seus subpontos baseia-se na seguinte fonte:
http://www.amdf.pt/?section=submodule&sub=display&submodule_id=16.

“A Academia de Musica e Dan¢a do Fundao é uma escola da rede particular de
estabelecimentos de ensino artistico especializado da musica. Integra a Rede de
Escolas em articulacdo com o “Agrupamento de Escolas do Fundao”, “Agrupamento de
Escolas Gardunha e Xisto” e “Agrupamento de Escolas Ribeiro Sanches””. A AMDF “faz

parte do concelho Municipal de Educacgao”.

3.1 Localizacao e Infraestruturas

“Situada na Rua 25 de Abril, no Fundao,” a AMDF “abrange uma darea fechada,
circundada por um muro exterior e vedagdo em rede, sendo constituida por um espaco
exterior envolvente constituido por areas ajardinadas e trés edificios independentes,
designados por edificio principal, auditério e um edificio submetido a obras de
recuperacao, denominado Antigo Hospital:

= QO edificio principal onde se encontram os Servicos Administrativos, a
Biblioteca, a Reprografia, Dire¢do Pedagogica, duas casas de banho, uma sala
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destinada a arrumacoes e dez salas de aula, destinadas a disciplinas teoricas
(Iniciagdo Musical e Formacdo Musical, Andlise e Técnicas de Composicdo,
Histéria da Musica e Acustica), Classes de Conjunto e Instrumentos.

*» Um edificio “pré-fabricado” constituido por um “Auditério” (equipado
com um piano de um quarto de cauda e aparelhagem multimédia), duas salas
anexas equipadas com armarios e duas casas de banho. Neste edificio (além de
se realizarem, com frequéncia, audi¢des, concertos, conferéncias, etc.), sdao
ministradas aulas de ballet em regime livre.

* Um edificio que foi submetido a obras de recuperacao no ano letivo
2011-12, obteve autorizacdo de funcionamento, pela Direcdo Regional da
Educacao do Centro, a partir do ano letivo de 2012-13. Neste edificio funcionam
nove salas de aula destinadas a disciplinas tedricas (Iniciacio Musical e
Formacdo Musical, Andlise e Técnicas de Composicao, Historia da Musica e
Acustica), Classes de Conjunto e Instrumentos.”

= A AMDF tem ainda um polo em Penamacor onde “funciona no Edificio do
Antigo Quartel em instala¢des cedidas para o efeito, pela Camara Municipal”.

3.2 Oferta Educativa

A Academia de Musica e Danca do Funddo ministra, em regime de Autonomia
Pedagogica, os cursos de Iniciagdo, Basicos e Secundarios (nos regimes articulado e
supletivo) e Livre, a alunos do ensino pré-escolar, ensino basico (12, 22 e 32 Ciclos), do
ensino secunddario e também a adultos. Apontam-se os cursos e formas de ofertas de
ensino da AMDF:

. Curso de Iniciacao
O programa do Curso de Iniciagdo compreende a frequéncia conjunta das
disciplinas de Instrumento, Formacdo Musical e Classe de Conjunto.

. Curso Basico
Os Planos de Estudo dos Cursos Basicos de Musica sdo os constantes da Portaria n?
225/2012, de 30 de Julho, na sua redacgao atual. As turmas de Formag¢ao Musical e de
Classe de Conjunto serdo elaboradas a partir de critérios definidos pelo Conselho
Pedagogico.

. Curso Secundario
Os Cursos Secundarios (em Regime Articulado ou Supletivo) regem-se pelo
disposto na Portaria n.2 243-B/2012 de 13 de Agosto, na sua redagdo atual.

. Curso Livre
Curso Livre é vocacionado para alunos que pretendem obter conhecimentos
musicais ou estudar um instrumento, sem serem sujeitos a critérios de avaliagao,
regime de assiduidade e conteddos programaticos. Neste curso os alunos podem
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participar na selecdo dos contetidos programaticos que pretendem estudar ou
aperfeicoar.

Estes cursos sao constituidos por Disciplinas Teoricas, Classes de Conjunto,
Instrumento e Ballet*.

Disciplinas Teéricas: Iniciacdo e Formacao Musical, Analise e Técnicas de

Composicao, Histdria da Cultura e das Artes, Tecnologias e Fisica da Musica, Alemao,
[taliano.

Classes de Conjunto: Orquestras de Cordas, Orquestras de Sopros, Orquestras de
Guitarras, Ensemble de Acordedes, Ensemble Instrumentais, Orquestra dos “%2’

Violinos”, Musica de Camara, Coros e Instrumental Orff.

Instrumentos: Piano, Guitarra, Acordedo, Violino, Viola de Arco, Violoncelo,
Contrabaixo, Flauta Transversal, Clarinete, Fagote, Trompete, Trompa, Canto, Bateria
e Percussao.

* 0 curso de Ballet assinalado s6 funciona em regime livre.

3.3 Elementos Humanos da Instituicao

Sdo os seguintes, os 6rgaos e corpos que compdem a AMDF, contribuindo para o seu
funcionamento:

Direcao
* A Direcdo Administrativa é assumida pela Mesa Administrativa. No que

respeita a AMDF tem a seguinte constituicdo: Diretor Executivo, Diretor
Pedagégico e Conselho Pedagégico.

Corpo Docente

* O Corpo Docente, nos ultimos anos, tem-se mantido com um nimero de
cerca de 36 professores.

Constituicdo do Corpo Nao Docente

. Secretaria
] Funciondrias dos servicos Administrativos
. Auxiliares de Acao Educativa

Corpo Discente

. O niimero de alunos que no inicio era reduzido tem vindo a aumentar
atingindo, nos ultimos anos, uma média de aproximadamente 500 alunos na
totalidade dos cursos ministrados.
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3.4 Objetivos Gerais de Ambito Pedagoégico

Os objetivos gerais da AMDF, apresentados em seguida, sdo enunciados nos
Documentos de orientagdo educativa:

*» Promover a formacdo artistica e musical dos alunos no seu desenvolvimento
integral enquanto ser humano.

= Contribuir para o enriquecimento do espac¢o educativo e cultural da Academia.

= Favorecer a interiorizacdo de um quadro de valores expressivo da verdadeira
dimensao humana.

* Contribuir para uma maior qualidade do trabalho pedagégico disciplinar e
interdisciplinar.

* Promover a criatividade no ato educativo como forma de resposta a evolugdo
social.

* Proporcionar a docentes e ndo docentes espacos de reflexdo comum sobre o ato
educativo, através da tematica integrada.

= Despertar a curiosidade e o pensamento critico.

* Incentivar a participacao das familias no processo educativo e estabelecer
relacoes de efetiva colaboracao com a comunidade.

3.5 Objetivos Gerais de Ambito Institucional

A Academia de Musica e Danga apresenta os seguintes objetivos institucionais:

. Assegurar a participacao de todos (pessoal docente e ndo docente) na
prossecucao do Projeto Educativo, do Plano Anual de Atividades.

. Promover a participacdo dos pais, quer nos espacos formais e informais,
quer ainda, no desenvolvimento do Projeto Educativo.

. Promover o intercimbio com outras valéncias da Instituicao.

= Promover o intercambio com a comunidade em que se insere,

nomeadamente com as estruturas que possam contribuir para o funcionamento
institucional e, em especial, com aquelas que venham a ser escolhidas para o
desenvolvimento do Projeto Educativo.

. Incutir o espirito da autoformacao e da reflexdo como elementos
fundamentais do desenvolvimento profissional e pessoal e, ainda, como elemento
integrador de outras aquisicoes.

] Participar em ac¢des de formacdo que visem melhorar a pratica
pedagégica e a pratica do pessoal nao docente.
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3.6 Objetivos Gerais de Ambito Relacional

Sendo esta uma Instituicdo que agrega muitas pessoas com formagdes e funcdes
muito diversificadas parece-nos fundamental objetivar atos e atitudes que favoregam
o clima de relagdes humanas existente:

] Dinamizando espacos e tempos de reflexdo e discussdo de questdes
profissionais.

. Colaborando nas agdes desenvolvidas pela Instituicao, globalmente
considerada.

4, Aulas de Instrumento

4.1 Caracterizacao dos Alunos

Sdo trés os alunos envolvidos na pratica de ensino supervisionado que em seguida
se caraterizam.

Aluno A

O aluno A nasceu a 27 de Outubro de 2004, é natural de Vale de Prazeres, localidade
do concelho do Fundao, estuda no Agrupamento de Escolas Gardunha e Xisto onde
frequenta o quinto ano da escolaridade basica e frequenta o 12 grau do ensino basico
de contrabaixo, em regime articulado, na Academia de Musica e Danc¢a do Fundao. E
um aluno que, no presente ano letivo, teve o primeiro contacto com o contrabaixo e
desenvolveu todas as suas aptidoes ao longo do ano sem possuir instrumento pessoal
e sem acesso a uma pratica de estudo regular. Uma vez que habita na periferia da cidade
e sem possibilidade de deslocagdo proépria, apenas teve contacto com o instrumento
durante os periodos de aulas.

Poder-se-ia considerar que tais condigdes dificultassem o desenvolvimento técnico
e musical nos pressupostos do programa durante o ano letivo, mas tal nao se verificou,
possivelmente devido as caracteristicas intrinsecas do aluno, que ao longo do ano
revelou uma excelente capacidade de memdria a nivel fisico e visual, capacidade de
concentracdo e elevado nivel de motivacido em aprender um instrumento. A
participacdo em duas aulas semanais em vez de uma, como consta no programa
curricular, também contribuiu para o sucesso da aprendizagem. Este aumento de carga
horaria aceite pelos pais do aluno, permitiu que o mesmo tivesse uma aula com o
professor titular da escola e outra aula em que eu participava.

Apesar de a sua prestacao ter sido bastante positiva, certamente que se tivesse
condi¢des e um estudo regular, este aluno teria um desenvolvimento assinalavel.

9
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Aluno B

O aluno B nasceu a 8 do outubro de 2003, natural de Valverde, localidade do
concelho do Fundao, estuda no Agrupamento de Escolas do Fundao onde frequenta o
82 ano de escolaridade basica (no 32 ciclo) e esta inscrito no 42 grau do ensino basico
de contrabaixo, em regime articulado, na Academia de Musica e Danga do Fundao.

E um aluno muito dedicado a todas as disciplinas curriculares, incluindo a disciplina
de instrumento. O aluno B é diabético mas com capacidade de gerir o seu esforco e
controle, antevendo sempre as suas necessidades conforme as suas responsabilidades.

Possui um instrumento préoprio na sua residéncia, embora nas aulas decorridas ao
longo do ano tenha sempre utilizado o instrumento da escola.

Aluno C

O aluno C nasceu a 7 de Novembro de 2001, é natural de Alcongosta, localidade do
concelho do Fundao, frequenta o 112 ano de escolaridade, no ensino secundario, no
Agrupamento de Escolas do Fundao. Este aluno frequentou a AMDF tendo realizado o
59 grau do ensino basico do curso de Contrabaixo e, atualmente, embora nao inscrito,
participa ativamente nas atividades de Orquestra e aulas de Musica de Camara.

E um aluno com destreza no instrumento e com vontade de continuar a evoluir.
Possui um instrumento préprio e demonstra grande vontade em participar em
atividades musicais coletivas.

4.2 Programa/Planificacées

A seguinte descricao refere a planificacdo, os contelidos trimestrais (Tabela 1), os
tipos de avaliacdo e o material essencial do curso basico de contrabaixo de primeiro
grau na Academia de Musica e Dan¢a do Fundao.

Curso Béasico de Contrabaixo 12Grau

Objetivos Gerais:

» Possuir nogdes tedricas sobre as caracteristicas do contrabaixo e arco.

= Saber cuidar do contrabaixo e arco.

» Adquirir postura fisica e conhecimento de como colocar o instrumento.

» (Construir técnica do arco. Colocagdo do braco e da mao direita. Como
segurar o arco. Conhecer as func¢des dos dedos, pulso e braco.

* Tocar com a técnica de Pizzicato.

= Saber como colocar a mao esquerda. Como se devem pressionar as
cordas. Antecipacdo da mao esquerda.

* Produzir uma boa sonoridade.

» Reproduzir diferentes articulagdes.

10
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= Desenvolver fraseado musical.

Conteudos Gerais:

= Pecas
=  Estudos
=  Exercicios

Apresentam-se, de seguida, os conteidos a abordar, organizados pelos trés

periodos letivos (Tab. 1).

Tabela 1 - Contelildos Trimestrais

Conteudos Trimestrais

12 Periodo

22 Periodo

32 Periodo

Técnica do arco
Exercicios em cordas soltas.
Exercicios em Pizzicato.

Estudos e Pecas em cordas

Exercicios na % e 12 posicdes
Escala de Fa Maior e arpejo
Escala de Sib Maior e arpejo

Escala de Sol Maior e arpejo

Exercicios na % posicio
Exercicios na 12 e 22 posicio

Exercicios de mudanc¢a de
posicao

soltas. Escala de D6 Maior e arpejo

2 Estudos
Exercicios de colocacio da
mao esquerda.

1Peca Escala de La Menor e arpejo
Escala de Mi Menor e arpejo
2 Estudos

2 Pecgas

Apresentam-se os elementos didatico-pedagdgicos que a AMDF organizou para a
organizacdo e desenvolvimento do curriculo, durante o ano letivo.

Provas Trimestrais:

= A prova trimestral pode ser dividida em duas partes, sendo cada uma
delas cotada de zero a vinte valores (a 22 parte pode ser apresentada em audicao
ou concerto).
* O aluno deve cumprir todos os contetidos da prova, para a mesma ser
considerada valida.
* O reportdrio apresentado na prova deve ilustrar o cumprimento dos
objetivos enunciados no programa para o respetivo ano.
o (excetua-se para os alunos que iniciaram no corrente ano letivo o
estudo do instrumento, os quais podem fazer apenas a 22 prova
trimestral)

11
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Obijetivos Especificos do Programa:

* Adquirir uma postura e saber colocar o instrumento.

» Posicionar corretamente ambas as maos.

* Adquirir boa coordenacdo entre a acdo de ambas as maos e boa
articulacdo de todos os dedos da mao esquerda.

* Aprendizagem da %2 posicao e mudanca para a 12 e 22 posic¢ao.

= Realizar exercicios de colocagao na 42 posicao.

» Para além dos minimos de aprendizagem estimula-se a evolu¢ao para a
32 posicao.

= Utilizar o arco em toda a sua extensdao com diversos ritmos e mudangas
de corda. Detaché e Legato até 4 notas. Adquirir no¢oes basicas de utilizagdo das
diversas partes do arco.

» Executar escalas e arpejos que sejam exequiveis nas posi¢des ja
aprendidas (Sol M, FaA M, Sib M, L4 M, La m, Si m, D6 M, etc.) na extensdo de uma
oitava.

= Executar estudos, pe¢as e/ou melodias simples em diferentes
tonalidades.

= Construir boa qualidade da sonoridade, de afinacao e precisao ritmica.
Tocar com nog¢ao de dinamica.

= Executar de memoria a maior parte do repertorio.

Suporte Pedagdgico:

Material:

» Contrabaixo tamanho V.
* Arco Alemao.

= Metréonomo.

= Estante.

» Lapis e borracha.

Manuais:

= Applebaum, Samuel (1988), String Builder Book One: Bass Belwin-
Mills Publishing Corp.

= Billg, Isai (1922) Nuevo método per contrabasso 12 volume Ricordi,
Mildo

* Emery, Caroline (2000), Yorque Mini-Bass Book I: “Bass is best!”
Rodney Slatford, Yorke Edition

= Rabath, Francois (1962) Nouvelle Technique de la Contrebasse,
Alphonse Leduc, Paris (até a pag. 12, inclusive)

= Slatford, Rodney (2000), Yorke studies volume 1 Yorke edition

» Slatford, Rodney (2000) Yorke studies volume 2 Yorke edition (até
a pag. 8 inclusive)

12
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= Streicher, Ludwig (1977), My Way of Playing the Double Bass vol.1
Doblinger, K.G Wien, Munchen, Austria

= Streicher, Ludwig (1977), My Way of Playing the Double Bass vol.2
Doblinger, K.G Wien, Munchen, Austria (até a pag. 18, inclusive)

= Suziki, Shinichi (2002), Suzuki Bass School Volume 1 Warner Bros.
Publications, Miami, Florida, U.S.A

= Suziki, Shinichi (2003) Suzuki Bass School Volume 2, Alfred

Publishing Co., Inc, U.S.A
* Trumpf, Klaus (), Leichte Spielstiicke, Deutcher Verlag fiir Musik,

Leipzig (até a pag. 28)

13



Ricardo Sousa

5. Descricdo das Aulas de Instrumento

A tabela 2 (Tab. 2) representa a cronologia das aulas lecionadas a um aluno de
primeiro grau do curso basico de contrabaixo da AMDF ao longo da pratica de ensino
supervisionada, referindo, de forma sintetizada, os assuntos abordados e os
professores que orientaram as aulas. Seguidamente, sdo apresentados exemplos de
descricao do decorrer de quatro aulas que seleciondmos por poderem ser ilustrativas
da pratica de ensino desenvolvida no estagio. O conjunto de todas as aulas e outras
atividades, em que, de alguma forma, estivemos implicado ao longo do ano letivo, bem
como os recursos usados e as analises e reflexdes encontram-se no Dossier de Estagio,

alvo de acompanhamento pelos professores cooperante e supervisor.

Tabela 2 - Cronologia das aulas de instrumento contrabaixo lecionadas durante a pratica de

ensino supervisionada

Aula

Ne: Data

1 07.10.2016

2 14.10.2016

3 21.10.2016

4 28.10.2016

5 04.11.2016

6 11.11.2016

7 18.11.2016

8 06.01.2017

Resumo

Trabalho sobre a postura correta para tocar
Contrabaixo.

Exercicios de arco nas quatro cordas.

Técnica de Pizzicato.

Ritmos com o arco nas quatro cordas do
instrumento.

Continuacdo do trabalho sobre a postura
correta para tocar o instrumento.

Pratica de diversos exercicios com o arco.

Revisao da postura com o instrumento e como
segurar o arco.

Abordagem a pecas didaticas.
Colocacao da mao esquerda na 12 posicao.

Trabalhou-se sobre duas pecas didaticas,
essencialmente na procura de uma boa
producgao sonora em cada nota.

Exercicios de colocacdo da mao esquerda na
42 posicdo e producdo de harmonicos
naturais.

Cantar a relagdo intervalar antes de as
executar no instrumento.
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10

11

12

13

14

15

16

17

18

19

20

21

13.01.2017

16.01.2017

27.01.2017

10.02.2017

17.02.2017

24.02.2017

03.03.2017

17.03.2017

21.04.2017

28.04.2017

15.05.2017

29.05.2017

02.06.2017

Procura de uma boa producdo sonora nas
diferentes cordas. Exercitacdo para a mao
esquerda.

Modo de execucdo na primeira posi¢do,
evitando tensdes no ombro esquerdo.

Manter os dedos préximos das cordas mesmo
quando estes ndo estdo a pressionar nenhuma
corda.

Entoar as pecas antes de as executar.
Antecipacdo dos movimentos da mao
esquerda.

Entoacao e execugdo das escalas de Si menor
natural e La menor natural.

Ritmos com o arco.

Ritmos com o arco.

Manter a mdo esquerda adequadamente
posicionada.

Explorar o contrabaixo no registo agudo.
Trabalho técnico tendo por base o tema
"Twinkle, twinkle, little star".

Realizar escalas afinando por notas de
referéncia.

Utilizar o arco subdivido em duas partes.
Utilizar diferentes velocidades de arco em
funcdo da dinamica desejada.

Realizar mudangas de posicdo da mao
esquerda de intervalos de meio-tom.

Tocar glissandos com a mdo esquerda
aplicando a forca minima necessaria para por
a corda a vibrar

Afinar o instrumento com auxilio de afinador
eletrdnico.

Relembrar como segurar o instrumento,
relacdes de afinacdo, utilizacdo do arco e
escalas.

Execucao de um canone tendo por base o
tema n? 39 “Frere Jacques” do livro “Bass is
best!” (Emery, 2000).

Mudangas de posi¢do: meia-posi¢do, primeira
e segunda posicao.

Afinar o instrumento.
Realizar a escala de D6 Maior.
Tocar um tema em canone.
Rever as pecas e escala para a prova final.
Iniciar as pecas numa afinacdo o mais
rigorosa possivel.
Como olhar para a partitura e antever os
problemas existentes.
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Carlos Branco/
Ricardo Sousa

Ricardo Sousa

Ricardo Sousa

Ricardo Sousa

Ricardo Sousa

Ricardo Sousa
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Ricardo Sousa

Carlos Branco/
Ricardo Sousa

Carlos Branco/
Ricardo Sousa

Ricardo Sousa
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22 05.06.2017 Apresentar as pecas do principio ao fim Carlos Branco/

imaginando uma situacgdo de prova. Ricardo Sousa
23 09.06.2017 Executar as pecas da prova final e a escala de Carlos Branco/
o D6 Maior. Ricardo Sousa
Descricao da Aulan? 3 Data: 21.10.2016
Grau do aluno: 12 Grau Professor: Ricardo Sousa
Objetivos:
" Tocar a peca n? 7 "Uncle bob" do livro “Bass is best!” (Emery,
2000).
. Tocar a peca n? 8 "Nice and smooth" do livro “Bass is best!”
(Emery, 2000).
. Distinguir a articulacdo Detaché que significa articulacdo

separada, com e sem acentua(;ées.

Competéncias:
. Respeitar as mudancas de arco com a pulsacdo em que se realizam
os exercicios.
. Saber gerir partes do arco a utilizar consoante o ritmo
(semibreves/minimas=arco todo/metade do arco).
. Conhecer o sinal de acentuacdes e executar exercicios
respeitando as mesmas.
. Tocar duas notas diferentes ligadas.
Procedimentos:
. A aulainiciou-se com a recapitulacdo do procedimento de segurar

o0 arco e as respetivas funcoes de cada dedo;

. Reviram-se os exercicios de corda solta do método de Ludwig
Streicher (Streicher, 1977) aplicando o arco todo em exercicios de
semibreves nas 4 cordas.

. Realizaram-se exercicios com ritmos de menor duragdo com
figuracdes de minimas e seminimas, sempre com o arco todo para que o
aluno apreendesse a necessidade de usar o arco em diferentes velocidades.

. Iniciou-se a nogdo de gestdo de arco combinando exercicios com
minimas e semibreves onde a gestdo compreendia metade do arco para as
minimas e o arco todo para as semibreves. Aplicou-se a todas as cordas.
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= Usando exercicios do mesmo método trabalhou-se acentuacgdes,
realizando alternadamente arcadas com articulacdo detaché com e sem
acentuacoes.

. Aplicaram-se estas duas articulacdes na peca n®7 "Uncle bob" do
livro “Bass is best!” (Emery, 2000)

. Iniciou-se a abordagem a utilizacdo do arco para executar 2 notas
diferentes na mesma arcada pegando diretamente na peca n? 8 "Nice and
smooth" do livro “Bass is best!” (Emery, 2000). Trabalhou-se a mudanga de
angulo entre a Il e a III corda (Ré a La) repetindo o movimento de forma
lenta, levando primeiro o cotovelo para o novo angulo e articulando o
restante braco para o novo plano. Assim que este movimento se tornou
assimilado e estavel, o professor executou melodias sobre aquela base
ritmica e harmonica.

= Reviu-se a peca n? 22 "Bass part for ligghly row" do livro
best!”” (Emery, 2000) com o professor a acompanhar com melodias.

“au

Bass is

Reflexao:

Em geral todos os exercicios recapitulados pelo aluno foram realizados com um
nivel bastante satisfatério. Relativamente a postura fisica com o instrumento,
tendencialmente o aluno desconcertava a sua postura em fun¢ao de ver as cordas ou
ver onde aplicava o arco ou para o equilibrar mas, sempre que alertado, soube corrigir
e encontrar uma posi¢do de conforto e equilibrio correto.

Com os novos exercicios relativos a gestdo do arco, o aluno apreendeu rapidamente
0 objetivo e executou os exercicios com facilidade embora ndo respeitasse as
distribuicbes com grande rigor (a referéncia do meio do arco era muito ampla).
Possivelmente fazer uma marcag¢do no meio do arco podera de futuro ser uma boa
referéncia para que ele possa fazer uma gestdo de arco mais rigorosa.

Relativamente as acentuagdes, compreendeu o ponto de tensdo necessario a
exercer na corda em repouso e executou com bastante consisténcia em arcadas para
baixo e com alguma dificuldade em arcadas para cima. Esta dificuldade ja era esperada
pois é um exercicio de maior dificuldade, uma vez que é mais dificil aplicar peso na
ponta do arco. Ndo foi enfatizada a execucdo em arcadas para cima uma vez que
compreendeu auditivamente e fisicamente o efeito de acentuagdo em arcadas para
baixo.

Executar notas ligadas no mesmo arco revelou-se um grande desafio, sendo dificil
para o aluno as mudancas de plano de cordas sem perder peso e sonoridade.

Em geral acho que ndo geri bem o tempo para cada tarefa uma vez que a aula acabou
por durar perto de 60 minutos, onde nao houve grandes momentos de descanso, o que
provocou, nos momentos finais da aula, falta de concentragdo por parte do aluno e até
algum desinteresse momentaneo.
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Concluo que é preferivel ser mais rigoroso com essa distribuicio de tempo e
abordar um conteddo de cada vez em cada aula, o que contribui para uma maior
motivacao do aluno tanto para o foco nas tarefas, como para a satisfacdo de
competéncia adquirida no final da aula.

Descricio da Aulan®: 11 Data: 27.01.2017
Grau do aluno: 12 Grau Professor: Ricardo Sousa
Objetivos:

. Tocar o tema "Twinkle, twinkle, little star" do método Suzuki

(Suzuki S., 2002).

Competéncias:

. Cantar uma escala de Ré Maior.

. Cantar as pegas antes de as executar.

. Antecipar a mao esquerda antes de tocar as notas.
Procedimentos:

. Comecamos por cantar uma escala de Ré Maior. Demorou algum

tempo pois era visivel que o aluno nado estava a-vontade para cantar. Uma
vez desinibido para cantar, estimulou-se que cantasse a melodia do
"Twinkle, twinkle, little star" do método Suzuki (Suzuki S., 2002).

. Pegando no contrabaixo, iniciaram-se exercicios de arco em
cordas soltas mantendo o arco perpendicular as cordas. Seguiu-se um
exercicio de subdivisao no arco, a partir do taldo, seguindo o padrao 'arco
para baixo e para cima utilizando metade do arco, seguido de um arco
completo para baixo'. O aluno apresentava dificuldade em levar o arco até a
ponta devido a "alguma contragdo"” fisica. Fizeram-se alguns exercicios de
alongamento dos bragos e realizou-se novamente o exercicio. O aluno
conseguiu com muito mais a-vontade usar o arco por completo.

= Sugeriu-se ao aluno que cantasse novamente o tema "Twinkle,
twinkle, little star" e ao mesmo tempo que cantasse deveria colocar a mao
esquerda e usar os dedos corretos correspondentes as notas da melodia
cantada.

. Pegando no arco realizou-se um exercicio que compreendia tocar
os dois meios-tons que a mdo esquerda pode realizar numa posicao.
Partindo da primeira posicdo na corda Sol, tocou-se sequencialmente com
tempos longos a nota L4 com o primeiro dedo, La# com o segundo dedo e Si
natural com o quarto dedo. Realizou-se o inverso (Si a La) e aplicou-se a
mesma sequéncia na corda Ré. Criaram-se algumas sequéncias realizando o
movimento ascendente por uma corda e descendente por outra.
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= Cantou-se novamente a melodia "Twinkle, twinkle, little star" e
executou-se a mesma no contrabaixo. Trabalhou-se a antecipacdo do Fa#
com o quarto dedo enquanto é tocada a nota Sol em corda solta.

= Cantou-se novamente a melodia "Twinkle, twinkle, little star"
usando a corda Ré como nota pedal e ao mesmo tempo imaginando os dedos
que serdo usados para executar a melodia.

. Trabalhou-se um exercicio de antecipacao que consiste em cantar
uma nota de cada vez e executa-la de seguida. Se a nota executada for igual
a cantada segue-se para a seguinte, se ndo for igual repete-se até encontrar
a mesma afinacao.

. Tocou-se novamente a melodia e o aluno sugeriu que fosse a
cantar ao mesmo tempo.

. Ja passava da hora da aula, mas o aluno ainda quis tocar com o
““Bass is best!”” (Emery,

|

professor a peca n? 53 "Macdonald's farm" do livro
2000).
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Descricdo da Aulan®: 12 Data: 10.02.2017

Grau do aluno: 12 Grau Professor: Ricardo Sousa
Objetivos:
. Cantar escalas de forma desinibida.
. Tocar a pecga a "Ra" de autor anénimo (material pedagdgico da
escola).
Competéncias:
" Cantar e executar a escala de Si menor natural e La menor natural.
. Tocar no contrabaixo com a coluna direita e de forma relaxada.
" Realizar diferentes ritmos com o arco.
" Com a mao esquerda utilizar consequentemente cada um dos

dedos na mesma posicao de forma ascendente e descendente numa relagao
intervalar de meio-tom (entre cada dedo, 12, 22 e 42).

. Antecipar a mao esquerda antes de tocar as notas.
Procedimentos:
. Iniciamos a aula com uma sequéncia de movimentos de

relaxamento do corpo, procurando sentir o centro gravitico do nosso corpo
de forma a que quando pegamos no contrabaixo procuremos essa mesma
estabilidade fisica. Fizemos alguns alongamentos que estimulam os
musculos "grandes" das costas.

. Pegando no instrumento e apenas com o brago esquerdo
realizamos movimentos ascendentes e descendentes ao longo do brago do
instrumento, de forma a perceber o limite maximo que o braco estende ou
ascende quando pressiona as cordas no instrumento.

" Em seguida foi sugerido que se cantasse a escala de Si menor
natural de forma ascendente e descendente. Quando repetida, enquanto a
escala era entoada, os dedos da mao esquerda pisavam as respetivas
posicoes das notas cantadas.

" Repetiu-se o processo anterior usando a escala de La menor
natural.
. Com o arco, realizaram-se exercicios de cordas soltas mantendo o

arco perpendicular as cordas, fazendo em cada corda duas vezes o padrao
arco para baixo e arco para cima. Corrigiu-se a maneira de pegar no arco e
relembrou-se a necessidade de estar relaxado.

. Alterou-se o padrao do arco, passando para arco todo para baixo,
meio arco para cima e para baixo, e arco todo para cima. Aplicou-se este
padrao conjugando com as notas da primeira posi¢do na corda Sol (L4 'arco-
baixo', La# 'meio arco cima, baixo', Si 'arco-cima'). Neste exercicio corrigiu-
se a posicdo da mao esquerda e procurou-se que ndo seja usada forca
excessiva.
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= Usando um novo padrdao no arco, constituido por tercinas,
repetiu-se o exercicio anterior, usando as notas da primeira posi¢ao na corda
Sol e na corda Ré.

. Cantou-se novamente a escala Si menor natural e de seguida
executou-se, usando o arco todo num tempo lento, a mesma escala na forma
ascendente e descendente.

= Cantou-se novamente a escala La menor natural e de seguida
executou-se, usando o arco todo num tempo lento, a mesma escala na forma
ascendente e descendente.

. Realizou-se um exercicio de relaxamento da mao esquerda que
consistiu em executar notas em pizzicato em cordas soltas com a mao
esquerda.

. Pegando na pe¢a a "R3" escrita em Ré Maior comegamos por
cantar os dois primeiros sistemas. De seguida executaram-se esses mesmos
sistemas de forma lenta procurando tocar afinado e com boa qualidade
sonora.

. Ainda foi tocado o tema "Twinkle, twinkle, little star" do método
Suzuki (Suzuki S., 2002) e antes de a aula acabar abordou-se o mesmo tema
em harmoénicos na regido mais aguda do instrumento. E importante que os
alunos ndo tenham medo de tocar nessa regiao.

Descricao da Aula n2: 19 Data: 15.05.2017
Grau do aluno: 12 Grau Professor: Carlos Branco/Ricardo Sousa
Objetivos:
. Tocar a pega n? 70 “Dinosaur’s dance” do livro “““Bass is best!”””
(Emery, 2000).
. Tocar a pega “French folk song” do método Suzuki vol.2 (Suzuki S.
,2003).
Competéncias:
. Realizar mudangas de posi¢do entre a meia-posicdo, a primeira e

a segunda posicao.

Procedimentos:

. O aluno comegou por realizar a escala de D6 Maior e o respetivo
arpejo na forma ascendente e descendente. Realizou duas vezes a escala,
uma vez tocando a nota Sol com corda solta e outra vez utilizando o quarto
dedo na segunda corda.
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. Tocou na peca “French folk song” do método Suzuki vol.2 (Suzuki
S. , 2003) respeitando as mudancas de posicdo sugeridas na edigdo
(mudancas entre a 12 e 22 posi¢ao).

. Mostrou-se ao aluno a influéncia que o peso/for¢a exercida pela
mao esquerda afeta a afinagao.

. Em seguida leu a peca n270 “Dinosaur’s dance” do livro “Bass is
best!” (Emery, 2000)

. Deu-se especial atengdo aos compassos onde hd mais mudancgas
de cordas nos registos graves do instrumento.

. Abordou-se a mudanca de posicao para a meia posicdo através da

mudanga de dedo na nota Mi com o 12 dedo na 12 posicdo para o 22 dedo na
meia posicao.

" Sugeriu-se ao aluno que cantasse para ajudar na procura da
afinacao.
. Trabalharam-se separadamente os ritmos mais dificeis,

nomeadamente seminimas pontuadas seguidas de colcheias, bem como
colcheias pontuadas seguidas de semicolcheias.

. De seguida, trabalhou-se o ultimo compasso onde se realiza a
mudanga de posicdo da primeira para a meia-posi¢do. Aqui insistiu-se para
que lentamente e repetitivamente o aluno alterasse o 12dedo na primeira
posicdo para o 22 dedo, passando assim a mao a estar colocada na meia-
posicao.

. Ao longo da aula o professor foi exemplificando os exercicios e
demonstrando o resultado sonoro pretendido.

. Repetiu-se a peca, procurando desta vez respeitar as dinamicas e
articulacoes sugeridas na edicao.
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6. Aulas de Musica de Camara

6.1 Contexto

As aulas de Musica de Camara decorreram ao longo do ano com o propdsito de
ajudar os alunos a integrar a disciplina de Orquestra de Cordas da Academia de Musica
e Danca do Fundao (AMDF). Desta forma, todo o contetdo tedrico e pratico de tocar em
conjunto incidiu sobre tocar em naipe e com base no reportério orquestral.

As aulas de Musica de Camara antecediam as aulas de Orquestra e trabalhou-se o
respetivo material a abordar na aula de Orquestra subsequente. As aulas foram
realizadas requerendo sempre a mesma base de materiais (3 contrabaixos, 2 estantes,
partituras, afinador eletréonico, metrénomo, lapis, borracha) num periodo de tempo de
45 minutos.

A gestao do tempo de aula, geralmente, contava com um periodo de afinacdo dos
trés instrumentos, seguidamente confrontava-se os alunos para que indicassem as suas
dificuldades nas diferentes obras, mostravam-se possiveis solu¢des para superar os
problemas ou demonstravam-se exercicios de estudo para os solucionar. Sempre que
possivel, realizavam-se exercicios de afinacdo fora do contexto das obras, mas a maior
parte incidiu diretamente nas pecas abordadas.

Os problemas mais comuns resultavam de um bloqueio de solfejo a nivel ritmico e
de afinacdo no registo mais grave do instrumento. Os mesmos eram facilmente
ultrapassados com leitura mais lenta na parte ritmica e utilizando notas de referéncia
nas dificuldades de afinagdo. O problema mais grave que encontrei ao longo das
diferentes obras foi a dificuldade de os manter “ativos” na realizacdo de dinamicas,
situagdo que permitiu espaco para trabalhar e tocar em diferentes pontos de
incidéncia, com velocidades de arco diferentes e como realizar essas transigoes.

O interesse demonstrado pelos alunos em participarem e quererem melhorar foi
uma mais-valia no processo de os orientar. O facto de sentirem um objetivo concreto
(a realizacao regular de concertos) promoveu, de certa forma, um sentido construtivo
na vontade de aprender. Esse esforco tornava-se explicito quando na semana que
antecedia qualquer concerto, existia uma regularidade de ensaios, quase diarios, fora
do periodo letivo onde marcavam presenca e vontade de trabalhar. Participei em quase
todos esses ensaios, 0s quais nao contabilizamos em aulas, no ambito da Pratica de
Ensino.

A calendarizacgao das atividades desenvolvidas na disciplina de Musica de Camara é
apresentada de forma resumida no ponto 8 (Tab. 3) deste relatério.
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6.2 Programa das Aulas de Musica de Camara

As aulas de musica de camara, no seguimento do contexto anterior, decorreram
segundo os objetivos e contelidos a seguir apresentados.

Objetivos Gerais:

» Despertar o interesse do aluno para a Musica de Conjunto.

= Desenvolver as capacidades musicais dos alunos.

» Promover a aquisicdo de métodos de trabalho suscetiveis de preparar o
aluno para o mundo profissional.

= Fomentar a autonomia do aluno e a sua capacidade criativa.

» Fomentar aautocritica individual e em grupo, evitando juizos valorativos
de senso comum.

* Promover a clareza, rigor e fundamentacdo cientifico-artistica das
posi¢des assumidas.

= Contribuir para o desenvolvimento sdcio afetivo dos alunos.

Conteudos/Objetivos Especificos:

= Boa projec¢ao sonora.

* Boa qualidade de som.

» Dinamicas (forte, piano, crescendo, decrescendo).

= Nocdes de Agogica (ritenuto, ralentando, acelerando).

» Nocao da importancia do contacto visual.

* Promover uma boa postura corporal.

= Desenvolver um correto sentido de afinacdo em conjunto instrumental.
= Desenvolver a nogao de frase.
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7. Registos de Aulas de Musica de Camara

As atividades desenvolvidas na disciplina de musica de camara decorreram
segundo a calendarizacao a seguir apresentada (Tab. 3).

Tabela 3 - Registos de Aulas de Musica de Camara

Data/Hora/Local

Sumario

Primeiro Periodo

Aulan?1
Sex, 07/10/2016
17:00h - 45min. sala sE

Aulan®2
Sex, 14/10/2016
17:00h - 45min. sala sE

Aulan®3
Sex, 21/10/2016
17:00h - 45min. sala sE

Aulan®4
Sex, 28/10/2016
17:00h - 45min. sala sE

Aulan?5
Sex, 04/11/2016
17:00h - 45min. sala sE

Aulan?6
Sex, 11/11/2016
17:00h - 45min. sala sE

Aulan??7
Sex, 18/11/2016
17:00h - 45min. sala sE

Apresentagao.
Contextualiza¢do da disciplina.
Leitura de reportorio orquestral.

Obra “Misa a Buenos Aires, Misatango” de Martin
Palmeri
* 12 Andamento - Kyrie.

Obra “Misa a Buenos Aires, Misatango” de Martin
Palmeri

= 12 Andamento - Kyrie.

= 22 Andamento - Gloria.

Obra “Misa a Buenos Aires, Misatango” de Martin
Palmeri

= 22 Andamento - Gloria.

» 32 Andamento - Credo.

Obra “Misa a Buenos Aires, Misatango” de Martin
Palmeri

= 32 Andamento - Credo.

= 42 Andamento - Sanctus.

Obra “Misa a Buenos Aires, Misatango” de Martin
Palmeri

= 42 Andamento - Sanctus.

= 52 Andamento - Benedictus.

Obra “Misa a Buenos Aires, Misatango” de Martin
Palmeri

= 52 Andamento - Benedictus.

* 62 Andamento - Agnus Dei.
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Revisdo da obra “Misa a Buenos Aires,
Misatango” de Martin Palmeri

* 12 Andamento - Kyrie.

= 22 Andamento - Gloria

= 32 Andamento - Credo

= 42 Andamento - Sanctus

= 52 Andamento - Benedictus

* 62 Andamento - Agnus Dei

Aulan®8
Sex, 16/12/2016
17:00h - 45min. sala sE

Concerto
Dom,18/12/2016 Concerto de Natal
15:00h Apresentacdo da Obra “Misa a Buenos Aires,
Auditoério Hotel Misatango” de Martin Palmeri.
Alambique
/
Segundo Periodo
Relembrar a obra “Misa a Buenos Aires,
Aulan®9 . » . .
Misatango” de Martin Palmeri.
Sex, 06/01/2017 Abordagem as partes mais dificeis de cada
17:00h - 45min. sala sE
andamento.
Concerto
Sab,07/01/2017 Concerto Ano Novo
18:00h Apresentacdo da Obra “Misa a Buenos Aires,
Igreja Matriz Unhais da Misatango” de Martin Palmeri.
Serra
%01/2017 Concerto Ano Novo

17:00h Apresentacdo da Obra “Misa a Buenos Aires,

e Bt Aol Misatango” de Martin Palmeri.

Aulan?10
Sex, 13/01/2017
17:00h - 45min. sala sE

Obra “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger:
= Leitura da obra completa.

Obra “Serenade for String Orchestra” de Norman

Leyden:
Aulan®11 * 12 Andamento - Prelude.
Sex, 20/01/2017 = 22 Andamento - Fugue.
17:00h - 45min. sala sE Obra “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger:

= 12 Andamento - Andante molto.
= 22 Andamento - Molto lento.
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Aulan®12
Sex, 27/01/2017
17:00h - 45min. sala sE

Aulan®13
Sex, 03/02/2017
17:00h - 45min. sala sE

Aulan?14
Sex, 10/02/2017
17:00h - 45min. sala sE

Aulan?15
Sex, 17/02/2017
17:00h - 45min. sala sE

Aulan®16
Sex, 24/02/2017
17:00h - 45min. sala sE

Aulan®17
Sex, 03/03/2017
17:00h - 45min. sala sE

Concerto

Sex, 04/03/2017

21:30h

Cine Teatro Sao Pedro,

Abrantes

Obra “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger:

= 32 Andamento - Com moto.

= 42 Andamento - Maestoso.

= 52 Andamento - Marcato.

Obra “Serenade for String Orchestra” de Norman
Leyden:

= 42 Andamento - Cakewalk.

Obra “Serenade for String Orchestra” de Norman
Leyden:

= 42 Andamento - Cakewalk.

Obra “Libera me, Domine, de morte aeterna...” de
Bruno Martins:

= 12 Andamento - Adagio.

= 22 Andamento - Andante.

= 32 Andamento - Lamentum.

Obra “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger:

= 22 Andamento - Molto lento.

= 52 Andamento - Marcato.

Obra “Libera me, Domine, de morte aeterna...” de
Bruno Martins:

= 492 Andamento - Dies illa, dies irae.

= 52 Andamento - Lento.

Revisdo da obra “ Misa a Buenos Aires,
Misatango” de Martin Palmeri

= 12 Andamento - Kyrie.

= 22 Andamento - Gloria

= 32 Andamento - Credo

Revisdo da obra “ Misa a Buenos Aires,
Misatango” de Martin Palmeri

= 42 Andamento - Sanctus

= 52 Andamento - Benedictus

* 62 Andamento - Agnus Dei

Revisdo da obra “ Misa a Buenos Aires,

Misatango” de Martin Palmeri
= 12 Andamento - Kyrie.
= 22 Andamento - Gloria
= 32 Andamento - Credo
= 42 Andamento - Sanctus
= 52 Andamento - Benedictus
= 62 Andamento - Agnus Dei

Concerto SCUTVIAS - Festival de Musica da Beira
Interior

Apresentacdo da Obra “ Misa a Buenos Aires,
Misatango” de Martin Palmeri.

«
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Obra “Ave Verum” de W.A. Mozart

Obra “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger:
= 12 Andamento - Andante molto.

= 32 Andamento - Com moto.

= 492 Andamento - Maestoso.
Aulan?18
P — = 52 Andamento - Marcato.
S W2y Obra “Libera me, Domine, de morte aeterna...” de
17:00h - 45min. sala sE ! ’

Bruno Martins:
= 192 Andamento - Adagio.
= 22 Andamento - Andante.
= 32 Andamento - Lamentum.

Obra “Libera me, Domine, de morte aeterna...” de
Bruno Martins:

= 12 Andamento - Adagio.

= 22 Andamento - Andante.

= 32 Andamento - Lamentum.

= 42 Andamento - Dies illa, dies irae.

Aulan?19 = 52 Andamento - Lento.
Sex, 17/03/2017 Obra “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger:
17:00h - 45min. sala sE = 12 Andamento - Andante molto.

= 32 Andamento - Com moto.

= 42 Andamento - Maestoso.

= 52 Andamento - Marcato.
Obra “Ave Verum” de W.A. Mozart

Concerto Concerto de Pascoa

Sex, 07/04/2017 Obras:

21:30h = “Ave Verum” de W. A. Mozart.

Igreja Santa Casa da = “Libera me, Domine, de morte aeterna...” de
Misericordia Bruno Martins .

= “Stabat Mater” de Joseph Rheiberger.

Terceiro Periodo

Aula n® 20 Obra “Suor da Terra” arranjo de Carlos Branco.
Sex, 21/04/2017 Obra “Romance de Lavacolhos” arranjo de Carlos
17:00h - 45min. sala sE Branco.

Obra “Shiiu! Pouco barulho...” de J.R Fontao, Arr:
Carlos Branco
o)
Aulan? 21 Obra “ A Velha Furunfunfelha” de J.R. Fontao, J.E
Sex, 28/04/2017 .
17-:00h - 45min. sala SE Martins, Arr: Carlos Branco
' ' Obra “Olhar Enamorado” de ].R. Fontido Arr:
Carlos Branco
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Obra “O Meu Cavaquinho” de ]J.R Fontdo Arr:
Aula n? 22 Carlos Branco
Sex,12/05/2017 Obra “Os Malmequeres” de ].R Fontdo Arr: Carlos
17:00h - 45min. sala sE Branco

Obra “A Mata da Olimpiada” Arr: Carlos Branco

Obra “O Velho da Serra” de J.R Fontao Arr: Carlos
Branco
Obra “Suor da Terra” arranjo de Carlos Branco.
Obra “Romance de Lavacolhos” arranjo de Carlos
Branco.
Obra “Seven Sonorities” de John Walton
12 Andamento - A Misty Dawn
62 Andamento - The Abbey Ruins
Obras do concerto final parte - Sshiiu!
= “Shiiu! Pouco barulho...” de J.R Fontao, Arr:
Carlos Branco
= “ A Velha Furunfunfelha” de J.R. Fontao, J.E
Martins, Arr: Carlos Branco
= “Olhar Enamorado” de J.R. Fontao Arr: Carlos

Aula n® 23
Sex, 02/06/2017
17:00h - 45min. sala sE

Branco
Aula n® 24 = “O Meu Cavaquinho” de J.R Fontdo Arr: Carlos
Sex, 09/06/2017 Branco
17:00h - 45min. sala sE = “Os Malmequeres” de ]J.R Fontdo Arr: Carlos
Branco

= “A Mata da Olimpiada” Arr: Carlos Branco

= “0 Velho da Serra” de J.R Fontdao Arr: Carlos
Branco

Obra “Seven Sonorities” de John Walton

12 Andamento - A Misty Dawn

52 Andamento - Toy Shop waltz

Concerto Final

Obras - Sshiiu!:

= Sshiiu! Pouco barulho...

= A Velha Furunfunfelha

= QOlhar Enamorado

Concerto .
Sex, 23/06/2017 0 Meu Cavaquinho
= (Os Malmequeres
21:00h o
1~ . = A Mata da Olimpiada

Pavilhdo Multiusos do

~ = 0 Velho da Serra

Fundao

Obra “Suor da Terra” arranjo de Carlos Branco.

Obra “Romance de Lavacolhos” arranjo de Carlos
Branco.

Obra “One Day More” de Claude Michel
Schonberg.

Obra “Alegria” de Réné Dupéré.
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Concerto Final

Obras - Sshiiu!:

= Sshiiu! Pouco barulho...
= A Velha Furunfunfelha
=  (QOlhar Enamorado

Concerto ) :
ooon, LA S —
21:00h qu

* A Mata da Olimpiada

= (O Velho da Serra

Obra “Suor da Terra” arranjo de Carlos Branco.

Obra “Romance de Lavacolhos” arranjo de Carlos
Branco.

Obra “One Day More” de Claude Michel
Schonberg.

Obra “Alegria” de Réné Dupéré.

Pavilhdo Multiusos do
Fundao
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8. Reflexao sobre a Pratica de Ensino

Considero a pratica de ensino deste estagio um complemento indispensavel no
curriculo de formacgdo de professores, uma vez que se realiza numa base de experiéncia
real e pode, simultaneamente, desenvolver-se com a ajuda do cooperante e do
supervisor e nalgumas situacdes de cariz investigativo, com a colaboracdo do
orientador do Relatdrio.

Foi bastante enriquecedor realizar o estagio na Academia de Musica e Danca do
Funddo (AMDF) uma vez que é uma instituicdo com histéria, com frutos lancados na
comunidade artistica ao longo dos anos, o que permite observar o impacto que uma
instituicdo destas provoca numa cidade, onde o maior nimero de alunos provém de
um meio rural.

E de salientar a importancia que o professor titular de contrabaixo, coorientador
deste Relatério, desempenhou na minha formagao, uma vez que é um docente com
largos anos de experiéncia, tendo sido muito interessante observar a abordagem
pedagégica aos alunos e construir-lhes sempre um caracter de motivacao. Foi
importante a abertura e a forma como interagiu comigo, partilhando a sua maneira de
ver o ensino, contribuindo, assim, para a minha formagao.

A presenca do cooperante foi importante na consolidagdo de ideias, esclarecimento
de duvidas que ocorreram e na partilha de experiéncia.

A par do meio e dos seus elementos a AMDF revelou-se também uma escola de um
dinamismo enorme. Com uma vasta programacdo de concertos e eventos ao longo do
ano, em diferentes zonas do concelho do Fundao; foi interessante observar a dedicacao
da comunidade escolar e extraescolar em fazé-los acontecer com qualidade,
oferecendo assim momentos inicos em localidades rurais, contribuindo culturalmente
para as suas populacgoes e para o desenvolvimento dos jovens envolvidos nos projetos.

Aulas de instrumento

O desenvolvimento do aluno foi extremamente satisfatdrio, tendo sido, ao longo do

ano letivo, criada uma relacdo de a-vontade entre os dois o que contribuiu para a
facilidade de partilha de ideias. Ao longo do ano letivo, o aluno demonstrou sempre
muita ansiedade nos momentos das audig¢des, situacdo essa que deve ser tida em conta
nos proximos anos com o fim de criar estratégias que lhe estimulem um
desenvolvimento da autoconfianca.

Aulas de Musica de Camara

A disciplina de Musica de Camara (vertente naipe de orquestra) que inicialmente
ndo se encontrava prevista no curriculo dos alunos, e que resultou da sugestdo da
AMDF, revelou-se uma mais-valia significativa quer no desenvolvimento individual de
cada aluno quer no contributo do naipe para a prestacdo da Orquestra, atingindo
plenamente os objetivos previstos.

Face aos resultados obtidos, permito-me sugerir que a disciplina de naipe, que
funcionou como excec¢ao, possa vir a funcionar de forma regular.
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Segunda Parte

Musica Antiga
Linhas de Orientacdo para uma Abordagem
Pedagégica ao Contrabaixo Barroco
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10. Introducao

A realizacao deste estudo, através de uma metodologia de pesquisa analitica,
procura dar resposta a uma iniciagdo tedrica e fundamentada da pratica do contrabaixo
barroco. Resulta de uma investigacao sobre as adaptagdes técnicas do contrabaixo
moderno para o contrabaixo barroco, no sentido de nos apercebermos da disparidade,
ou ndo, entre os dois. Torna-se, assim, relevante perceber o contexto em que o
instrumento surge e qual o pensamento corrente da musica quando da sua pratica, de
forma a construir uma ferramenta util para uma pratica histérica do instrumento.

A elaboragdo desta pesquisa partiu de um problema para o qual pretendiamos obter
uma resposta. Apés completada uma formacdo de nivel superior no dominio do
contrabaixo moderno e vivendo com uma curiosidade sobre a abordagem ao
contrabaixo barroco, em Portugal, confrontei-me com escassez de informacdo acerca
da pratica performativa bem como a falta de musicos com experiéncia na area. A partir
do contacto com essas pessoas que tém difundido o contrabaixo barroco em Portugal
e com o interesse que estas demonstraram em partilhar informacao, incentivando e
contribuindo para a difusdo da pratica deste instrumento, em complemento com a
participacao regular numa orquestra barroca caracterizada pelo interesse em realizar
performances com uma interpretacdo historica, nasce a ideia de realizar este trabalho.
Procura-se reunir e expor alguns aspetos relevantes para a compreensdo do
contrabaixo barroco na execugdo de Musica Antiga, procurando, assim, contribuir para
o nosso desenvolvimento pessoal, cientifico e performativo.

Assim, definiu-se como objetivo principal do estudo a criagdo de algumas linhas de
orienta¢do para uma abordagem pedagdégica ao contrabaixo barroco, nomeadamente,
com vista a:

- Conhecer o contexto historico da pratica da musica antiga;

- Conhecer as diferentes abordagens para uma interpretacao, nos dias de hoje, de
musica escrita no passado;

- Identificar e interpretar as caracteristicas da musica de acordo com as concec¢oes
ideoldgicas da época, referentes a notacao, a articulacao e aos andamentos aplicados;

- Reconhecer a importancia do baixo continuo e a conceptualizacdo da sua
realizacdo para os musicos e compositores do passado;

- Conhecer as caracteristicas e a evolu¢do do contrabaixo e do arco ao longo do
tempo.

- Apreciar as carateristicas que definem um bom contrabaixista do periodo em
questdo bem como as suas praticas em relacdo a interpretacdo de linhas de baixo
continuo.
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Os primeiros cinco capitulos do trabalho apresentam o contexto da pratica da
interpretacdo historicamente informada, as suas caracteristicas e um resumo da
estética musical criada nos principais paises da Europa entre os séculos XVI e XVII.

O contexto e as caracteristicas referidas baseiam-se, essencialmente, na perspetiva
que Nikolaus Harnoncourt expressa no seu livro intitulado “Baroque music today:
music as speech: ways to a new understanding of music”, editado em 1988.
Harnoncourt nasceu em Berlim a 6 de dezembro de 1929 e é conhecido como uma das
figuras-chave do movimento de recuperacdo da musica antiga de acordo com as
praticas de execucdo historicas. A sua abertura e profundidade de pensamento, do
ponto de vista cultural, musical e as suas interpretacdes revolucionarias face aos
cddigos vigentes, trouxeram uma outra maneira de entender a musica do passado e do
presente. Um legado de cerca de quinhentas gravacdes, numerosas entrevistas, livros
e artigos, em conjunto com a sua atividade artistica, permite que a sua forma de
entender a musica seja apreciada de forma respeitavel.

Os restantes capitulos focam a parte teérica da realizacdo de um baixo continuo
(linha principal de execucdo do Contrabaixo), as caracteristicas do instrumento e do
seu desenvolvimento, aspetos relativos a sua pratica e, por ultimo, os acessoérios
ligados a sua execucao.

De notar ainda que as imagens apresentadas ao longo do trabalho, em geral,
resultam de uma pesquisa perto da conclusio do mesmo. Revelam um mundo
fascinante sobre o que a iconografia nos pode transmitir, acerca da atitude de tocar um
instrumento, o contexto da pratica musical e até das formas dos proprios instrumentos.
Apesar de serem pouco descritas, representam um enorme ponto de interesse para
uma pesquisa futura.
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11. Musica com Interpretacao Historicamente Informada
11.1 Contexto

Segundo Harnoncourt (Harnoncourt, 1995), desde a I[dade Média até a Revolugao
Francesa que a musica sempre esteve presente na base cultural dos paises do mundo
Ocidental. Esta consta nos alicerces da educagao geral e sempre foi ensinada. Nos dias
de hoje, desempenha um papel diferente, ganha um sentido de ornamentar a rotina
diaria, estimular o encontro de pessoas (ir a opera, ir a concertos), simbolizar
festividade e até quebrar a monotonia do siléncio nas ocupag¢des domésticas (ouvir
radio).

Deparamo-nos com o paradoxo de viver no momento em que existe maior
diversidade e facilidade de acesso ao universo musical, mas ao mesmo tempo a musica
torna-se mais supérflua para nés e representa menos para o nosso dia-a-dia. Este
fendmeno ganha maior relevancia a partir dos ultimos dois séculos onde se constata
uma mudanca e uma diferente perspetiva contemporanea sobre a arte atual.

A musica é uma linguagem que nao se representa por palavras e é uma parte
essencial da vida humana, logo esta sé pode ser verdadeiramente sentida e entendida
pelos seus contemporaneos. A musica, como as outras artes na época em que sdo
desenvolvidas, contribui para provocar e alterar maneiras de pensar. Em paralelo a
evolucdo artistica, a humanidade também desenvolve novas tecnologias, constroi
novas casas, cria novos ambientes, atualiza/cria novos habitos que ultrapassam os
anteriores. Da mesma forma, a musica criada por geracdes anteriores tem menos
impacto nas geracoes seguintes, é desvalorizado o seu significado, e, como tal, ¢ menos
entendida e usada.

O facto de a musica deixar de ser um despertar para o “centro” das nossas vidas e
passar a ser um ornamento, leva a que a reacdo natural ao nos confrontarmos com ela,
se reduza simplesmente a uma apreciacdo redutora de “bonita ou feia”. Ndo existe nada
de errado em classifica-la como tal, uma vez que a beleza é também uma das suas
caracteristicas. Mas, do mesmo modo em que o ato de criar depende da influéncia do
espirito e da ambiéncia no meio, nos dias de hoje, é natural que as artes confrontem
(por bem) e representem sensagdes por vezes dificilmente aceites e até indesejadas. E
neste contexto que o aparecimento da pratica e audicdo de musicas criadas por
geragoes anteriores, em conjunto com o papel ornamental que a agdo de ouvir musica
representa nas nossas vidas, torna as performances de musica histérica mais aceites e
desejaveis, uma vez que estas permitem despontar e recriar essa sensacdo de “beleza”
e “bem-estar”.

Descrever esta musica como “bela” é como desagregar os seus constituintes e
classifica-la com um tnico deles (segundo a estética). A musica de outras épocas nunca
foi somente bela e encara-la desta forma representa ndo compreendé-la como um todo
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e reduz a sua importancia apenas a um aspeto. Independentemente desta generalizada
apreciacdo da musica e da arte (a um sé constituinte) ser uma caracteristica que se vive
nos dias de hoje, esta longe de representar o caminho que se segue para a evolucdo da
criacdo artistica, pois se o objetivo da arte fosse somente ir ao encontro da beleza nao
faria sentido continuar a fazé-la.

Mas a visdo por que passamos ndo é “por acaso” e o conceito de musica ligado
unicamente a esfera emocional estd também fomentado desde a época da revolugao
francesa, quando a musica passa a ser usada como instrumento politico. Ao longo da
historia houve varias tentativas de tornar a transmissdo e a compreensdao da musica
generalizada, de forma a ser entendida a um nivel priméario e ndo de forma a instruir o
individuo a compreender a linguagem musical. A criacao do Conservatdrio em Franca
e 0 seu sistema pedagdgico é um grande exemplo de como generalizar e simplificar o
conhecimento musical a todos os individuos. E por influéncia desta forma simplista de
aceitar a musica que ainda hoje muitos defendem o lado desnecessario de
compreender a linguagem da musica e consideram a procura da “beleza” como tinico
aspeto a procurar, tanto na execu¢do como na audi¢ao musical.

O facto de o fator apreciativo ser somente a caracteristica da “beleza” leva a que
cada individuo se sinta qualificado a valorizar determinado musico ou performance.
Esta maneira de valorizar é possivel que se enquadre em muitas musicas dos nossos
tempos, mas de certeza que nao representa a apreciacdo da expressao da musica dos
séculos anteriores.

Figura 3 - O Concert por Aniello Falcone ca.1640.
(https://www.greatbassviol.com/iconography/falcone-
concert.jpg (Disponivel a 15.08.2018))
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11.2 Duas Formas de Interpretacao

Atualmente, a musica com interpretacdo historicamente informada, segundo
Harnouncourt (Harnoncourt, 1995), depara-se com o problema de existirem duas
formas de a abordar e cada uma delas corresponde a métodos muito diferentes de a
interpretar: uma transplanta a musica antiga para os dias de hoje enquanto a outra
tenta aborda-la no contexto do periodo de que é originaria.

A primeira é a pratica mais usada ao longo dos dltimos séculos, pois compreende a
adaptacdo de musicas anteriores, adequando-as ao momento contemporaneo. Baseia-
se na ideia que a linguagem musical esta intrinsecamente ligada com determinada
época. Serve de exemplo: quando um compositor escreve uma obra no inicio do século
XVIII, tem uma necessidade natural de a atualizar a meio desse mesmo século para que
a sua obra nao caia num reconhecimento de antiquada e fora de estética (muitas vezes,
estas atualiza¢des servem também para demonstrar o dominio de conhecimentos
maturados ao longo desse tempo).

Atualmente, reconhece-se que, no que respeita ao contetido da obra-prima, essas
alteracdes eram muitas vezes desnecessarias, sendo vistas como moda da época face a
modernizacdo. Neste principio existem musicos atuais que mantém esta pratica,
apresentando a musica antiga do seu ponto de vista moderno, o que torna possivel que
sejam apresentadas obras de Bach3 escritas para 6rgdo no formato de orquestra do
século XIX ou a Paixdo* ser tocada de uma forma romantica por um enorme
agrupamento.

A segunda forma, é muita mais recente e tem origem no inicio do século XX. E um
reflexo de que a musica contemporanea ndo se encontra no centro do sentido de vida
atual, pois, em vez de se trazer a musica do passado para o presente, gera-se o interesse
de recrear o passado de forma auténtica. E um fenémeno novo na histéria da musica.
Um dos exemplos é que se atualmente na programacao das grandes casas de concerto
se abolisse a programacao de musica antiga e sé existisse exclusivamente musica
contemporanea as salas certamente estariam vazias, o que muito provavelmente
aconteceria no tempo de Mozart> se as salas privassem a audiéncia de musica
contemporanea e s apresentassem musica anterior (Ex: musica barroca).

Assim, gerou-se uma exigéncia nunca antes sentida em recriar, rigorosamente, o
passado, em tempos modernos culturalmente muito diferentes; E um fenémeno que se
reflete em diferentes expressdes, como exemplo: altares barrocos que, em tempos,

3 Johann Sebastian Bach foi 0 mais importante compositor de uma longa dinastia de musicos, tornando-se, ja apos a
sua morte, o mUsico mais reconhecido e popular do periodo Barroco. The New Grove Dictionary Of Music & Musicians,
traducao livre.

“ A Paixao segundo Sao Jodo, BWV 245, é um oratorio sacro de Johann Sebastian Bach composto em Leipzig em 1724.

5 Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus Mozart foi um compositor prolifico e influente do periodo classico.
http://www.mozart.co.at/w-a-mozart-pt.php
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naturalmente foram introduzidos e alteraram igrejas géticas. Hoje, quando se realizam
recuperacdes, estas tém que ser minuciosamente fidedignas a uma época.

0 pés-romantismo® foi a ultima “época de musica vital”, a musica criada nesta época
é ainda hoje a mais vivida e expressada, de tal modo que as técnicas ensinadas hoje em
dia nas escolas de musica para uma abordagem instrumental sao reflexo deste periodo
e da estética nele vivido. Demonstra um estagnar na evolucdo e a falta de
aceitacdo/consciencializacio de que ja passaram largas décadas da sua
contemporaneidade.

A nossa maneira de cultivar e entender a musica historica é bastante diferente da
dos nossos antepassados, uma vez que para nos estdo enraizadas percecdes
desenquadradas de outras épocas, perdemos a inocéncia/o inconsciente necessario
para entender o presente como o momento padrao da criacdo, criamos a ideia de que
o pensamento do compositor é autoridade maxima que deve ser recreada. Vemos a
musica antiga por ela propria, restrita aquele periodo, e, como tal, tentamos recrea-la
fielmente, ndo por razdes musicais mas sim porque nos parece a Unica maneira de a
apresentar de forma legitima e apropriada.

Contudo, uma tentativa de uma execucdo fiel apenas é possivel se aproximar a ideia
do compositor ao contexto em que a sua obra foi escrita. E necessario um enorme
estudo e esforgo por parte do instrumentista/maestro em interpretar e recrear essas
obras. Existem também pistas que podem ser interpretadas nas partituras como os
simbolos de expressdo, a instrumentacdo, bem como os registos das praticas
instrumentais que estiveram sempre em constante mutacdo. A conceptualizacao de
todos estes aspetos corre no erro de se entender a musica antiga simplesmente pelo
lado intelectual. Erro crasso, pois é preferivel assistir a uma performance
historicamente “menos informada” mas que transmita a “vitalidade da musica” do que
a uma performance com caracteristicas técnicas totalmente fieis a época mas que nao
transmita musicalidade.

A musicologia’ nunca deve ser o fim de si mesma, porque uma obra s6 é fielmente
recreada quando consegue transpor com toda clareza a sua expressao, e tal somente é
possivel quando o conhecimento e o sentido de responsabilidade se alinham com a
profunda sensibilidade musical.

As diversas técnicas de tocar os instrumentos de diferentes épocas e a incerteza de
quando estas alteragoes ocorrem, bem como a diferente interpretacao dos simbolos da
notacao ao longo da histdria, tém sido cada vez mais questionados quanto a forma de
serem interpretados. A notagdo, por exemplo, que sofreu alteragdes constantes no
século XVII, assumiu certos significados absolutos para determinados simbolos que
ndo deixariam de ser interpretados de formas muito diversas até ao final do século

¢ O pds-romantismo é o movimento artistico, politico e filosofico sucessor ao romantismo (realismo) (Redmond, 2000).

7 Musicologia € ciéncia que trata dos assuntos musicais, que nao seja composicdo e execugdo, como a acustica, a
estética, o ensino, o folclore. Infopédia Diciondrios Porto Editora [https://www.infopedia.pt/dicionarios/lingua-
portuguesa/musicologia].
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XVIII. Os musicos de hoje tocam com a maxima precisdo o que lhes é apresentado em
notacao; é um pensamento proveniente de uma reflexao de exatidao matematica, l6gica
esta que apenas se torna comum no século XIX. E um entendimento que torna dificil e
confuso compreender a liberdade da improvisacao existente até ao final do século
XVIIL

Delinear e realcar as diferentes mudangas que ocorreram em cada periodo ao longo
da histéria, requer uma compreensao do conhecimento técnico que se reflete na
aplicacdo formal e estrutural da performance. No entanto, é o som (cor, carater,
intensidade do instrumento, ..) que nos clarifica essas diferencas e as torna
imediatamente percetiveis.

Nao é adequado falar em desenvolvimento superior, na evolu¢do de tocar um
instrumento de diferentes épocas. Tal como os instrumentos, as técnicas foram
adaptadas as necessidades e caracteristicas da época. E possivel dizer que a técnica se
tornou mais exigente, mas somente em alguns aspetos, dai se constatar, por exemplo,
que a técnica de tocar violino no século XIX é diferente da técnica usada no XVII. Ambas
sao igualmente dificeis, mas com principios fundamentais diferentes.

O mesmo acontece com os instrumentos; cada periodo cria um instrumento
préprio. Os compositores escrevem para os instrumentos que ouvem na sua época, e
de épocas anteriores espera-se quase sempre uma escrita idiomatica, poucos o nao
faziam pois corriam o risco de serem considerados desinteressantes. Por outro lado,
muitas partes de obras de grandes compositores sdo hoje consideradas impossiveis de
tocar de forma virtuosa, isto deve-se ao facto de se tentarem recriar com instrumentos
e estilo/mentalidade modernos. E impossivel pér um instrumentista moderno a tocar
um instrumento antigo aplicando uma técnica moderna, mas é importante nao
desvalorizar compositores que escreveram partes “impossiveis” de tocar, nem
considerar desadequadas técnicas antigas uma vez que devemos assumir que em cada
periodo existiram musicos capazes de executar as obras escritas por compositores dos
seus proprios periodos.

Sdo estes os problemas pertinentes a ter em conta na tentativa de executar uma
obra o mais fiel ao original. Sempre que é possivel alcancar um alto grau de fidelidade
com o original, a resultante sonora é recompensadora. As obras aparecem com uma luz
simultaneamente nova e antiga, e muitos problemas, simplesmente, desaparecem.
Dada essa interpretagao, as obras soam nao apenas historicamente mais corretas, mas
também mais vitais porque sdo realizadas com os meios mais apropriados para elas. O
envolvimento com a musica antiga, dessa maneira, assume um significado profundo,
superando muito o prazer puramente estético.
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12. Carateristicas da Musica com Principios Historicistas /
Linhas de orientacao

Notagao, articulacdo, e o tempo no contexto da musica antiga, sdo trés das principais
caracteristicas que mais influenciam uma boa interpretacdo com principios
historicistas e, como tal, devem ser consideradas como as principais linhas de
orientagdo para uma abordagem pedagogica ao contrabaixo barroco.

12.1 Notacao

A notagdo musical é um complicado sistema de codigos.

O significado dos simbolos escritos antes do século dezanove, apesar de serem
idénticos aos que hoje utilizamos, tinham um significado diferente para os
compositores e intérpretes da altura.

A base da diferenca esta na sua utilizagdo. Até cerca de 1800 as obras eram escritas
segundo o principio de que é a obra, a composi¢do em si, que é notada e ndo a sua
maneira de execu¢do, enquanto nas obras a partir de 1800 é a execug¢do que é notada,
tornando-se a indicagdo da maneira como deve ser tocada. A notagdo nao mostra a
forma ou a estrutura da obra, mas sim a maneira de como deve ser executada, e com o
maior rigor possivel. A forma e a estrutura sao encontradas a partir de outras
informagdes (permite que a obra se apresente, por si mesma, durante a execu¢ao).

Portanto, aprender a nota¢do da escrita antiga, implica aborda-la de maneira
diferente. Ao contrario das obras criadas a partir do seculo XIX em que o intérprete
deve respeitar ao maximo as indicagoes expressas pela notacdo, na abordagem a pecas
escritas anteriormente, o intérprete de hoje tem que desenvolver o conhecimento de
um musico da época em que a musica foi escrita para a conseguir ler, precisa de criar
um modo de a utilizar. A figura 8, inserida num ponto mais a frente, é um exemplo de
notacao antiga.

Existem tratados que nos ajudam a “descodificar” a notagdo. Acontece que tais
tratados foram escritos para os seus contemporaneos, logo, a maneira como foram
escritos e a linguagem que aplicam pressupdem o conhecimento dos musicos na época,
conhecimento esse que desconhecemos hoje (e, provavelmente, nunca o teremos). Os
tratados existentes s6 sdao importantes a partir do momento em que o0s
compreendemos (ou pelo menos fagam algum sentido para nés, mesmo que nao os
compreendamos inteiramente). Foram escritos por variados motivos e apesar de com
a sua leitura nos surpreendermos e nos entusiasmarmos com a descoberta de tanta
seguran¢a que imprimem na interpretacdo da nota¢do, ndo devemos sobrevalorizar a
compreensao da musica histérica, pois os varios tratados contradizem-se em certos
aspetos e concordam noutros, dependendo da época ou do estilo a que se referem.
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Segundo Harnoncourt (1995), quando olhamos para uma partitura devemos
perguntar em primeiro lugar:

Como deve ser lida?

O que significavam estas notas para um musico daquele tempo?

Figura 4 - Grupo de Continuo, Orgdo e Violone, Fresco na clpula da igreja
Beneditina Abby ant Melkna na Austria pintado por Johann Michael Rottmayr
em1716. (https://www.greatbassviol.com/iconography/krems.jpg (Disponivel
em 15.08.2018))
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12.2 Articulacao

Segundo o Lexikon de Mayer (Meyers Grosses Konversations-Lexikon, 1903),
articular é “organizar, expor algo, ponto por ponto; fazer com que as partes separadas
de um todo aparecam claramente, sobretudo os sons e as silabas das palavras. Na
musica compreende-se por articulagdo o ligar e destacar das notas, o legato e o
staccato, bem como a sua mistura, para o qual muitos empregam abusivamente o termo
fraseado”.

A musica dos periodos entre 1600 e 1800 é sobretudo orientada pela linguagem,
logo, o problema da articulagdo é determinante.

Tal como na notagdo, os simbolos utilizados para descrever articulacdes
mantiverem a sua forma ao longo dos tempos, mas nao necessariamente o mesmo
significado.

Aprender musica Barroca é como aprender uma lingua estrangeira (morta) porque
ndo somos contemporaneos da sua pratica. Para a compreendermos precisamos de
aprender a articulacdo, harmonia e os principios que regem as cesuras e os acentos; tal
como para aprender uma lingua estrangeira, aprendemos os vocabulos, a gramatica e
a devida pronuncia.

No que toca a “gramatica” da musica antiga, precisamos de ter presente que esta
obedece a um vasto sistema hierarquico tal como era presente em tudo nesta época
desde a governacao da vida social a arte.

Deste modo e de acordo com autores musicais do século XVII e do século XVIII, num
compasso 4/4, o primeiro tempo é “nobre” (nobiles), o segundo é mau (viles), o terceiro
€ “menos nobre” e o quarto tempo é fraquissimo.

O ; Nobiles = n, viles = v. Estes dois simbolos ja ha muito
: utilizados, assemelham-se muito aos sinais de arco

/

para baixo e arco para cima ainda hoje usados.

Figura 5 - Curva de dinamica

0 esquema de acentuacao descrito na Figura 5, como uma curva de diferentes pesos,
é um dos pilares da musica Barroca. Esta curva pode ser ampliada a uma hierarquia de
compassos, como a uma estrutura de andamento e até a toda a obra conferindo uma
estrutura clara e reconhecivel de momentos de tensao e de relaxamento. Pode também
ser aplicada a casos singulares de passagens de colcheias e de semicolcheias.

Existem mais trés tipos de hierarquias que perturbam a acentuac¢do principal e,
além de quebrarem a monotonia (hipotética), ajudam a romper, de modo interessante,
a sua ordem.
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Uma das mais poderosas é a harmonia. Uma dissonancia precisa sempre de ser
acentuada mesmo que se encontre num tempo fraco e toda a dissonancia precisa de
uma resolucdo que nao pode de todo ser acentuada para cumprir a sua funcao de
“resolucdo”. Segundo Leopold Mozart (1948), no seu método para violino descreve
uma bela maneira para a qual a resolucao deve ser executada “perdendo-se”.

A nivel ritmico, a perturbacdo a ordem principal da-se no caso de uma nota curta
que seja seguida de uma nota longa, esta ultima sera, em principio, acentuada, mesmo
que caia num tempo fraco. Deste modo, salientam-se os ritmos sincopados e saltados,
como na figura seguinte (Fig. 6).

Figura 6 - Acentuacodes ritmicas

A terceira hierarquia recai na énfase sobre notas que constituem culminancias
melddicas.

O conjunto destas regras aplicadas a casos singulares como grupos de colcheias e
semicolcheias constituem a articulacao. A ligacdo e a separacao de notas isoladas e de
pequenos grupos ou figuras sao, no caso, os meios de expressao.

Contudo, existem alguns sinais de articulacdo como a ligadura, o traco vertical, o
ponto, que apesar de existirem na época, ndo eram muitas vezes aplicados, pois os
musicos da altura saberiam onde aplica-los habilmente tal e qual como se estivessem
a falar a sua lingua.

Sobre a articulagdo de uma nota, Leopold Mozart (1948) descreve que “toda a nota,
mesmo a que é tocada mais forte, é precedida por um pequeno e quase impercetivel
momento mais fraco. Caso contrario, esta ndo seria uma nota, mas um ruido
desagradavel e incompreensivel. Este pequeno momento fraco deve também ser
ouvido ao fim de cada nota”8 . Noutro paragrafo escreve o mesmo autor: “Tais notas
devem ser tocadas fortes e de maneira a que se percam progressivamente no siléncio,
sem qualquer pressao. Como o som de um sino... perdendo-se pouco a pouco.”® Diz-nos
o autor que é necessario sustentar o som quando as notas sdo pontuadas, mas diz, ao
mesmo tempo, que o ponto “..estd ligado a nota de maneira a perder-se, também ele,
progressivamente, no siléncio”.

Esta aparente contradicao é um exemplo de como um tratado pode ser interpretado
de forma errada. Algumas pessoas baseiam-se na indicacdo de Mozart, segundo o qual
algumas notas deveriam ser sustentadas, como indicio de que naquela época ja se
deveria tocar sostenuto de forma a que as notas mantivessem uma intensidade regular.

8 Tratado para violino de Leopold Mozart, pag.97,3. Traducao livre

® Tratado para violino de Leopold Mozart, pag.46. Traducao livre.
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Mas, aparentemente, o “som do sino” era uma evidéncia comumente admitida, pelo que
0 “sustentar” seria uma maneira de indicar que a nota seguinte ndo deveria ser
precipitada. Um autor da época, se quisesse, num fortissimo, sustentar uma nota,
indicaria tenuto ou sostenuto sobre ela.

Numa nota isolada, quando aplicado um sostenuto, na musica posterior a 1800, soa
a uma nota bidimensional, plana, enquanto o ideal da musica mais antiga, através da
sua dinamica interna, adquire um corpo e é tocada em func¢ao do espaco, adquirindo
assim um caracter tridimensional.

Em relacdo as ligaduras, observando o exemplo da parte instrumental da area do
baixo da cantata 47 de Bach1? (Fig. 7), este articula um grupo de quatro notas colocando
um ponto sobre a primeira e liga as outras trés. Entretanto na mesma cantata, a mesma
figura, sobre o texto “Jesus, beuge doch mein Herze"”11, surge com as notas ligadas duas
a duas.

VIOLINO E 080E

BEU— GE— DOCH. MEIN-  HERZE

Figura 7 - Exemplo de diferentes articulacoes

E um exemplo de que nio existe apenas uma articulaciio correta para determinada
figura musical, sobretudo, em simultaneo. E verdade que também se encontram erros
em partituras antigas, mas ha demasiados exemplos que nos mostram que esta musica
esta longe de ser igual do principio ao fim. E necessario considerar que no século XVIII
procurava-se a plenitude, o excesso, por onde quer que se escute recebe-se informacao.
Nada é uniformizado. Observamos as coisas de todos os lados e ao mesmo tempo, ndo
existe uma articulacdo sincronizada para todos os instrumentos tocando colla part (a
orquestra articula de maneira diferente do coro).

O significado fundamental da ligadura é que a primeira nota sob a ligadura é
acentuada e mais longa que as notas seguintes que devem ser mais suaves (mais um
exemplo de que a hierarquia da acentuacdo é perturbada).

Outro sinal de articulacao é o ponto. O ponto pode representar varios significados
dependo do contexto em que é apresentado. Existem varias passagens onde o ponto
anula aquilo que, normalmente, ali seria feito sem ele. Assim, em passagens onde se
tocaria longo, o ponto pode significar o encurtar das notas. Noutras situacdes, onde se
tocaria normalmente muito curto, o ponto pode exprimir uma exigéncia de certo peso
sobre cada nota. Pode-se considerar o ponto como um tipo de indicacao de acentuagao

© Cantata BWV 47

" “Jesus, por favor faz o meu espirito inclinar-se”, Traducao livre.
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e nestes casos pode até corresponder a um alargamento da durag¢ao de determinada
nota.

Em muitos outros casos o ponto pode simplesmente significar “aqui nao é para ser
ligado”, ou entdo numa determinada passagem de notas, estas devem ser tocadas de
maneira regular e sem desigualdade ritmica (inégale).

Os termos spiccato e staccato quando aparecem em partituras de musica
anteriores a 1800 também ndo representam o mesmo significado de hoje. Atualmente,
spiccato esta relacionado com uma técnica de arco que significa “saltar”. Até a origem
do conservatdrio francés, a palavra apenas significava separado, destacado, tal como
staccato. Nao se aplica diretamente a maneira de tocar, apenas quer dizer que numa
grande linha as notas ndo devem ser tocadas legato e tao pouco cantabile. As notas
devem ser separadas.

Na musica barroca ndo ha nenhuma dinamica integrada a composi¢ao. Uma obra
desta época ndo sera propriamente alterada se for tocada forte ou piano, pois a
dinamica ndo é o elemento determinante da interpretacio desta musica. E possivel
nesta época, inverter as dinamicas, nas partes fortes tocar piano e nas partes piano
tocar forte, que a musica (desde que bem tocada) continua a fazer sentido. Contudo, é
a microdindmica que é essencial, é a que se aplica as silabas, as palavras isoladas, e é a
que esta inteiramente ligada com a articulagdo que representa a pronuncia.

Concluindo, a articulagao é o meio de expressdao mais importante que possuimos
para a musica Barroca.

Figura 8 - Pagina 3 do livro Hortulus Chelicus, 2* edicao de
1694, composto por obras de Walther, Johann Jacob
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12.3 Tempo/Andamento

Descobrir o andamento certo com que determinada obra deve ser tocada e a
relacdo entre os diferentes tempos dentro dela, é um dos principais problemas.

Das fontes literarias referentes aos gregos antigos podemos afirmar trés ritmos e
tempos fundamentais (Harnoncourt, 1995):

1. Os que comportam notas curtas, ritmos rapidos e apropriados as dancas
de guerra e ao caracter resoluto e apaixonado (entram na musica europeia por
volta de 1600 através das ideias renascentista).

2. Osritmos formados por notas curtas e longas, que correspondem a ideia
da danca de roda (ritmos analogos ao da giga).

3. Os ritmos formados por valores longos, com um andamento lento
(geralmente encontrados nos Hinos).

Aproximadamente do ano de 1600, estes principios expressivos foram retomados
por influéncias renascentistas onde se constata que o primeiro e o terceiro principio
entram definitivamente no caracter expressivo do reportério da musica ocidental.

Ja nas obras dos antigos gregos, constatamos que utilizavam simbolos sobre os
neumas!2 para expressar o andamento. C (celeriter), M (mediocriter), T (tarditer) que
significam rapido, médio e lento.

A partir da polifonia a questdo do andamento torna-se numa problematica maior,
pois torna-se necessario criar uma notagao que permita igualar o tempo das diferentes
vozes (nas musicas existiam muitas relacdes de oitavas, quintas e quartas que
precisavam de ser consonantes nos momentos precisos em que as vozes Se
encontravam).

Surge um sistema de notagao mensural, criado por volta de 1300, que exprimia as
proporg¢des de uma unidade fundamental invariavel que fixa compassos, andamentos
e pulsacdo até ao século XVI. Durante este século por mais que o antigo sistema
continue a ser ensinado pelos teodricos, ele vai-se alterando e perdendo o seu rigor. Os
sinais utilizados permaneceram durante algum tempo, com significados diferentes, e
alguns deles ainda perduram até aos dias de hoje como ¢ e ¢

No século XVII, pulsagdo e andamento sdo uma coisa s, uma vez que as diferencas
de andamento eram expressas pelos diferentes valores de notacdo. Acrescem ainda de
indicacbes que confirmam a notacdo, como: tardo, lento, presto, allegro, etc. Ao
examinarmos algumas partituras é frequente encontrar indicacoes de lento - presto,
estando indicado lento numa parte com notas curtas e presto numa parte com notas
longas. Encontramos vdarias situacdes dessas na parte da voz, mas muito
frequentemente na linha do baixo continuo. Isto deve-se ao facto de as partituras nao

'2 Sinais que representam de maneira esquematica os movimentos da mao do regente, torna-se a primeira escrita
musical da Europa crista.
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serem escritas por inteiro, costumavam ter as partes separadas e a parte do baixo-
continuo raramente continha a parte da voz solista. Desta forma, a indicacdo de presto
algures no meio da peca servia para indicar que nessa parte a voz solista continha notas
rapidas.

Ao longo do século XVI, os autores ja escreviam frases nos prefacios da obra que
exprimiam o caracter das pecas. Estas frases ao longo do tempo vao sendo anexadas ao
inicio das pecas. No século XVII, os compositores ja utilizam expressdes modernas de
tempo e caracter. Ex: Prefacio das edi¢oes de Frescobaldil3 do ano 1616 (Frescobaldi,
1616) [Anexo A].

Estas expressdes sdo oriundas da linguagem italiana e tornaram-se, pouco a pouco,
expressoes oficiais de notacao. Estas sé tém significado se relacionadas com a notacao,
nao apresentam nenhum valor absoluto na determinagdo do tempo. Torna-se mais
importante encara-las como indicagao de caracter do que determinantes do tempo.

Figura 9 - Imagem do Livro de Ilustracées de concertos da Igreja St. Georgs-Saal de Neuveste

com a Munich Hofkapelle por Hans Mielich, entre 1560 e 1571. (http://kimballtrombone.com/wp-
content/uploads/2010/03/mielich-best-detail.jpg (disponivel a 15.08.2018))

'3 Girolamo Frescobaldi nasceu a 9 de setembro de 1583, é considerado um dos maiores compositores de misica para
cravo do século XVII. New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducéo livre.
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13. Caracteristicas da Musica no Século XVI

Sobre esta época, existem poucos tratados musicais (comparativamente ao século
XVII e XVIII) e os que existem abordam mais a teoria da musica do que a pratica
musical. Na falta de informacao escrita sobre a pratica, o que se conhece vai ao encontro
do imaginario criado a partir de outras fontes, criadas sem um propdsito musical, tais
como a pintura, a escultura, a poesia, crénicas e histérias. O resultado obtido através
destas fontes esta longe de ser exato e nunca deixara de ser uma constru¢do em
perspetiva. Exemplo, as figuras 9, 11, 12, 19 e 20.

A mausica deste século, na Europa, é toda ela influenciada pelos compositores
franco-flamengos que seguiam o estilo e a linguagem desenvolvida por Josquin des
Prez. No entanto, cada pais desenvolveu a sua prépria musica o que acabaria por criar
e modificar o estilo dominante.

Italia
Segundo Grout e Palisca (1988), a partir da chegada de Adrian Willaert e dos seus
discipulos a Veneza, por volta de 1515, e com a sua nomeacdo para diretor musical de

S. Marcos, sucede-se uma linhagem de compositores que se deslocam para Itdlia, e
tornam este pais o centro musical da Europa.

Dentro das criagdes desta época, destacam-se a Frottola e a Lauda. A frottola
floresceu no final do século XV e inicio do século XVI. E um estilo de composicio feita
maioritariamente por compositores italianos e apresenta um caracter historicamente
importante por ser percursora do madrigal italiano e pela influéncia que exerceu sobre
o estilo das chansons francesas. Eram, na sua maioria, silabicas, homofoénicas e
ritmicamente regulares com a melodia quase sempre na voz superior mais aguda.
Provavelmente era interpretada com a primeira voz cantada, e as restantes vozes como
acompanhamento instrumental, e tinha como palco de apresentacao os ambientes das
cortes italianas.

A lauda consistia na versao religiosa da frottola, uma cancdo de devoc¢ao nao
litirgica e de caracter popular. Apresentavam os textos em italiano ou em latim, eram
geralmente cantadas em reunides semipublicas de crentes a cappella ou com
acompanhamento de instrumentos nas trés vozes mais graves.

Franca

Em franga procedeu-se ao desenvolvimento da chanson, que embora ja tivesse
origem francesa durante esta época adquire um caracter mais nacionalista quer nos
poemas quer na musica. Do resumo de Dart (Dart, 2000) sobre a musica francesa deste
século, apenas ha a chanson a referenciar. Estas chansons francesas (parecidas com
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madrigais italianos) ndo sao madrigais italianos e ndo devem soar como tal. Devem ser
tocados com a elegancia, agilidade, destreza, contencdo e precisdo que caracteriza a
musica francesa em oposto a pompa, brilho, humor, paixdo e improvisacao
caracteristico da musica italiana.

Alemanha e Paises Baixos

Nestes paises a polifonia desenvolveu-se mais tarde. A partir da segunda metade do
século XVI até aos primeiros anos do século XVII os compositores destes paises
adotaram os estilos de outros paises (sobretudo os estilos italiano e francés). Tinham
uma abordagem bastante diferente porque juntavam a riqueza da diversidade de
timbres disponiveis com uma liberdade na abordagem dos instrumentos.

E na Alemanha que surge o Lied polifénico ainda durante a primeira metade do
século XVI mas vai adotando caracteristicas de outros estilos ao longo da introdugdo
dos mesmos na musica alema.

Inglaterra

Durante os reinados de Henrique VII e Henrique VIII (1509 a 1547) registam-se
uma variedade de cangdes e pegas instrumentais a trés e quatro vozes representando
diferentes facetas da vida da corte mas a maior parte delas com elementos de origem
popular.

A maior parte da musica inglesa do inicio do século XVI que chegou até nés é musica
sacra, principalmente magnificats, antifonas votivas e missas. Demonstram uma
sonoridade mais plena, escritas a cinco ou seis vozes, evidenciando um forte sentido da
dimensao harmonica e das possibilidades de obtencao de uma variedade sonora
através da utilizagdo de grupos de vozes contrastantes.

Thurston Dart, em Dart (2000), refere ainda em relacdo a musica inglesa do século
XVI que o madrigal inglés, independentemente da instrumenta¢do usada, deve ser
executado como musica de cAmara e, como tal, deve manter uma “intima e variada
qualidade”. Nao se conservam tratados ingleses sobre variagdes improvisadas, mas é
bastante evidente que eram usadas.

Grout e Palisca (1988) explicitam uma particularidade da musica inglesa que
persistiu ao longo o século XVI e que consistia na escrita de longas passagens
melismaticas sobre uma tnica silaba de texto numa espécie de vocalizacao livre, dando
origem a passagens de extraordinaria beleza e expressividade.
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14. Caracteristicas da Musica no Século XVII

A musica compreendida entre os anos de 1600 até cerca de 1750 é designada de
musica Barroca. O termo surge utilizado no século XVIII pelo juiz-presidente Charles
de Brosses ao fazer uma critica de arte sobre a reconstrucdo da fachada do palacio
Pamphili (Roma): que a decoracgao se assemelhava a uma espécie de ornamentacao em
filigrana mais prépria para decorar talheres do que digna de uma obra arquitetdnica.
O termo “baroque” (barroco) passou a ser reutilizado pelos historiadores de arte do
século XIX e inicio do século XX para descrever todo um periodo da arquitetura e das
outras artes.

A palavra barroco, que inicialmente foi utilizada num sentido pejorativo, mudou a
sua conotacdo através da critica de arte de Jacov Burckhardt e Karl Baedeker!* no
século XIX, onde o termo passou a designar as tendéncias ostentosas, decorativas e
expressionistas da pintura e arquitetura do século XVII, adquirindo um significado
globalmente mais favoravel. Na década de 40 e 50 o termo era também utilizado para
definir o estilo musical caracteristico desta época mas cai em desuso pois é demasiado
redutor para abranger toda a quantidade de estilos que sdo abrangidos na época
barroca, sendo, por isso, mais razoavel o termo ser aplicado em termos cronolégicos e
ser referente a um periodo historico.

As caracteristicas da musica deste periodo (como em todos os periodos) estdo
estreitamente relacionadas com o meio que lhe deu origem. Existe uma ligacdo muito
préxima entre os atributos da musica com os da arquitetura, da pintura, da literatura e
possivelmente com a ciéncia e filosofia do século XVIL

14.1 Condicionamentos Geograficos e Culturais

O pensamento musical do século XVII é dominado pelas conceg¢des italianas. A
regido da peninsula Italica foi a mais influente de toda a Europa no dominio musical.
Esta Peninsula estava dividida em zonas governadas pela Espanha e pela Austria,
Estados Pontificios e pequenos estados independentes que alternavam na alianca as
grandes poténcias europeias, onde, regra, geral existia um forte sentimento de
desconfianga. Veneza, Florenca no século XVII e Napoles no século XVIII foram grandes
centros musicais, em Roma predominou uma grande influéncia sobre a musica sacra e
durante algum tempo foi um importante centro de 6pera e da cantata’®.

4 Jacov Burckhardt e Karl Baedeker séo escritores e criticos de arte.

5 A cantata é uma composicdo para uma ou mais vozes com acompanhamento instrumental. A cantata era a forma
mais importante de musica vocal do periodo barroco fora da dpera e do oratério. New Grove Dictionary of Music and
Musicians, traducao livre.
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A Franca iniciou nos anos a partir de 1630 a desenvolver um estilo musical nacional
que resistiu as influéncias italianas mais de cem anos. Na Alemanha, s6 apds a guerra
dos Trinta Anos!® houve espago para a musica ressurgir tendo o seu expoente maximo
com Johann Sebastian Bach. Em Inglaterra depois da guerra civil e da Commonwealth1”
(1642-1660) quase toda a criacao musical ficou rendida ao estilo Italiano.

Os paises em que a primazia musical italiana ndo foi absoluta ndo escaparam a sua
influéncia. Em Franca, onde o seu estilo nacionalista mais se fez notar com Jean-
Baptiste Lully!8, este, era de origem italiana. Na Alemanha, na segunda metade do
século, o estilo italiano foi o principal alicerce sobre o qual os compositores alemaes
construiam as suas obras. Deste modo, no final do periodo barroco a musica da Europa
converteu-se numa linguagem internacional com raizes italianas.

Novas Ideias Musicais

Tal como os filésofos do século XVII que deixavam de parte formas ultrapassadas
de pensar o mundo e estabeleciam fundamentos racionais mais frutuosos, os musicos
seus contemporaneos numa forma “experimental” procuravam novos campos
emocionais e ampliavam a sua linguagem de forma a corresponder as necessidades
expressivas. Seguindo a forma dos filésofos que comegaram por tentar desenvolver
ideias novas no quadro de métodos antigos, os musicos tentaram verter nas formas
musicais herdadas do Renascimento poderosos impulsos para uma maior intensidade
de contetildo emocional, numa linguagem que em meados do século XVII ja era comum
e apresentava um vocabuldrio, uma gramatica e uma sintaxe firmes onde os novos
recursos de harmonia, o colorido e a forma estavam ja estavam bem consolidados.

14.2 As Duas Praticas

Uma das caracteristicas de todo o periodo barroco é a continua distingao
estabelecida entre diversos estilos de composicao. Esta distin¢do, nao diferenciava a
diversidade de linguagens dentro de um estilo comum nem a diversidade de forma
entre tipos de escrita musical mais simples ou complexo. Trata-se de uma diferenca
estilistica, ambas com caracteristicas funcionais, mas uma mais antiga que a outra.

¢ Guerra dos trinta anos é a guerra que compreendeu uma série de conflitos travados sobretudo na Alemanha, entre
1618 e 1648, que envolveram boa parte dos paises da Europa Ocidental. Infopédia [https://www.infopedia.pt/Sguerra-
dos-trinta-anos-(1618-1648)].

7 Commonwealth é a comunidade que designa a Inglaterra apds o parlamento inglés abolir a monarquia em
consequéncia da guerra civil (Crofton, 2017).

'8 Jean-Baptiste Lully [Lulli, Giovanni Battista] (1632-1687) foi musico, dangarino e compositor. Nasceu em Italia e
naturalizou-se em Franca onde trabalho para a corte de Luis XIV, é responsavel pela criacdo e difusdo de um estilo préprio
que representa o barroco francés. . New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducéo livre.

53



Ricardo Sousa

Em 1605 é estabelecida a distincdo entre prima prattica e seconda prattica
(primeira e segunda «praticas») por Monteverdil®. A primeira pratica designa o facto
de a musica dominar o texto e a segunda pratica, o texto dominar a musica. Deste modo,
o novo estilo pode modificar as regras do primeiro, em particular, as dissonancias
podem ser mais livremente utilizadas de forma a adequar a musica a expressao dos
sentimentos do texto.

Escrita Idiomatica

Nesta época os compositores comecaram a escrever musica especificamente para
um determinado meio (oposto a musica que podia ser interpretada por qualquer
combinacdo de vozes ou instrumentos, como anteriormente acontecia). Em Italia
desenvolve-se um estilo especificamente violinistico onde esta familia (familia do
violino) comecava a substituir a familia das violas, mais apreciada em Franga onde
passou a ser o instrumento de arco mais apreciado.

A escrita idiomatica de um modo geral permitiu que os instrumentos de sopro
fossem tecnicamente modificados e passaram a ser usados de acordo com os seus
timbres e recursos particulares. Passou-se a diferenciar os estilos vocal e instrumental
que se tornaram tdo distintos ao ponto que os compositores utilizavam recursos vocais
na escrita instrumental, e vice-versa.

O Ritmo

A procura entre a liberdade expressiva e o de criar uma ordem na composicdo da
origem a pratica de duas formas de abordar o ritmo. Por um lado, explora-se o ritmo
da métrica regular, com barra de compasso, por outro explora-se o ritmo livre, sem
métrica.

Os ritmos de danga ja eram conhecidos do Renascimento, mas s6 no século XVII
passou a ser escrita e ouvida em estruturas definidas de tempos fortes e fracos. A par
destes ritmos, os compositores recorriam também a ritmos irregulares, inconstantes e
flexiveis quando escreviam pecas para instrumentos solisticos de caracter recitativo
ou improvisado. Estes dois tipos de ritmos sdo incompativeis em simultaneo, mas de
forma a criar contrastes dentro das obras é frequente encontra-los sucessivamente.

1% Claudio Monteverdi (1567-1643) foi o compositor italiano mais importante dos finais do século XVI e principios do
século XVII. A sua vasta obra é conhecida pela consolidacao dos conhecimentos renascentistas, cultivacdo dos novos estilos
barrocos, desenvoltura de novas formas de expressar e estruturar o drama musical e de explorar novas técnicas expressivas
de texto e de estruturas contrapontisticas. New Grove Dictionary of Music and Musicians, tradugao livre.
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O Baixo Continuo

A tessitura tipica do barroco foi um baixo firme e uma voz aguda ornamentada,
sendo a coesdo entre ambos assegurada por uma harmonia discreta. A énfase posta no
baixo, o isolamento do baixo e do soprano como as duas linhas essenciais da textura e
a aparente indiferenca as partes internas enquanto linhas melddicas eram a novidade
desta época.

O baixo continuo cifrado ao sublinhar a sucessiao de acordes, isolando-os numa
notacdo especial diferente da notacdo das linhas melédicas, foi o caminho pelo qual a
musica transitou do contraponto para a homofonia, de uma estrutura linear e melédica
para uma estrutura harmonica.

14.3 Dissonancia e Cromatismo

A dissonancia passou a ser considerada ndo como um intervalo entre duas vozes
mas sim como notas individualizadas que ndo encaixavam num determinado acorde.
Deste modo comecgaram a ser muito mais facilmente toleradas estruturas dissonantes
que nao as simples notas de passagem por grau conjunto. Esta pratica no inicio do
século XVII era em grande medida, ornamental e experimental que ao longo do tempo
conduziu a um consenso quanto a certas formas de controlo da dissonancia.

O cromatismo evolui de forma equivalente, surgindo como incursdes experimentais
alcangcando depois a liberdade no ambito de uma estrutura ordenada. Durante este
século o cromatismo ganhou especial destaque na composicdo sobre textos que
requeriam meios expressivos especialmente intensos e em pecas improvisadas.

Ao integrar os cromatismos e a dissonancia num vocabulario controlado por uma
perspetiva global das direcoes e dimensdes tonais de uma dada peca, cria-se a nogao
de um sistema de tonalidade maior-menor que caracteriza a musica dos séculos
seguintes. “Todas as harmonias de uma composi¢do se organizam em relacdo a um
acorde perfeito sobre a nota fundamental ou ténica, apoiando-se primordialmente em
acordes perfeitos sobre a sua dominante e subdominante, com outros acordes
secundarios em relacdo a estes, e com modula¢des temporarias a outras tonalidades,
permitidas sem se sacrificar a supremacia da tonalidade principal” (Grout & Palisca,
1988).

Tal como todos os sistemas musicais, este desenvolve-se a partir de uma pratica
musical ao longo do tempo. Este tipo de organizacao tonal tem indicios antes do ano de
1600 e considera-se completo quanto a sua formalizacdo em 1722 com o Tratado da
Harmonia de Rameau.

55



Ricardo Sousa

14.4 Musica Vocal de Camara

A dria estréfica era um modo de musicar poemas que nao perturbava a
continuidade do raciocinio do poeta (ao contrario do que sucedia com a polifonia). A
aplicacdo do método estrofico consistia em repetir a mesma melodia, por vezes com
pequenas modifica¢des ritmicas, para cada estrofe do poema, ou entdo podia escrever-
se musica nova para cada estrofe. Frequentemente, optava-se por usar a mesma
estrutura harmoénica e melddica para todas as estrofes, vindo a designar-se esta técnica
por variagdo estréfica.

Uma das formas também apreciada para compor uma cangdo estroéfica consistia em
tomar como ponto de partida uma melodia-padrao, como a romanesca??, uma melodia
para cantar ottave rime (poemas de uma estrofe de oito versos hendecassilabos, onde
o penultimo e o ultimo rimam entre si) consistindo numa férmula soprano com uma
harmonizag¢do-padrdo, acompanhada por um baixo. Em varias composi¢des baseadas
na romanesca so0 o baixo é identificavel, sendo por isso muitas vezes designado como
um baixo ostinato?!.

Alguns esquemas de baixo ostinato podem ser encontrados em outras formas
musicais, como na chaconne (ciacona) e a passacaglia, mas, nao estdo associados a
nenhuma forma poética em particular.

Estilo Concertato

O estilo concertato tem origem na pratica de escrever partes distintas para vozes e
instrumentos ou para combinagdes diferentes de umas ou de outros. Ndo é
propriamente um estilo, mas sim a conjugacdo caracteristica de vozes e instrumentos
em que os instrumentos ndo se limitam a dobrar as vozes, pois tém partes
independentes (caracteriza o processo musical do século XVII).

Dentro deste estilo englobam-se o madrigal concertato, quando os instrumentos se
conjugam com as vozes em pé de igualdade, o concerto sacro, que é uma peca vocal
sacra com instrumentos, o concerto instrumental, que consiste numa pe¢a para uma
gama variada de instrumentos, sendo uma das suas subcategorias em que um ou mais
desses instrumentos sdo solistas, enquanto os restantes formam uma orquestra com
mais de um elemento para cada parte.

20 Formula harménica-melddica usada nos séculos XVI e XVII como aria para a poesia cantada e como tema de variacées
instrumentais, com um padrao flexivel, que se caracteriza por um movimento descendente acompanhado por um baixo que
se move por quartas igualmente de forma descende.

21 £ um termo usado para se referir a repeticéo sucessiva de um padrao musical, geralmente acontece enquanto outros
elementos musicais se vao alterando. New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.
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14.4 Musica Sacra

A musica sacra nunca abandonou por completo a polifonia a maneira de Palestrina,
e mostrou alguma dificuldade em aceitar os novos estilos. Durante o século XVII
opuseram-se duas abordagens distintas, o stile antico (estilo antigo), onde os
compositores abordavam a musica segundo Palestrina?? e o stile moderno (estilo
moderno) onde os compositores aplicavam a mondédia, o baixo continuo e o estilo
concertato aos textos sagrados. Com o passar do tempo o stile antico foi-se
modernizando; acrescentava-se muitas vezes um baixo continuo, os ritmos passaram
a ser mais regulares e os antigo modos deram lugar ao sistema maior-menor23.

O Grande Concerto

Esta forma de grande concerto ganhou grande efetividade para os compositores
desta época e por vezes adquiria proporcdes colossais. E exemplo, a missa festiva
escrita por Orazio Benevoli24 para a consagracdo da catedral de Salzburgo em 1628,
“requer dois coros a oito vozes com solistas, cada coro conjuga-se com trés
combinac¢des instrumentais diferentes e cada um tem o respetivo baixo continuo, e
além disso ha um terceiro baixo continuo para todo o conjunto”.

Oratoria

Oratdria sdo obras resultantes do pendor dramatico vivido em Roma criadas a
partir de uma série de didlogos sacros, onde se combinavam elementos de narrativa,
didlogo e meditagdo ou exortacao. Estas oratérias eram geralmente executadas nas
partes das igrejas reservadas as associa¢des de leigos que se reuniam para ouvir
sermoes e cantar cang¢oes religiosas. Distinguem-se da 6pera coesa, devido ao tema
religioso, existe um narrador (testo), utiliza-se o coro para fins dramaticos, narrativos
e meditativos, e pelo facto de ndo se destinarem a serem totalmente representadas.

22 Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594), foi um musico, compositor italiano e é considerado uma das figuras
mais importantes da musica do século XVI. Desenvolveu as técnicas da polifonia precedentes da escola franco-flamenga a
um nivel extremo de coeréncia e perfeicdo. New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.

2 Alteracado dos modelos teoricos musicas resultante da passagem de entendimento de oito modos modais para dois
modos: maior e menor. Através desta alteracédo, resultara mais tarde o sistema tonal. New Grove Dictionary of Music and
Musicians, traducao livre.

24 Orazio Benevoli (1605-1672), foi um compositor italiano, maestro de capela em diversos locais, em Roma na Cappella
S.Maria em Trastevere, em Santo Spirito em Sassia, em S. Maria Maggiore e na Cappella Giulia em S Pietro, em Viena
trabalhou também como mestre capela para o arquiduque Leopold Wilhelm, irméao do imperador Fernando Ill. New Grove
Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.
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14.5 Musica Instrumental

A musica instrumental do século XVII ganha tanta importancia como a musica vocal.
E fortemente influenciada pela pratica do basso continuo e alguma influéncia dos estilos
de dria e de recitativo. O violino ascende a um lugar de destaque e tende a imitar a voz
do cantor solista proporcionando a que muitas das técnicas do solo e dueto vocal fagam
parte do vocabulario utilizado. As formas de escrita, ainda que ndo estando
padronizadas, conseguem-se classificar quanto a forma que futuramente darao origem
genericamente a alguns tipos de composicao. Esta classificacao é util para uma
abordagem introdutdria mas as categorias que se seguem estdo longe de ser exaustivas

e nao sao mutuamente exclusivas:

- O tipo fugado: pecas em contraponto imitativo continuo (ndo divididas em
seccgoes). Ex: ricercare, fantasia, fancy, capriccio, fuga, verst, ...;

- O tipo de canzona: pegcas em contraponto imitativo descontinuo (dividido em
secgoes), por vezes com elementos de outros estilos. Exemplo: sonata da chiesa;

- Pecas que efetuam variagoes sobre uma dada melodia ou baixo. Exemplo: partita,
passacaglia, chaconne, partita coral e preludio coral;

- Dangas e outras pe¢as em ritmos de dang¢a mais ou menos estilizados, quer
frouxamente agrupadas entre si quer integradas de forma mais estreita numa suite;

- Pecas de estilo improvisado para um instrumento de tecla ou alatde, solistas.
Exemplo: toccata, fantasia e preludio.

Ricercare

E um tipo de composicao relativamente breve e séria para 6rgdo ou instrumento de
tecla, na qual um tema é desenvolvido continuamente em imitagao.

Fantasia

a

E uma composicdo de grandes proporg¢des para instrumento de tecla e com uma
organizacao formal mais complexa que um ricercare. Era igualmente construido sobre
um tema ou temas de caracter legato sustentado, tendendo a fantasia e tomando de
empréstimo temas e processos complexos. Tendencialmente esses temas sdo
desenvolvidos em contraponto imitativo continuo como uma serie de fugas. A fantasia
contrapontista para cordas sem baixo continuo é a forma principal de musica de camara
inglesa no inicio do século XVII.
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Canzona

A canzona pode-se apresentar de varias formas. Uma consiste em construir varias
sec¢O0es contrastantes, cada uma sobre um tema diferente, em imitacdo fugada, a
maneira de uma chanson vocal, rematando o conjunto com um floreado semelhante a
uma cadenza. Canzona-variagdo, ¢ uma forma que utiliza transformag¢oes de um tnico
tema em secg0es sucessivas.

A maioria das canzonas para conjunto prescindiam da técnica da variacdo e
dividiam-se em sec¢des sem relacdo tematica entre si, umas vezes com muitos
momentos breves de alguns compassos (unidos como numa manta de retalhos) ora
outras vezes com sec¢des menos numerosas e mais longas, onde uma ou varias podiam
ser repetidas quer literalmente quer de forma variada, depois de outro material
intermédio servindo assim de elemento unificador.

Sonata

E um termo que designa composi¢des com forma semelhante a da canzona mas com
caracteristicas particulares. Geralmente eram escritas para um ou dois instrumentos
melddicos, particularmente violinos, com um basso continuo. Sendo composi¢coes para
instrumentos determinados, tiravam partido das possibilidades especificas desses
instrumentos. Tinham um caracter bastante livre e expressivo em oposto a canzona
tipica, que mais proxima da natureza formal e abstrata da polifonia instrumental de
tradicdo renascentista. A forma mais desenvolvida deste tipo de composicao
designava-se de sonata da chiesa uma vez que muitas destas pecas se destinavam a ser
tocas em igrejas.

Variacoes
E um principio utilizado em muitas formas instrumentais do século XVII que pode

ser aplicado sobe diversas técnicas sendo as mais comuns as seguintes:

- A melodia pode repetir-se com poucas ou nenhumas alteragcdes embora pudesse
ser transferida de uma voz para outra e enquadrada por material contrapontistico
diferente em cada uma das variagoes;

- A melodia podia ser de forma diferente em cada variacao. Regra geral permanece
na voz mais aguda inalterada na sua esséncia, com as suas harmonias subjacentes;

- E 0 baixo ou a estrutura harménica, e nio melddica, o fator constante. Por vezes
existe também uma melodia de soprano associada ao baixo, mas geralmente esta
encontra-se obscurecida pela figuragao.
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Suites

E uma composi¢do de varios andamentos (ndo uma sucessdo de pequenas pecas),
cada qual com o seu clima e ritmo proéprio. Utilizava a técnica de variacao tematica em
todos os seus andamentos.

Figura 10 - Violone representado por Pieter Lastmann 1618.
(https://www.greatbassviol.com/FB%20images/lastman. jpg (Disponivel a
15.08.2018))
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15. Caracteristicas da Musica no Século XVII

O inicio do século XVIII tem o culminar de dois géneros musicais. Um género
instrumental, caracterizado pela ousadia e rapidez, e um género vocal onde, em musica,
se explorava a imitacdo dos sons naturais da voz humana. E uma época marcada pela
musica dos compositores como Anténio Vivaldi, Jean-Phillippe Rameau, Johann
Sebastian Bach e George Frederic Haendel.

Veneza continuava a ser um centro de atragdo para musicos apesar da instabilidade
politica e da ruina econémica. Era um grande centro de impressao de partituras de
musica sacra, musica instrumental e dpera. Existiam pelo menos seis companhias de
6pera que em conjunto realizavam temporadas de espetdculos de trinta e quatro
semanas por ano. Era caracteristico desta época uma exigéncia constante, por parte do
publico, de musica nova; ndo se apresentavam “classicos”, e eram raras as obras que se
aguentavam mais de duas temporadas. Esta pressao constante explica a produtividade
prodigiosa e a velocidade fantastica a que trabalhavam tantos compositores do século
XVIIL

O decorrer do século XVIII é marcado pelo movimento iluminista caracterizado pelo
confronto de pensamentos em prol da religido natural e da moral pratica contra a
religido sobrenatural e a igreja, em prol do senso comum, da psicologia empirica, da
ciéncia aplicada e da sociologia contra a metafisica, em prol da liberdade do individuo
contra a autoridade, em prol da igualdade de direitos e da instru¢ao universal contra
os privilégios. Dentro destes principios, nascem duas ideias-chaves do pensamento do
século XVII], a crenga na eficacia do conhecimento experimental aplicado e a crenga no
valor dos sentimentos naturais, comuns a todos os homens. Tudo devia ser avaliado
em funcao do modo como contribuia ou ndo para o bem-estar do individuo.

Os efeitos desta perspetiva de pensamento que inicialmente se reflete num
movimento literario, abarca toda a ordem social, sistemas filoséficos, a ciéncia, a
educacao e as artes.

e ——— > 5

Figura 11"7{ - Le concert, por “ntoine-Jeaﬁ Duclos  em 1774.
(https://www.artsy.net/artwork/antoine-jean-duclos-le-concert (Disponivel a 15.08.2018)
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15.1 Aspetos da Vida no Século XVIlI

O século XVIII é considerado uma era cosmopolita, onde a natureza comum a todos
os homens minimizava as diferen¢as nacionais. Muitos paises como a Inglaterra,
Suécia, Poldnia, Russia tinham monarcas estrangeiros, ou com relacoes familiares
estrangeiras.

A mausica deste periodo também é marcada por esta internacionaliza¢do, onde
compositores alemaes de sinfonias exerciam atividade em Paris e compositores de
Operas italianos exerciam na Alemanha, Espanha, Russia e Franca.

Os governantes protegiam as artes e as letras e empenhavam-se em programas de
reformas sociais. A arte e o ensino tornam-se populares em consequéncia da ascensao
da classe média a uma posicao influente. Tornou-se necessario adaptar a um novo
mercado em ascensao de escritores e de artistas, a nivel da exigéncia de temas bem
como o modo de os apresentar.

Um novo publico amador exigia e comprava musica facil de entender e de tocar
aumentando a atividade de edicdo musical. Este mesmo publico mostrava-se
interessado em ler e discutir musica dando origem ao jornalismo musical.

A funcdo da musica visava a ideia de que devia imitar a natureza, oferecendo aos
ouvintes as imagens sonoras agradaveis da realidade. A musica ndo devia imitar
propriamente os sons da natureza, mas antes os sons da fala, especialmente na medida
em que estes exprimiam os sentimentos da alma.

15.2 Musica Instrumental

0 novo estilo do século XVIII, embora permanecendo fiel ao método de construcdo
de um andamento com base em tonalidades proximas, abandonou gradualmente a
ideia de um afeto ou emoc¢ao fundamental e comegou a introduzir contrastes entre as
varias partes de um andamento ou mesmo dentro do proprio tema ou temas. As
melodias passaram a articular-se em frases distintas, regra geral de quatro ou oito
compassos dando origem a uma estrutura periddica. As melodias de uma tonalidade
maior, eram por vezes, coloridas por passagens momentaneas ao modo menor.

O ritmo harmodnico é geralmente mais lento e as progressoes harmoénicas sdo menos
pesadas do que o estilo antigo. As melodias sdo desenvolvidas sobre uma harmonia
relativamente lenta e convencional, e as mudangas harmoénicas importantes coincidem
quase sempre com os tempos fortes anunciados pelas barras de compassos. O baixo
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Alberti?> traduz de uma forma sintética a reducao do baixo e das harmonias ao mero
papel de acompanhamento da melodia.

Sonata Classica

7

E uma composicdo de trés ou quatro andamentos de atmosferas e tempos
diferentes, apresentando os matizes subtis do sentimento, e as melodias mais
desenvolvidas sdo sinais de um desejo de expressdo pessoal. O primeiro andamento é
escrito em forma sonata e pode-se analisar em trés sec¢des. Uma primeira (exposicdo)
onde sdo apresentadas um tema ou um grupo de temas na ténica, um segundo tema ou
grupo de temas na dominante ou relativa maior, geralmente mais lirico, e um tema final
também apresentado na dominante ou na relativa maior. O tema final é muitas vezes
em cadéncia e os dois temas ou os dois grupos de temas sao ligados entre si por
transi¢cdes adequadas ou por pontes modulantes. A segunda sec¢do (desenvolvimento)
¢ onde os motivos ou temas da exposicdo sdo apresentados com novos aspetos ou
combinacdes. No decurso destes podem efetuar-se modulagdes a tonalidades
relativamente distantes. A terceira sec¢do (reexposicao) é onde o material da exposicao
volta a ser apresentado pela ordem inicial mas com todos os temas na ténica. A seguir
areexposicao pode haver uma coda.

A Orquestra Sinfonica

No final do século XVIII o baixo continuo foi sendo posto de lado das sinfonias e de
outras formas de musica de conjunto, a medida que todas as vozes essenciais foram
gradualmente confiadas aos instrumentos melddicos. A orquestra passou a ser dirigida
pelo primeiro violino, em consequéncia da abolicdo do cravo, e o conjunto era
composto aproximadamente por 30 elementos.

15.3 Musica de Camara

O grande género de musica de camara surgido no século XVIII foi o quarteto de
cordas. Estdo incluidos também, dentro deste género, as sonatas para cravo ou
clavicérdio e violino, tendo o violino desempenhado, geralmente, um papel secundario.
Caracteristico da interpretacdo ao ar livre era a serenata veneziana que constituia uma
forma intermédia entre a suite orquestral barroca e a sinfonia classica e se compunha
geralmente de cinco ou mais andamentos, com ritmos de dang¢a, mas sem qualquer
ordenagdo previamente estabelecida.

5 Baixo Alberti € o nome que designa um tipo de acompanhamento que a linha de baixo realiza quando toca as notas
de um acorde sequencialmente, comecando pela mais grave, mais aguda, terceira e novamente a mais aguda. Atribui-se a
este tipo de baixo o nome de um compositor que o usava de forma ostensivel, Domenico Alberti (1710-1746). New Grove
Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.
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Historicamente importantes foram as composi¢cdes exclusivamente para
instrumentos de sopro, ou exclusivamente para cordas, ou para uma combinac¢do de
ambos (que conservaram na medida e no ritmo um certo sabor popular) porque
familiarizaram os compositores com a sonoridade da musica de conjunto sem baixo
continuo. Foi um elemento fundamental para a evolucao do quarteto de cordas classico.

15.4 Opera

Na 6pera, tal como na sonata e na sinfonia foram surgindo novos géneros e estilos
a partir dos antigos ja existentes e, gradualmente, estes foram suplantando-os. A nova
Opera Italiana que viria a dominar os palcos de toda a Europa pretendia ser clara,
simples, racional, fiel a Natureza, universalmente cativante e capaz de agradar ao
publico sem lhe causar uma fadiga mental desnecessaria.

Também em Itdlia o intermezzo, um tipo de 6pera coémica com origem no costume
de apresentar breves interlidios comicos entre os atos de uma 6pera séria. A 6pera
séria, regra geral, abordava conflitos de paixdes humanas num enredo baseado num ou
noutro relato de um autor da antiguidade grega ou latina. Esta dividia-se em trés atos
estruturados através da alternancia de recitativos e arias, onde a acdo se desenvolvia
através do didlogo nos recitativos, enquanto cada aria representava um mondlogo
dramatico, onde um dos atores da cena anterior formulava sentimentos ou
comentarios relativos a situacdo entdo criada. O desenrolar deste tipo de 6pera
permitia introduzir cenas variadas tais como episédios pastoris ou guerreiros,
cerimonias solenes. A funcdo da orquestra consistia quase sempre em apenas
acompanhar os cantores enquanto o recitativo normal era acompanhado pelo cravo e
por um instrumento baixo de apoio (os recitativos acompanhados ou obbligato,
reservados para as situagdes dramaticas mais importantes, utilizam uma alternancia
livre de voz e orquestra).

Figura 12 - Féte musicale donnée par le cardinal de La Rochefoucauld au thédtre Argentina
de Rome en 1747 a l'occasion du mariage du Dauphin, fils de Louis XV por Giovanni Paolo Panini
em1747. (https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e5/Pannini%2C_Giovanni_Paolo_-
_Musical_F%C3%AAte_-_1747.png (Disponivel a 15.08.2018))
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16. Baixo Continuo

A pratica de acompanhamento a partir de uma linha de baixo continuo comeca
pouco antes do principio do século XVII. Desde esta época, quase todos os tipos de
musica instrumental e vocal eram acompanhados por 6rgdos, harpas, alaudes,
chitarrone, violas de todos os tipos, ou por uma combinacao destes instrumentos. Estes
acompanhamentos eram tocados segundo uma parte escrita especificamente para eles,
especialmente para os instrumentos do género do alaude, ou através de ouvido os
instrumentistas criavam uma linha de baixo, ou ainda tocavam, a partir de uma
partitura completa quando esta existia.

Existem varios manuais do século XVII e XVIII que abordam o baixo continuo, mas
quase todos se referem somente aos aspetos técnicos, como a construcao dos acordes
e a maneira de os encadear. Estes manuais transmitem pouco acerca da sua expressao
criativa e do seu caracter de improvisagdo que caracterizam o interesse em realiza-lo
e definem a beleza da arte de acompanhar.

Ainda assim, é possivel encontrar alguns autores com a mintcia em descrever as
caracteristicas que definem a realizacdao do baixo continuo.

E exemplo o livro Musick’s Monument de Thomas Mace26 (Mace, 1676) que descreve
as aptidoes que o “homem da Tiorba” (quem realiza o baixo continuo) deve saber (Fig.
13), a exceléncia que deve respeitar (Fig. 14) e os requisitos que deve ter para uma boa
pratica do acompanhamento (Fig. 14).

Now you muft know, That He who would be a Cowtpleat The-  Wiaris ne.
‘orboe-marn, mufltbe able to underltand Compafition; (at lealt ) (o ceflary fora
much of It, as to be able to put 7rue Chordes togethes 5 and alfo fﬁ;’ﬁri’,‘ii”""
Falf¢, in Their proper Z7mes, and Places 3 and likewife to know,
how to make all manner of Clofes Aneply, and Properly.

And to Affift you in That Particular, 1 {hall only refer you to ..
Mr. Chriftopher Simpfon's L ate, and very Compleat Horks.5 where
you may inform your felf fufficiently in That Matter, who hath
fav’d me a Labour therein ; (for had It not been already (o Fx-
aitly done by Him, I fhould have faid fomething tolt, though (¢
may be) not (o much to the purpole 5 ) But my Drift is not to
550_% thelWorld with any thing that is already done s efpeciall S

P FEl. : ) .

Figura 13 - O que deve saber um continuista. Excerto do livro Musick’'s Monument pagina 217

O que deve saber:

26 Thomas Mace nasceu por volta de 1612/1613 em Inglaterra. Foi alaudista, cantor, compositor e escritor. New Grove
Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.
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“Para um “Homem de Tiorba” ser um tocador de continuo completo, tem que possuir
conhecimentos de composigdo; pelo menos o necessdrio para conseguir construir
“acordes verdadeiros” sequencialmente; capacidade de introduzir “acordes falsos” nos
tempos e lugares apropriados; do mesmo modo, tem que ter a habilidade de criar
reducdes e aumentagoes apropriadamente.

Para esta abordagem em particular, devo remeter para o recente manual do senhor
Chistopher Simpson’s, livro muito completo que me ajudou bastante e onde podes
informar-te o suficiente sobre esta matéria. Porem se ndo tivesse sido escrito por ele, sinto
que deveria dizer-lhe alguma coisa, pois embora esteja escrito de forma excecional, (a
meu ver) a obra (ndo estd escrita para o/ndo serve o) seu propdsito; Mas longe de mim
por em causa algo que foi feito excecionalmente bem.”?’7

* But fHll ;ou muft further knoﬁr, Fhat the Greatef Facelleyc _
in This Kind, of-Perfokniance, lics,be?énd Whate\rf'r f)wgﬁgﬁ g;:ge(lil;?cr;ﬂ
canbegivenby Rule, =7 ' 70 N 4y ina Theorboe-
The Rule is an Fafte, Certain, and Safe Way to walk bys but
He that thall not Play beyond the Rule, had fometimes better b
Silent 5 that is, He mufi be able ( together withthe Rule’) 1o’
Lend His FEar, 1o the Ayre and Matter of the Com ofition (0, as
(upon very many Qccafrons ) He muft fodake His Xule 5 and in-
{tead of Concherds, palsthreugh allmanner of Difcords, accordii't‘g‘.
to the }?zpﬂur Cif the C‘égﬁfzbqﬁ}iafzr He'Thall meet with.
This Thing will requive’ & Quick Difeerning Faculty of ¢ ary Thi .
an Able Hemfl.-, and, ;1 Good 7’% muf%‘ '{The %ﬁ‘.’o‘f [ 'ﬁghi(jh';iiggg, E:: Efﬁgf'
given in Nayures; the 2 !a[’t'wiﬁcome with Praifice, and Care; - - 00

RN

LY |
Figura 14 - Excerto do livro Musick's Monument, pagina 217, A exceléncia que deve respeitar
e 0s requisitos que deve ter para uma boa pratica do acompanhamento.

A exceléncia que deve respeitar e os requisitos que deve ter para uma boa pratica

do acompanhamento:

... "A Exceléncia na performance do Homem da Tiorba estd para ld das orientacdes

ditadas pelas regras.

As regras sdo o caminho fdcil, certo e seguro de realizar o continuo; mas aquele que
ndo toca somente pelas regras, as vezes é melhor optar pelo silencio; isto é, Ele tem que
ser capaz de (em conjunto com as regras) dar atengdo ao que ouve e interagir com os
diferentes tipos de composicdo; (muitas vezes) Ele tem que esquecer as regras e em vez
de aplicar acordes consonantes deve aplicar acordes dissonantes conforme sente o

carisma da pega.

7 Traducao livre do conteudo figurado em figura 13.

66



Musica Antiga, Linhas de Orientacdo para uma Abordagem Pedagoégica ao Contrabaixo Barroco

Alcangar este nivel de exceléncia requer um elevado grau de discernimento na
capacidade de ouvir; precisa também de destreza de méos e bom gosto. A primeira é
cedida pela natureza, a sequnda constroi-se através da pratica e com sensibilidade.”28

Outro exemplo, é encontrado no livro “The art of Accompaniment, or A new and
well digested method to learn to perform the Trorought Basso on the Harpsichord wiht
Propriety and Elegance” de Francesco Geminiani2® (Geminiani, 1755), composto por
dois volumes, onde destaco o 42 paragrafo do prefacio (Fig. 15) e um paragrafo da 22
pagina referente ao exercicio numero 1 do capitulo “ Explanations to the Examples”
(Fig. 16):

The Art of Accompagniament confifts in difplaying Harmony, difpofing the Chords,
in a juft Diftribution of the Sounds whereof they confift, and in ordering them after a
Manner, that may give the Ear the Pleafure of a continued and -uninterrupted Melody.
This Obfervation, or rather Principle, is the Ground of my Method, which teaches
the Learner to draw from the Harmony, he holds under his Fingers, diverfified and
agreeable Singings. This Work will alfo be ufeful in leading the Leamer into the
Method of Compofing, for the Rules of Compofition do not differ from thofe of
Accompagniament: but the common Method of Accompagniament gives the Learner

| ™ Hint of the Courfe he is to take in Compofing,

Figura 15 - Quarto paragrafo do livro The art of Accompaniment, or A new and well digested
method to learn to perform the Thorough Bass on the Harpsichord wiht Propriety and Elegance
de Francesco Geminiani.

“A arte de acompanhar consiste em mostrar a Harmonia, revelando os acordes
segundo uma construgdo de sons e sequenciando-os de maneira a que deem uma sensagdo
de melodia ininterrupta. Esta observagdo ou principio, é a base do meu método, o qual
ensina o aprendiz a criar diversas e agraddveis cangdes, através da harmonia que
controla com os seus dedos. Este trabalho pode também ser titil para levar o aprendiz
até um método de composi¢cdo, pois as regras de composicdo ndo diferem muito das de
acompanhamento: O método de acompanhamento comum ndo ensina ao aprendiz o que
se aprende num curso de composigdo.” 30

X repeat here, what T have faid in moy Preface, that the Art of Accompagui t chicly con;
rendening the Sounds of the Harpfichord lafting, for frequent Interruptions of the Sound are infcomnfiiten
with true Meclody. ‘The Learner is therefore to obferve not to exhautt the Harmony all at once, thit'is
to fay, never to lay down all his Fingers at once upon the Keys, but to touch the feveral Notes wheireof
the Chords confift in Succeffion.

Figura 16 - Paragrafo referente ao exercicio nimero 1 do capitulo Explanations to the
Examples

28 Traducao livre do conteldo figurado em figura 14.

2 Francesco Geminiani nasceu em Italia no ano de 1687, foi compositor, tedrico e violonista. New Grove Dictionary of
Music and Musicians, traducao livre.

30 Traducao livre do conteldo figurado em figura 15.
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“Eu repito aqui o que referi no meu prefdcio, a Arte de acompanhar consiste
principalmente em interpretar continuamente os sons da Harmonia, para que a linha
melddica possa existir sem interrupgoes inconsistentes. Portanto o Aprendiz ndo deve
tocar a harmonia em “bloco” de cada vez, ou seja, ndo deve bloquear os dedos todos nas
teclas com um sé acorde, mas deve sim tocar vdrias notas que alimentem a sucessdo de
acordes.”31

Do segundo volume, no quarto paragrafo da introducao (Fig. 17) é citado:

It will perhaps be faid, that the following Examples are arbitrary Compofitions up-
on the Bafs; and it may be atked how this arbitrary Manner of accompanying can
agree with the Intention and Stile of all forts of Compofitions. Moreover a fine
Singer or Player, when he finds himfelf- accompanied in this Manner, will perhaps
complain that he is interrupted, and the Beauties of his Performance thereby obftured,
and deprived of their Effe&. To this I anfwer, That a good Accompanyer ought to
poflels the Faculty of playing all foits of Baffes, in different Manners; fo as to be able,
on proper Occafions, to enliven the Compofition, and delight the Singer or Player.
But ke is to exercife this Faculty with Judgment; Tafte, and Difcretion, agreeable
#gthe Stile of the Compofition, and the Manner and Intention of the Performer, If
an Accompanyer thinks of nothing elfe but the fatisfying his own Whim and Caprice,
he may perbaps be faid to play well, but will certainly be faid to accompany ill.

Figura 17 - Quarto paragrafo da introducao do livro The art of Accompaniment, or A new and
well digested method to learn to perform the Thorough Bass on the Harpsichord wiht Propriety
and Elegance, Volume Il

“E possivel que digam que os sequintes exemplos sdo meras composicées sobre uma
linha de baixo; e questionem como é que esta maneira de acompanhar, pode estar de
acordo com todos os estilos e composi¢cdes musicais. Contudo, um bom instrumentista ou
cantor, quando for acompanhado desta maneira talvez conteste que estd a ser
interrompido ou que as suas intengées musicais se tornam mais pobres e desprovidas do
seu efeito. Para estas situagées eu respondo que o bom Acompanhador deve possuir a
faculdade de tocar de maneiras diferentes todos os tipos de baixo; para deste modo, ser
capaz de avivar nos momentos certos as intengées dos solistas. Mas é necessdrio exercitar
esta atitude perante a miisica com ponderagdo, bom gosto e discrigdo, de acordo com o
estilo da musica e com as intengdes dos solistas. Se o acompanhador ndo reagir as
interagdes, com o estilo e com os solistas, e apenas tocar fechado para si proprio, talvez
seja falado com um bom instrumentista, mas certamente serd visto com um péssimo
acompanhador”.3?

3 Traducao livre do contelido figurado em figura 16.
32 Traducao livre do contelido figurado em figura 17.
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No quinto volume da obra A General History of the Science and Practice of Music de
John Hawkins33 (Hawkins, 1776, pp. 239, vol. 5) (Fig. 18), referencia-se aquando
Geminiani é convidado para tocar as suas sonatas para violino para o Rei George |, ele
sugere que seja Handel34 a acompanha-lo no cravo. Este facto indica que a maneira de
Geminiani abordar a técnica de acompanhamento seria também apreciada na pratica
de Handel.

“0 Barao comunicou de imediato ao Rei o prazer de Geminiani em obedecer a tdao
nobre pedido, que deu a entender o seu desejo de ser acompanhado pelo Sr. Handel ao
cravo. Os dois mestres foram notificados para se apresentares em St. James e

responderam as espectativas.”35

in it performed by the author. The Baron immediately communi-
cated the king’s pleafure to Geminiani, who, though he was gladly
difpofed to obey fuch a command, intimated to the Baron a wifh that
he might be accompanied on the harpfichord by Mr. Handel, which
being fignified to the king, both mafters had notice to attend at St.
James’s, and Geminiani acquitted himfelf in 2 manner worthy of the
expe&ations that had been formed of him.

Figura 18 - Excerto do livro A General History of the Science and Practice of Music de John
Hawkins

Figura 19 - The concert, por Jan van Bijlert, entre 1635 e1640.
(https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/3/3f/Jan_van_Bijlert_-_The_Concert_-
_WGA02183.jpg (Disponivel a 15.08.2018))

3 John Hawkins nasceu em 1719 em Inglaterra, foi historiador e antiquario. New Grove Dictionary of Music and
Musicians, traducao livre.

3 George Frideric Handel (1685 - 1759) foi um compositor Inglés (nascido na Alemanha), foi consistentemente
reconhecido como um dos maiores compositores de sua época e apés a sua morte reconhecido pela criacdo de orquestras
e obras orquestrais. Contribuiu para todos os géneros musicais atuais em seu tempo, tanto vocal quanto instrumental. New
Grove Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.

35 Traducao livre do conteldo figurado em figura 18.
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16.1 Instrumentos de Acompanhamento

Os instrumentos de acompanhamento usados durante o periodo barroco sao varios.
Desde um s6 instrumento como o alatde3¢ até aum pequeno grupo de cimara de varios
instrumentos de cordas (Fig. 31), flautas, alaudes e cravo.

No século XVIII o instrumento tipico para a realizagdo do baixo continuo é o cravo
e 0 0rgao suportados por uma linha de baixo melddica realizada por um contrabaixo
ou por um violoncelo (Fig. 4). Um instrumento de teclas por si s6 também é comum,
sobretudo quando existem partes obbligato para teclas, mas uma linha melddica de
baixo era suficiente para realizar o acompanhamento.

Segundo (Agazzari, 1607 ), de forma a compreender os instrumentos que realizam
o acompanhamento, podemos dividi-los em dois tipos: os instrumentos de estrutura
harmdnica e os instrumentos de ornamento.

Os instrumentos de estrutura harmoénica sdo os que suportam todo o agrupamento
de vozes ou de instrumentos, como é exemplo o 6rgao e o cravo. No caso de o
agrupamento ser pequeno ou de vozes solisticas, sdo indicados o alaude, a tiorba, a

arpa, etc.

Os instrumentos de ornamentagao sdo aqueles que em movimentos scherzando e
realizando o contraponto, conseguem produzir uma agradavel e sonora harmonia. E
exemplo, o alatude, a Tiorba, a Arpa, a Lira, a Espineta, o violino, a citara, Chitarrone,
etc.

Existem mais instrumentos além destes referidos e estes podem dividir-se em
instrumentos de sopro e outros em instrumentos de arco. (Agazzari, 1607 ) diz-nos que
os instrumentos de sopro nao sdao muito usados por que ndo eram bem tocados e o
timbre ndo funde bem com o timbre dos instrumentos de arco. Além disso alteram a
afinacdo o registo em que a voz humana pode cantar. No entanto, alguns destes
instrumentos de sopro usam-se quando o conjunto de musicos é muito grande. O
trombone tal como o contrabaixo, sdo utlizados em pequenos grupos em conjunto com
um 6rgdo pequeno de quatro pés.

Os dois grupos de instrumentos acima referidos, cumprem fun¢des diferentes e
devem ser executados de forma diferente. Em relacdo aos instrumentos de estrutura
harmoénica, devem ser tocados com grande pericia dando total atencdo as vozes. Se sdo
muitas vozes devem preencher muito e utilizar mais registos, se sdo poucas vozes
devem tocar menos notas, tocar poucas consonantes, tocar a musica o mais claramente
possivel, sem grandes passagens ou quebras. Devem ajudar com registos graves e
evitar ao maximo os registos agudos que sdo ocupados pelas vozes, normalmente por
sopranos e falsetes. E recomendado fugir o quanto possivel do registo em que soa o

% Instrumento da familia dos cordofones, corada dedilhada, feito em madeira, com origens no Médio Oriente e que
floresceu na Europa desde a idade média até ao século XVIII. New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.
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soprano e nao fazer diminui¢des com esta voz para nao correr o risco de a dobrar e
ofuscar a beleza desta voz ou a passagem mais aguda (ornamento) que um bom cantor
pode fazer. O melhor é tocar acorde compactos e num registo grave.

Por sua vez os instrumentos de ornamentag¢do, misturam-se com as linhas de voz e
devem ornamentar e embelezar estas vozes. Para isso devem tocar de forma diferente
dos instrumentos de estrutura. Uma vez que tocam sobre uma harmonia estabelecida,
devem possuir destreza em matéria contrapontistica e ornamentar, em funcdo do
instrumento, de forma a realgar a melodia.

Estes dois grupos de instrumentos diferem um do outro no sentido em que o
primeiro deve tocar segundo a linha de baixo que tem escrita e ndo precisa de grande
habilidade contrapontistica, mas o segundo grupo precisa, porque por cima da linha de
baixo, deve compor uma parte nova com diversas passagens contrapontistas.

Para quem toca alaude, o instrumento mais nobre de todos, deve tocar com muita
criatividade e diversidade, e ndo como alguns, que até tem uma grande destreza de
maos, fazem continuamente a harmonia do principio ao fim, o que muitas vezes fazem
0 mesmo que outros instrumentos, em que o resultado ndo é mais que uma grande
confusdo, uma coisa desagradavel e ingrata para quem ouve.

Devem entdo variar, ora acordes fortes, ora respostas doces; passagens longas ora
mais curtas; por vezes dobrar os registos, criar borddes, fazendo repeticées de forma a
criar pequenas fugas em diversos registos; introduzir vozes com trilos e acentuacdes
que complementem a musica e deleitem o publico. Tocar respeitosamente com os
outros, ndo atropelando, mas dando espacgo as outras vozes sobretudo se forem de
instrumentos semelhantes.

O violino requer passagens distintas, longas, rapidas e responder com fugas,
diversos tipos de acentos, gruppi, trilos...

O violone, como instrumento grave, deve tocar no registo grave e sustentar com a
sua doce ressonincia a harmonia das outras vozes.

Figura 20 - The  Concert, por  Gerrit van Honthorst em 1623.
(https://www.nga.gov/collection/art-object-page.163184.html (Disponivel a 15.08.218))
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17. O Contrabaixo

Existem varias ideias acerca da origem do Contrabaixo (Brun, 2000, p. 13). O
desenvolvimento do instrumento deriva de duas facetas da histéria da musica, a
evolucdo das caracteristicas da familia do violino e a evolucdo das caracteristicas da
orquestra.

Nos tempos modernos o principal papel do contrabaixo é a sua fun¢ao na orquestra
e como tal sofreu diferentes adaptacdes ao longo dos anos de forma a adaptar-se
timbricamente e tecnicamente as novas caracteristicas da musica. Ao fim de cerca de
trés seculos de evolugdo, o contrabaixo tem ganho caracteristicas tinicas que se afastam
do seu ponto de origem, o violino.

Devido as caracteristicas na construcdo dos instrumentos viola, violoncelo e
contrabaixo com uma formacgao interna semelhantes a um violino designam-se como
sendo da mesma familia. Com caracteristicas internas idénticas, todos apresentam um
timbre préoximo mas com registos de altura diferentes. Estes instrumentos come¢am a
ser construidos a partir do seculo XVI com inten¢do de possuirem um som mais forte e
sonoro em contraste com os instrumentos de arco mais usados na altura, a familia das
violas da gamba.

Este avancgo de design tecnoldgico permite aos instrumentos da familia do violino
aguentarem uma tensdo enorme exercida pelas cordas sem por em causa a ressonancia
do mesmo. Esta caracteristica deve-se sobretudo a distribuicdo equilibrada dessa
tensao por todo o instrumento, nomeadamente, do brago ao estandarte, entre os dois
tampos (frontal e traseiro) e sobretudo com a relagao entre a barra harmoénica e a alma.

17.1 Indicios do Violone

Em I[talia, (Planyavsky, 1998) diz-nos que o primeiro registo de instrumentos
grandes de corda surge em 1493 quando Dietrich Kamper37, descreve que um grupo
de Espanhdis que toca em Roma um conjunto de vihuelas quase tdo grandes como
pessoas.

Da mesma época, é de registar que, Isabella d'Este38 mandou chamar para sua casa
um grupo de instrumentos de cordas, aprendeu a tocar viola e em 1495, encomendou
um grupo de instrumentistas de cordas enquanto visitava Brescia3?. Em 1499, Afonso

37 Dietrich Kamper, “Studien zur intrumentalen Ensemblemusik des 16. Jahrhunderts in Italien” Analecta Musicologica
10 (1970) pagina 34

3 |sabella d'Este, nasce em Ferrara a 18 de maio de 1474 e morre em Mantua a 13 de fevereiro de 1539, foi uma das
lideres femininas da Renascenca italiana e figura cultural e politica de destaque. Wikipédia
(https://pt.wikipedia.org/wiki/lsabel_d%27Este (Disponivel a 15.08.2018))

3 Comuna Italiana. N.A.
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d’Este*? encomenda “cinco viole da archo” em Veneza e mais tarde, durante o seu
casamento com Lucrezia Borgia*l em 1502, toca uma peca para seis violas. Estes
acontecimentos sdo o indicio do inicio que a musica ndo era s6 realizada por
profissionais mas também por amadores.

Uma outra referéncia de um instrumento grave de arco acontece durante o
banquete dado por Ercole dEste 1142 a 24 de janeiro de 1529. Onde segundo
Woodfield*3, uma composicdo de ‘Alfonso della Viola’ foi apresentada em “cinque
viuole de arco e con uno rubecchino” com “una viuola chiamata la orchessa per
contrabass”.

Em Franga, os nomes dos instrumentos musicais durante os séculos XVI e XVII
diferem dos usados em Italia ou na Alemanha. A designac¢do Violone contrasta com a
designacdo francesa Violon. Jambe de Fer** diz que o “os italianos chamam Violon de
braccia ou Violone por que se segura com o brago”.

Figura 21 - Santa Cecilia a tocar
violone, por Domenichino em 1617.
(https://www.greatbassviol.com/icon
ography/zampieri1.jpg (Disponivel a
15.08.2018)

40 Afonso | dEste nasce a 21 de julho de 1476, morre a 31 de outubro de 1534, foi duque de Ferrara, senhor de Rovigo
e duque de Mddena e Régio. Wikipédia (https://pt.wikipedia.org/wiki/Afonso_l_d%27Este (Disponivel a 15.08.2018))

“ Lucrécia Borgia nasce em Subiaco a 18 de abril de 1480 e morre em Ferrara a 24 de junho de 1519, foi a filha
ilegitima de Rodrigo Borgia, importante personagem italiana do Renascimento, que viria a tornar-se o papa Alexandre VI.
Wikipédia (https://pt.wikipedia.org/wiki/Lucr%C3%A9cia_B%C3%B3rgia (Disponivel a15.08.2018))

“2 Ercole Il dEste nasce em 1508 e morre a 1559, tornou-se em 1534 duque de Ferrara, duque de Modena e Régio e
senhor de Rovigo, sucedendo o seu pai, Afonso | d'Este. Wikipédia
(https://pt.wikipedia.org/wiki/H%C3%A9rcules_II_d%27Este (Disponivel a 15.08.2018))

43 lan Woodfield é um musicologo Britanico nascido em 1951, conhecido por estudos acerca de musicos dos séculos
XVl e século XVIIl. New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.

4 Jambe de Fer, Philibert nasce em Champlitte, a 1515 e morre em Lyons a 1566, foi com compositor e escritor sobre
mUsica Frances. New Grove Dictionary of Music and Musicians, traducao livre.
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17.2 Desenvolvimento do Contrabaixo durante o século XVIl e
século XVIII

O uso do termo violone como um substantivo coletivo para violas aparece escrito
em Italia cerca do ano de 1500 (Brun, 2000, p. 1). Nesta altura, os paises de lingua
germanica designavam os instrumentos de cordas de Geigen (grof3 Geigen = violas;
Klein Geigen = violinos). Silvestro Ganassi (Ganassi, 1542) usa o termo violone como
sinonimo de viola da gamba e refere-se a outro instrumento quando acrescenta o sufixo
contrabasso.

Estas duas denominac¢des violone e contrab(b)sso sao usadas para designar o
instrumento contrabaixo até ao século XIX. Agostino Agazzari (Agazzari, 1607 , p. 9)
define o violone como um instrumento de arco de “dolce risonanza” que abrange os
registos graves “nelle corde grosse, tocando spesso il contrabassi”. Em 1619, Michael
Prantorius (Praetorius, 2004, pp. 153, cap.5,vol.3) descreve o contrabaixo da seguinte
forma:

“O tal BaPgeig ou violone, em que a resultante sonora resulta da sua afinagdo grave,
é, pela sua bela ressondncia muito importante para o suporte da harmonia das outras
vozes e deve ser tocado tanto quanto possivel nas cordas mais graves, como um
Contrabap, isto é ativando as cordas mais graves.”

Na mesma época, Adiano Banchieri (Banchieri, 1609, pp. 53,54) no livro
“Conclusioni nel suono dell'organo” demonstra as diferentes afinacoes
correspondentes aos instrumentos especificos, onde podemos observar que os
instrumentos que abrangem os registos mais graves, sdo:

Violone de gamba G1-C-F-A-d-g
Violone in Contrabasso D1-G1-C-E-A-d

Com estas designacdes, aparecem no Syntagma Musicum de Michael Praentorius
Livro II as gravuras V e VI (Fig. 22 e Fig. 23). Na gravura V encontramos a legenda

referente ao instrumento 1 “Grof3 Contra-Bas-Geig, Car grof3 Baf3-Viol”.

@odcomriy-orenud 1 Sod voltymime ruearn: FucTiont I Aok Otee Aot craxce ¢ ARG @Ugbll

Figura 22 - Gravura V do livro Syntagma Musicum de Michael Paentorius
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Na gravura VI (Fig. 23) o instrumento nimero 4 apresenta a legenda “Violone,
Contrabasso de gamba”.

L. Clavicymbel, foche Quart tieffer atf Chor-Thon. 3. O8av-Pofaun, 3. Bref Doppel Quint-Pommer. 4. Violone, Grof Viol de Gambg Bafs,

Figura 23 - Gravura VI do livro Syntagma Musicum de Michael Paentorius

Ao longo dos séculos estes instrumentos foram variando de designacdo entre:
Violone / double bass

Violone grande / Large double bass

Entre o século XVII e século XVIII observamos diferentes alteracdes no mesmo tipo
de instrumento. Estas alteracdes/transformacgdes ndao ocorrem de forma linear ao
longo do tempo, de forma que o Contrabaixo ainda é um instrumento em
desenvolvimento até ao século XIX, desde o violone de seis cordas com trastes e afinado
por quartas até ao instrumento contrabaixo de quatro ou cinco cordas afinado por

quartas e sem trastes.

Podemos observar o impacto desta evolugdo do instrumento quando no final do
século XVII Bartolomeo Bismantova no seu Compendio Musicale (Bismantova, 1677, pp.
118,119) usa as seguintes designa¢des como sindnimos: Contrabasso / Violone grande
/ Violone.

A designacao anteriormente referida por Michael Praetorius no inicio do século
XVII é usada no final do mesmo século por Gerog Muffat demonstrando a equivaléncia

entre os termos Violone e Contrabasso nesta época.
75



Ricardo Sousa

Desta forma podemos concluir que os instrumentos designados nesta época como
Contrabaixo e Violone possuem bastantes semelhancgas tais como: sdo instrumentos
com registo de uma tessitura grave, possuem uma afinacdo de quartas entre cordas, a
estrutura fisica é em “forma de gamba”, ambos se tocam em pé ou com o auxilio de um
banco alto, tém um pequeno espigdo e sobretudo possuem uma dimensao préxima ao
tamanho do ser humano.

As figuras 3, 10, 21 e 24-30 representam instrumentos de uma determinada época
e a maneira como eram tocados.

Figura 24 -Contrabaixo por Francolini em Figura 25 - Contrabaixo por Schemparth-
1560 (Milota, 2007). Buch em 1518 (Milota, 2007).
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vl

Figura 27 - Jost Amman, Drey Geiger do livro

Figura 26 - Violone retirado do livro . . ..
Gabinetto Armonico pieno d ‘instromenti de I(':_é/ agff;;tllf ggg)Beschrelbung Aller Stande auff Erden

Bonanni Filippo, pagina 101 (Buonanni, 1722)

Figura 28 -
Parte da pintura Rei
David cercado por
musicos, onde se vé
um Contrabaixo,

Memmingen,

Bavier), 1598

(https://i.pinimg.c Figura 29 - Violone de )
om/originals/b7/1c Tecc (Moravia), 1580 ~ Figura 30
/48/b71c48994692e (Planyavsky, 1998) Violone, Salzburg,
71fb7c7a015f8de05 1603,  (Planyavsky,
a1.jpg (Disponivel a 1998)

15.08.2018)
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17.3 Praticas Performativas do Contrabaixo Barroco

Contrariamente aos compositores que quando compdem nao conseguem adaptar
as suas composi¢cdes em relacdo aos espacos em que estas obras serdo interpretadas,
os contrabaixistas sao considerados mais eficazes nestas adaptagdes, porque
conhecendo a técnica e o resultado sonoro das diferentes maneiras de abordar o
instrumento conseguem ajustar diferentes parametros de acustica que facilmente
influenciam o equilibrio e volume de todo o ensemble instrumental (Brun, 2000).

Através desta consciéncia, a primeira tarefa de um Contrabaixista consiste em dar
as notas fundamentais, evidenciar os impulsos ritmicos e a pontuacao. Este processo
implica criar um peso maior nas mudangas de harmonia, dar menos importancia as
notas de passagem ou tocar uma parte simplificada que clarifique a harmonia. Petri
refere em 1782 a importancia da responsabilidade do contrabaixo manter uma
pulsacao estavel (Petri, 1782, p. 168):

“O instrumentista que toca Violone, como o seu instrumento é muito poderoso, ndo sé
tem que prestar atengdo ao tempo, porque se atrasa ou acelera gera maior confusdo do
que os outros, como tem que ter o controle das notas sustentadas nos andamentos Largo
e Adagio. Tem que controlar os ataques nos andamentos Andante e Allegro,
especialmente nas passagens agudas e sempre que claves agudas aparecem, ele deve ficar
em silencio e deixar o violoncelo tocar sozinho, até que surja novamente a clave de
baixo™*>

A maneira correta de interpretar uma linha de baixo continuo segundo os principios
desta época ja mais podera ser recuperada com exatiddo, uma vez que nao existe
nenhum método escrito que demonstre concretamente a forma de o fazer, ninguém
pode ter a certeza absoluta como realiza-lo durante uma performance. Embora existam
varias fontes de como realizar um continuo no teclado, sao raras as fontes que
demonstram a realizacao de uma linha de continuo por outros instrumentos graves.

Existem dois escritores que falam sobre aspetos fundamentais da pratica do baixo
continuo referindo-se ao Contrabaixo.

Michel Corrette pag.10 diz-nos que a parte de contrabaixo, pode derivar da raiz
harménica (nota fundamental) dos acordes escritos ou da execucdo das notas
importantes dos acordes. A segunda op¢do é melhor suportada pela boa razao de que
permite uma maior liberdade e variedade na interpretagao.

“E desnecessdrio procurar pela nota fundamental do acorde, a nota escrita na parte
do baixo continuo é suficiente e mais variada, do que as notas fundamentais da harmonia
que tornariam a progressdo harménica mais aborrecida. Sobre este assunto a opinido
dos contrabaixistas é dividida, uns percebem a importdncia de que se deve escrever uma

4 Traducao livre.
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parte especifica para eles para evitar uma cacofonia. Todos os contrabaixistas Italianos
poem em prdtica e bem, a ideia de tocar somente pela figuragdo do baixo continuo.” 46

Quantz (Quantz, 1752, p. 222 cap.7 sec.5 ) por sua vez tem um capitulo no seu
tratado dedicado a forma como o contrabaixo deve tocar:

§.1

“ A parte de contrabaixo é semelhante a parte da viola. Tal como a viola, muitas
pessoas ndo reconhecem o papel fundamental que estes instrumentos desempenham num
grupo grande de musica de camara. Ndo excluo que a maioria dos miuisicos que tocam
este instrumento, podem ndo ter o talento suficiente para se afirmarem munidos de
habilidade e vontade. E certo que mesmo que um contrabaixista ndo precise de grande
delicadeza e bom gosto musical, este precisa de conhecimentos de harmonia e ser rico em
conhecimentos musicais. Em grupos grandes e especialmente em orquestra, onde os
musicos nem sempre se conseguem ouvir uns aos outros, o contrabaixista em conjunto
com o violoncelista formam o ponto de equilibrio, mantendo o tempo correto.”

§2

“Para tocar este instrumento sdo necessdrias algumas caracteristicas (que
infelizmente poucos possuem). Muito depende de um bom instrumento mas depende
muito mais de quem o toca. Se o instrumento é muito grande ou estd montado com cordas
muito grossas, o timbre e a afinagdo ndo se distinguem e sdo impercetiveis para o ouvido.
0 mesmo acontece se o instrumentista ndo sabe utilizar o arco de forma apropriada”

§3

O instrumento funciona melhor se for de um tamanho moderado e se estiver montado
com quatro e ndo cinco cordas. A quinta corda para estar corretamente montada, tem
que ser mais fina do que a quarta corda, e consequentemente produz um timbre com
menos corpo. Este desequilibrio tanto é uma desvantagem para o contrabaixo como para
o violoncelo ou o violino quando estes estido montados com cinco cordas. E por isso que o
chamado violino alemdo com cinco ou seis cordas foi deixado de ser utilizado. Se num
grupo de miusica de conjunto hd necessidade de dois contrabaixos, o sequndo é melhor
que seja um pouco maior que o primeiro, assim, se o primeiro em algum registo perder

nn

defini¢cdo o segundo compensa com a sua “gravidade

6 Traducao livre.
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§4

“A auséncia de trastes no brago do instrumento é um grande obstdculo a definigdo do
som. Algumas pessoas consideram-nos desnecessdrios e até prejudiciais. Esta opinido é
facilmente refutdvel, pela quantidade de bons instrumentistas, que usam habilmente o
instrumento com trastes e conseguem produzir tudo o que hd de verdadeiro e
caracteristico deste instrumento. A necessidade deste tipo de instrumento ser tocado com
trastes para produzir um som definido é facilmente demonstrado. E um facto que uma
corda curta e fina, estritamente esticada, vibra mais rdpido e produz mais oscilagdes do
que uma corda grande e grossa. Se isto acontece, quando pressionamos uma corda
grossa, menos esticada do que uma fina, contra o brago do instrumento, esta vai ressaltar
contra a madeira, uma vez que o seu movimento de vibragdo é mais amplo. Este fenémeno
ndo sé impede uma boa vibragdo da corda, como produz um estranho ruido que impede
uma boa definicdo do som produzido. E verdade que num contrabaixo, o cavalete e a
pestana sdo mais altos do que num violoncelo para impedir que as cordas batam no brago,
mas quando se trata de uma corda pisada com os dedos o resultado mantém-se
insatisfatorio. Esta obstrugdo desaparece se existirem trastes, pois fazem com que as
cordas fiquem mais altas e possam vibrar livremente. O timbre assim produzido torna-se
mais natural e mais préximo da beleza timbrica que o instrumento pode alcangar. Outra
vantagem dos trastes é a maneira como as cordas (quando pisadas) podem parar o seu
movimento de oscilagdo de forma mais préxima ao que acontece com uma corda solta
tornando o timbre mais idéntico. Se for objetado que os trastes dificultam diferenciar bem
as notas alteradas, sustenidos e bemdis, pode-se argumentar que no contrabaixo nunca
vai ser tdo importante como num violoncelo, porque nos sons graves essa diferenca nunca
vai ser tao sentida como se sente nos instrumentos mais agudos.”

6§

“Para tocar contrabaixo é preciso ter um bom e confortdvel sistema de digitagdo, que
permita tocar em qualquer registo, mesmo que seja alto como o de um violoncelista, que
ndo impeca de tocar as partes melddicas sem as quebrar, especialmente as que sdo em
unissono, porque tém que ser tocadas por todos os instrumentos, inclusive pelo
contrabaixo, no registo exato em que aparecem escritas. Estas partes para contrabaixo
devem estar escritas numa tessitura acima daquela que o instrumento consegue produzir
e o instrumentista deve toca-las por inteiro uma oitava abaixo e evitar alternar de oitavas
de forma desajeitada. Estas passagens, raramente vdo acima da nota sol e alguns
instrumentistas conseqguem tocd-las de forma precisa.”

78§

“Se um instrumentista de contrabaixo encontrar passagens rdpidas e que seja
incapacitado de as tocar com definigcdo, ele pode s6 tocar a primeira, a terceira ou a
ultima de cada figura de semicolcheias ou de fusas. Em cada caso, deve determinar quais
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sdo as harmonias importantes da melodia de baixo. Excetuando estas passagens curtas
que alguns podem considerar muito rdpidas, os instrumentistas de contrabaixo ndo
devem omitir nada. Se algum tocar sé a primeira de um grupo de quatro colcheias sobre
a mesma nota, e ndo tocar a terceira, o que acontece as vezes, especialmente se estiverem
a acompanhar uma pega que ndo compuseram, eu hdo sei como é que se podem livrar de
ser acusados de preguiga ou maldade.”

8§

Em geral, a atitude de quem toca contrabaixo é mais seria do que a dos outros
instrumentos graves. A este ndo é pedido ornamentagdo elaborada, mas deve esforg¢ar-
se constantemente em dar enfase e peso ao que os outros tocam. Deve tocar em Piano e
em Forte nos tempos certos, marcar o tempo com precisdo, nem acelerar nem atrasar,
executar as suas notas com firmeza e clareza, deve controlar bem o arco para ndo
arranhar as cordas pois produz neste instrumento um efeito particularmente feio, pior
do que todos em os outros. E, se ele ouve que o estilo da musica é agora sério, agora alegre,
agora lisonjeira, melancdlica, e todos os géneros que forem possiveis, deve sempre tentar
esforcar-se para dar o seu préprio contributo a cada momento, e nunca tocar com
indiferenca o efeito que o resto da orquestra propée. Ele deve observar as pausas com
exatiddo especialmente em concertos, para que quando surgem os ritornello, ele possa
comegar Forte com enfase e no tempo certo, logo desde a primeira nota e ndo fazer como
alguns, que s6 reagem depois de passadas algumas notas. O contrabaixista deve ser
munido de outros conhecimentos que ndo sdo tratados neste capitulo, conhecimentos
estes, ligados a outros instrumentos e a regras de acompanhamento, que seriam intiteis
repetir aqui.”

Figura 31 - Parte da pintura The Court of August the Younger, Duke of
Braunschweig, The Viola da Gamba Consort at Court por Albert Freyse em 1645.
(https://pbs.twimg.com/media/Ct868C5VYAAXIif.jpg (Disponivel a 15.08.2018))
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17.4 A Arte de Simplificar

No decorrer do século XVIII a especificidade em tocar um instrumento, afastou os
instrumentistas do conhecimento tedrico de composic¢do, o que condicionou em muito
a habilidade dos contrabaixistas em interpretar e respeitar com légica as progressoes
harmdnicas.

O conhecimento inferior nas matérias de harmonia é evidente em alguns tratados
do século XVIII quando o foco, das tematicas para os intérpretes de instrumentos
graves, deixa de ser instruir diferentes formas de interpretar a progressdao das
harmonias e passa a ser sobre regras de simplificagdo de linhas de baixo.

Segundo Corrette, é necessario ter algum conhecimento de composi¢do para saber
identificar e interpretar somente as notas importantes de uma composicao, torna-se
mais pratico, do que tocar com ansia as passagens rapidas com muitas notas, que criam
incomodo para o grupo, especialmente quando se trata de varios contrabaixos (em
contrapartida, Correte diz que nos movimentos lentos todas as notas tém de ser
tocadas por parte dos baixos). Segundo o mesmo, os contrabaixistas devem contentar-
se em tocar as primeiras notas de cada grupo ou em movimentos mais rapidos a
primeira nota de cada tempo.

Com ideia semelhante, Quantz (Quantz, 1752, p. 226 cap.7 sec.5), diz que
excetuando passagens com muitas notas que devam ser tocadas num tempo muito
rapido, os contrabaixistas devem tocar todas as notas. No caso de incapacidade de o
fazerem, s6 devem tocar a primeira nota, a terceira ou a ultima de cada figura mesmo
que sejam semicolcheias ou fusas (Fig. 32). Contudo, avisa-os, que se for recorrente
tocar de forma simplificada, ndo é mais que uma atitude de preguica e até com alguma
malicia.

A pratica da simplificacdo levou a uma escrita especifica para contrabaixo, uma vez
que se tornava dificil conciliar as opinides de quais as notas importantes e os ritmos a
aplicar em simplificacdes, sobretudo quando em orquestra e com varios contrabaixos.

:
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Figura 32 - Tabela XIll do tratado de ‘Essai D'Une Methode Pour Apprendre A Jouer De La Flute
Traversiere’ de Joachim Quantz, representa 4 exemplos da pratica de simplificacdo da linha de

baixo. As figuras com as hastes para baixo representam uma possivel execucédo por parte de um
contrabaixista, no caso de ser incapacitado de tocar as passagens completas no tempo certo.
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Utilizacao de Ornamentos

A liberdade de ornamentagdo embora fosse livre, e deixada ao critério e ao bom
gosto dos intérpretes, nunca foi muito aceite quando realizada pelos instrumentistas
que realizavam o acompanhamento. De facto, havia a ideia de que um bom
acompanhador deveria ser capaz de somente apoiar as vozes importantes e de nao se
fazer sobressair.

Segundo a enciclopédia (Encyclopédiel776, p. 825) as linhas de baixo devem ser
realizadas de forma simples:

“12: A melhor linha de baixo é a mais simples;

29: Os ornamentos sé6 devem ser acrescentados quando as vozes mais agudas estdo
em silencio;

39: Os tons "Secos” geralmente produzem um mau efeito, devendo ser sustentados;

42: Esta parte (linha de baixo), deve ser a mais sustentada, ser predominante em
relagdo as outras, porque nada enfraquece tanto o efeito da musica como quando as vozes
agudas sobrepdem a linha do baixo e a tornam inaudivel.

Frequentemente as orquestras ndo eram dirigidas por maestros, ao contrabaixo era
exigido um maior rigor ritmico e suporte harménico, sendo a aplicagdo de ornamentos
prejudicial para a musica de conjunto.”

Segundo Quantz (Quantz, 1752) as notas ornamentadas ndo sao requeridas ao
contrabaixo, este deve somente dar énfase e peso consoante as restantes partes
musicais. Deste modo, o uso do contrabaixo implica uma execu¢ao mais séria do que os
restantes instrumentos de baixo.

Apenas em recitativos e em sonatas para violoncelo era considerado aceitavel a
adicdo de ornamentacdo, mas somente por parte de quem tivesse conhecimentos
profundos de composicdo, para nao correr o risco de adicionar notas que
comprometessem o caracter da musica.
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18. O arco

O Arco de contrabaixo foi evoluindo consoante os padrdes dos arcos dos
instrumentos da familia do violino. Longe de existir um padrao em relagdo ao
comprimento e a forma, os arcos eram desajeitados e grosseiros. A tensao existente nas
cerdas era obtida somente pela curva da vara (curva exterior/oposta ao tipo de curva
dos arcos modernos) e a crina era fixada diretamente nas extremidades da vara (Fig.
35), sem que existisse nenhum mecanismo para regular a tensao (Fig. 33) e sem
possibilidade de distribuir uniformemente as cerdas na ponta do arco.

Com a progressiva diminuicio da curva, a ponta do arco foi surgindo e
adicionalmente foi adaptado um taldo em forma de corno na parte inferior, que ajudava
a impedir que as cerdas tocassem na vara. Ocasionalmente era adicionado uma
pequena cunha que se pode assumir com um sistema primitivo que permitia “ajustar”
a tensao das cerdas.

Com o surgimento de taldes amoviveis passou a ser possivel ajustar a tensdo das
cerdas. Os primeiros taldes mdveis utilizavam um sistema de denti¢do, onde o taldo era
ajustado na vara por um mecanismo de dentes (serradura) que possibilitava regular a
tensdo, fixando o taldo num desses dentes (Fig. 36b). O desenvolvimento da crémaillere
ajudou a uma eficacia deste sistema pois ao anexar uma placa de metal dentada na
parte de traz do aro, esta permitia selecionar com melhor precisdo o ponto onde fixar
o talao.

b
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Figura 33 - Sistemas de regulacao
de tensao. a) - Tensao das cerdas
regulada pela curvatura da vara; b)
Sistema de denticdo "crémaillére; c)
Mecanismo de parafuso)

Segundo Fétis (Fétis, 1856), existem arcos com sistema de parafuso antes do século
XVIII (David D. Boyd afirma que o primeiro arco mais antigo que se consegue confirmar
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estar equipado com este sistema data de 169447), mas considera o criador do sistema
de parafuso Nicolas Pierre Tourte, um antigo relojoeiro, pai de Frangois Tourte
conhecido construtor de arcos francés. Frangois Tourte faz a aplicagdo deste sistema
nos seus arcos e estes passaram a permitir estender ou distender a tensao das cerdas
a gosto e com precisao. Francois Tourte é também responsavel pela aplicacdo do anel
junto ao taldo, que permite uniformizar a distribuicdo das cerdas e evita que a madeira
ceda com a tensao, e da lingua na parte de baixo do taldo que além de ser um elemento
decorativo protege o buraco onde as cerdas estdo seguras.

Os arcos de Francois Tourte sdo considerados os primeiros arcos modernos. Devido
a continua uniformizagdo das curvaturas passarem a ser convexas, alterando por
completo a propriedade do arco, tornam possivel, com facilidade sustentar o som do
principio ao fim e sem se notar mudangas de arcadas. Expressdo préoxima a musica do
século XIX.

Os arcos anteriores a Francois Tourte sdo mais dotados para articulacdo, com
timbres mais “elasticos”, uma dindmica semelhante a um som de um sino e sobretudo
possuem caracteristicas de som muito diferentes das arcadas para baixo e das arcadas
para cima.

Até ao século XVIII nos instrumentos de cordas eram usadas, indiferentemente,
duas formas de segurar o arco. Os instrumentos mais pequenos como o violino, a mao
que segura o arco era geralmente colocada com a palma da mao para baixo enquanto
que nos instrumentos mais largos usava-se a mao por baixo do arco (Fig. 34). No final
do século XVII os instrumentistas italianos de instrumentos graves comecam a aderir
a forma de pegar no arco com a palma da mao para baixo. Estes, dao inicio a uma
normativa que gradualmente se espalha pela Europa. Contudo durante muito tempo
continuam a existir registos de casos em diversos pontos onde é referida a utilizacdo
da forma de pegar antiga.

Uma maneira teérica de como utilizar o arco de contrabaixo é referida por Quantz
em 1752 no numero 5 do seu tratado Essai D'Une Methode Pour Apprendre A Jouer De
La Flute Traversiere (Quantz, 1752, p. 223 cap7 sec.5):

5§

“Neste instrumento o plano de movimento do arco deve ser cerca de seis dedos
acima do cavalete, deve ser muito curto e deve, se o tempo permitir afastar-se da corda,
para que esta, sendo grande e grossa, possa vibrar naturalmente. O arco deve mover-
se entre a parte mais baixa e o meio do arco, sempre com um puxdo e ndo deve ser
serrando para a frente e para tras, exceto quando as musicas sdo de caracter
melancdlico, em que a arcada deve continuar a ser curta mas com um ataque menos
intenso. A ponta do arco, excetuando em passagens em piano, tem pouco efeito. Para
acentuar uma nota em particular, o arco deve mover-se da esquerda para a direita,

“7 Boyden, 1965
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porque a arcada tem mais forca e assim da mais enfase. As arcadas curtas acima
referidas s6 se aplicam as notas com caracteres vivos e pomposos, nao se aplicam as
notas longas como seminimas e minimas nem a notas que merecem um enfase especial.
As notas com ligadura também nio se aplicam, devem exprimir um caracter lisonjeiro
e melancélico. A estas notas o contrabaixista deve exprimir com o mesmo estilo e
sustentacdo como um violoncelista.”

Figura 34 - Parte do quadro Santa Cecilia a tocar violone, por
Domenichino em 1617, - Arco tocado com a palma da mao virada
para cima.
(https://www.greatbassviol.com/iconography/zampieri1.jpg
(Disponivel a 15.08.2018)

_—

Figura 175 - Arco sem talao. (https://www.earlyviolin.com/english/bows/
Disponivel a 15.08.2018)

Figuras 36 (a) e (b) - Arco de Violino/Viola de madeira de fagos, Alemanha cerca de 1790-
1820. (http://docplayer.net/docs-images/70/62503612/images/4-0.jpg (Disponivel a
15.08.2018))
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19. Conclusoes

Essencialmente este trabalho permitiu reunir um conjunto de informagdo
pertinente para quem pretende iniciar uma abordagem de contexto pratico e
pedagogico da musica antiga.

Aspetos historicos, como as caracteristicas da musica antiga, a sua evolucao ao
longo dos séculos XVI, XVII e XVIII nas varias regides da europa, foram estudados.

Aspetos técnico/tedricos, como o baixo continuo, o contrabaixo e a sua evolucao, o
seu contexto em praticas performativas, a evolucdo do arco, foram areas em que se
adquiriram e aprofundaram conhecimentos importantes quer do ponto de vista
performativo quer do ponto de vista pedagoégico.

\

Constatamos que areferéncia a “autenticidade” das interpretacdes de musica antiga
é um conceito relativo e gerador de muitos equivocos. Ndo existe nenhuma obra
didatica destes periodos que se possa considerar como fonte de todas as informacdes
necessarias para uma interpretacao fidedigna do passado. Devemos, pois, procurar ler
e compreender a maior diversidade possivel de autores e tratados (estes, ou foram
escritos para ndo perdurarem no esquecimento ou para introduzir algo de novo),
perceber as suas contradicoes de épocas e culturas diferentes e construir a nossa
interpretacdao o mais viva possivel em concordancia ideologica com o sentido que a
musica exercia nos compositores da época e a quem esta era destinada.

Verificamos que em termos praticos, quando deparados com uma partitura de
musica antiga, é impossivel que alguém afirme com certeza absoluta como esta musica
deve ser decifrada ou como deve proceder aos seus detalhes durante a execug¢do. A
notacdo nao é absoluta e todas as possibilidades formuladas devem emergir de um
contexto de época, das caracteristicas do autor no periodo especifico em que escreveu
a peca, e na procura da forma “natural” (# facil) de a musica fluir.

No conjunto de varios tratados existem pontos de contradi¢do, mas existem
também regras comuns que nos ajudam a encontrar o sentido desta musica, como por
exemplo: “Toda a dissonancia deve ser acentuada e ligada a sua resolucao que deve
terminar com o som a perder-se.”

Concluimos que a concecao da articulagdo é igualmente determinante (tal como a
notacdo) para a execucdo da musica desta época, uma vez que quase toda ela é
orientada pela linguagem. A perce¢do de hierarquia presente em todo o tipo de
sistemas (social, politico..) representa um ponto-chave no entendimento da
articulacdo, uma vez que esta se estratifica em graus de importancia diferentes: em
tempos fortes e fracos, na harmonia, no ritmo e no sentido das frases melddicas.
Conseguir decifrar e recriar estas hierarquias numa determinada pe¢a de musica
antiga criam um resultado sonoro de uma luminosidade que torna prazeroso o sentir
e permite ouvir a riqueza exuberante da musica desta época.
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Observamos que o tempo determinado para executar uma peca deste periodo é
talvez uma das variaveis mais dificeis de determinar. Uma vez que a notacdo (relativa
ao tempo) existente ndo € precisa e nos conecta mais com o caracter da obra, devemos
considerar outros fatores. O tempo de execugdo é condicionado/determinado pela
acustica do espaco onde a obra é apresentada de forma a encontrar a clareza da musica.
E mais do que encontrar o tempo exato da obra devemos procurar o tempo adequado
a interpretacao.

Para esta época, é uma suposicdo normal e fidvel que se confiasse no tato e na
invencdo dos musicos para realizarem, mais ou menos através de improvisacdo, uma
harmonizacdo adequada de acompanhamento através de uma linha de baixo. Estas
linhas de baixo continuo apresentam indica¢des de harmonia mas ndo sdao completas,
exigindo que quem as realizasse, obrigatoriamente, possuisse no¢des de composicdo
para saber adequar as realiza¢des aos contextos musicais.

Relativamente ao instrumento contrabaixo e a sua origem, destaca-se a referéncia
da sua terminologia desde o inicio do século XVI. A sua designacao, dependendo da
época e regido apresenta-se quase sempre a par do termo violone. Das diversas fontes
com termos isolados, violone ou contrabaixo, ou com os dois em simultianeo, referem-
se a instrumentos que produzem sons graves, com uma forma idéntica a dos
instrumentos da familia da viola da gamba, possuem uma afinagdo por quartas, sao
tocados em pé ou com o auxilio de um banco alto, tém um pequeno espigao e uma
dimensao proxima de um ser humano.

Sendo um instrumento melddico, na pratica de acompanhamento era comum em
diferentes formagdes, sendo seguramente requisitado quando se tratava de pequenos
ensambles ou orquestras. Nestes contextos desempenha essencialmente um papel de
juncao de todo o grupo, o ritmo e a articulacdo adequada é o pilar desta unido sendo
que a capacidade de determinar e manter o tempo bem como a no¢do harmdnica que
lhe permite valorizar ou nao as notas “importantes” compdem as caracteristicas
essenciais para a pratica do instrumento.

Para um dominio da articulagdo é muito mais pratico a utilizacdo de um arco que
permita regular a tensao das cerdas, deste modo e atuando este sobre cordas de tripa,
é funcional a adaptacdo a ligeiras modificacdes naturais que estes materiais sofrem
como por exemplo com a humidade ou a temperatura.

O universo da musica antiga é enorme e existem bastantes fontes preservadas e
certamente mais para descobrir sobre a pratica e o entendimento desta musica. De
tudo o que esta disponivel nos dias de hoje, muito pouco esta traduzido em portugués
e muitos dos documentos a que temos acesso, apenas se encontram disponiveis na sua
lingua original e em formato digital. As obras consultadas para a execuc¢do deste
trabalho representam uma parte infinitamente pequena para uma abordagem sobre o
tema. De forma a que possa contribuir para um futuro desenvolvimento desta area,
apresentamos uma lista de obras que referem mais aspetos interessantes sobre o estilo
e a pratica performativa da musica do periodo do século XVI ao século XVIII:
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] “Libro de Musica de Vihuela de mano” de Luis Milan (1536)

. “Trattado de Glosas” de Diego Ortiz (1553)

= "Il quinto libro de madrigali” de Cladio Monteverdi (1605)

. “L'Armonico Pratico al Cimbalo” de Francesco Gasparini (1722)

= “Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen” de Carl

Philipp Emanuel Bach (1753)

Por ultimo € de referir que este trabalho foi da maior importancia para o nosso
desenvolvimento pessoal permitindo-nos identificar e conhecer autores e obras com
diferentes perspetivas em relagdo a musica antiga, tornando possivel a transmissao e
o ensino de alguns aspetos tedricos e de exemplos concretos. Permitiu ainda uma
proximidade sobre a origem do instrumento Contrabaixo construindo uma ponte de
comparagdo com a visdo do instrumento moderno bem como a sua utilizagdo em outras
épocas. A nivel performativo, o contributo foi fulcral pela constru¢do de uma nova
forma de pensar e da atitude a explorar em performances de musica de conjunto,
compreendendo melhor a funcdo do instrumento e do quanto pode contribuir para
uma boa interagdo entre todos.

A nivel pedagoégico, o trabalho contribuiu para desenvolver uma maior consciéncia
de varias matérias que permitem uma maior seguranca na transmissdo de
determinados conhecimentos técnicos ou tedricos e uma maior capacidade de
estimular qualquer individuo a uma procura por interesse sobre o universo da musica
antiga e a pratica do contrabaixo segundo uma perspetiva barroca.

Constato igualmente que a procura de uma atitude para uma execucdo de
performances de musica antiga, contribuiu para melhorar a abordagem ao contrabaixo
moderno, pois toda a tentativa de realizar movimentos relaxados e naturais para uma
boa resposta do instrumento, ajudam a libertar uma parte mental ligada a tensao fisica
e permitem uma maior disponibilidade para a interagdo com os sons que nos rodeiam.

O interesse em recriar musica do passado ndo trata de sobrevaloriza-la ou
desvalorizar a musica do presente, mas sim de dar a oportunidade a que quem vive nos
dias de hoje possa ouvir tanto a musica do presente como ter consciéncia daquela que
ja foi feita anteriormente.
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