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EPIGRAFE

“Classifications have a world of their own," he continued. "After you begin
to classify anything, the classification becomes alive, and it rules you. But
since classifications never started as energy-giving affairs, they always
remain like dead logs. They are not trees; they are merely logs.”

As classificagdes pertencem a mundos que lhes sao proprios. Quando
comegas a classificar qualquer coisa, a classificacao torna-se viva e acaba
por te dominar. Mas como as classificacbes nunca comegam como
eventos que geram energia, permanecem sempre aridos registos. Nao
sd0 arvores, mas apenas cepos.

(Carlos Castaneda O Jado ativo do infinito)
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RESUMO

A tese tem o objetivo de dar os fundamentos para uma interpretacao atual,
no piano moderno, das sonatas de Domenico Scarlatti contidas nas colecoes
portuguesas: Essercizi per gravicembalo, Manuscrito P-Cug MM 58,10 da
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra e Manuscrito F. C. R. 194. 1 da
Biblioteca Nacional de Portugal, originalmente compostas para os instrumentos de

tecla da época.

Apresenta uma nova edicao critica destas sonatas, em notacao moderna e
com dedilhagcdo, que tem como base a andlise formal e harmonico-estrutural,
incluindo os aspetos organoldgicos, de ornamentacao, andamento, ritmo,
fraseado, articulagao, dedilhagao, dinamica e uso do pedal das mesmas sonatas,
o estudo comparativo de todas as fontes existentes, assim como uma analise das

diversas gravacgoes disponiveis.

Do mesmo modo, o compositor e a sua obra, com especial relevo para as
sonatas, encontram-se historicamente contextualizados, pois a compreensao das
suas intencdes, da pratica da época e das suas convencdes de interpretacao

devem ser aliadas a criatividade do intérprete.
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The Interpretation of Domenico Scarlatti’s Keyboard Sonatas on the Modern
Piano. A Critical Edition of “Coimbra Manuscript P-Cug MM 58,10”, “Esssercizi per
Gravicembalo (1738)” e “Manuscript F. C. R. 194.1 Of Biblioteca Nacional de Portugal”.

ABSTRACT

The purpose of the thesis is to provide the basis for a modern interpretation
on the modern piano of Domenico Scarlatti's sonatas included in the Portuguese
collections, Essercizi per gravicembalo of Biblioteca Nacional de Portugal, Coimbra
Manuscript n. 58 P-Cug MM 58,10 and the Portuguese F. C. R. Manuscript 194. 1
of Biblioteca Nacional de Portugal which were originally composed for the

keyboard instruments of the time.

A new critical edition of these sonatas is presented, with modern notation
and fingering, based on a formal, structural and harmonic analysis, including some
aspects regarding organology ornamentation, tempo, rhythm, phrasing,
articulation, fingering, dynamics and the use of the pedal, a comparative study of

all existing sources as well as an analysis of various recordings available.

The composer and his work are also historically contextualized with special
focus on the sonatas, because a comprehension of his intentions and the
performance practices of his time should be associated to the creativity of the

interpreter.
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INTRODUCAO

A tese fundamenta a interpretacao, no piano moderno, das sonatas de

Domenico Scarlatti (1685-1757) contidas nas trés colecdes portuguesas.

Dada a impossibilidade de realizar um estudo da obra integral para
instrumentos de tecla do compositor napolitano, na qual existem mais de 560
sonatas, servem de base a esta pesquisa as trés colegoes ligadas a vida musical
portuguesa: os Essercizi per gravicembalo (1738) da Biblioteca Nacional de
Portugal, dedicados ao Rei D. Joao V de Portugal; o Manuscrito P-Cug MM 58,10
da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, e o Manuscrito F. C. R. 194. 1
da Biblioteca Nacional de Portugal, chamado Libro di Tocate per Cembalo. A
escolha destes manuscritos oferece ao mesmo tempo um panorama rico de

estilos, variado e abrangente.

A primeira colecao foi publicada em Londres, estando hoje conservada na
British Library, e contém trinta sonatas; o segundo manuscrito encontra-se na
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra e possui quatro sonatas; o ultimo
manuscrito pertence a colecao do Conde do Redondo e esta hoje conservado no
Departamento de Musica da Biblioteca Nacional de Portugal, em Lisboa, e abrange
sessenta e uma sonatas. O total das trés colecoes (noventa e cinco sonatas)
representa aproximadamente vinte por cento da totalidade das obras deste género

compostas por Scarlatti.

Consultaram-se as varias fontes existentes e as edicdes modernas de Longo
(Ricordi), Emilia Fadini (Ricordi), Kirkpatrick (Schirmer) e Kenneth Gilbert (Heugel),
incluindo os seus prefacios, e alguns escritos didaticos. Foi consultado também o
trabalho mais exaustivo, pormenorizado e atualizado sobre as fontes existentes,

realizado no Catalogo online por Christopher Hail (2007-2012).

A edicao de Longo (1906-1910) apresenta ao intérprete algumas
ambiguidades. Tal como Longo, os revisores das sonatas de Domenico Scarlatti
do século passado escreveram com extrema precisao as suas proprias intencoes
interpretativas na partitura. Desta forma, forneceram modelos de interpretacao para
orientar o executante. O texto de Longo é enriquecido com indicacoes Uteis

(dinamica, agogica, fraseado, realizagdo dos ornamentos, algumas vezes
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duplicacao de oitava na mao esquerda) mas que, ao mesmo tempo, se tornam
coercivas, pois condicionam a fantasia e a criatividade do intérprete, para além de
criarem ambiguidade entre a sugestao do revisor e a fonte. De facto, na revisao de
A. Longo, ndo se compreende o que foi acrescentado pelo revisor e o que

pertence a fonte.

O trabalho de Kirkpatrick € o mais abrangente e completo sobre o autor;
repleto de informacdes nao s6 acerca da vida e afazeres do compositor mas
sobretudo sobre a analise formal e harmodnico-estrutural das sonatas (anatomia),
tratada de forma exaustiva. A metodologia é conduzida de forma rigorosa e
pormenorizada. Kirkpatrick trata também o aspeto da cronologia das sonatas e
chega a conclusao que a ordem e a data das cdpias manuscritas de Veneza
correspondem de perto com a efetiva atividade de Scarlatti e com a data de

Composicao.

Emilia Fadini, publicou o primeiro de dez volumes da sua edicao critica em
1978, mas esta permanece incompleta. Chama a atencdo para as questbes
textuais, nomeadamente para o problema das fontes manuscritas e das alteracbes
a fonte inseridas por Longo, ja referidas anteriormente. Esta é alias a razao que
apresenta para justificar a necessidade da sua edicdo que inclui um estudo
comparado das fontes manuscritas e impressas: “Questa edizione critica di tutte le
sonate di Domenico Scarlatti trova giustificazione nell’esigenza di offrire agli

esecutori ed agli studiosi un testo filologicamente fedele (...)” (Fadini, 1984, VII).

A primeira edicao critica completa de todas as sonatas de Scarlatti € a de
Kenneth Gilbert, cujo volume inicial apareceu em 1983. Este autor justifica a sua
edicao como uma exigéncia por parte de intépretes e musicélogos, depois dos
estudos exaustivos de Kirkpatrick e também de Shevellof, cujo artigo na
enciclopédia The New Grove (1980) desfez muitos dos mitos que rodeavam o

compositor.

As linhas de orientagao deste trabalho resultam, assim, de estudos tedricos
e praticos sobre o0s aspetos organologicos e interpretativos, dos géneros, dos
estilos e das carateristicas encontradas na obra e na expressao de originalidade de

Scarlatti, a partir das trés colecoes acima mencionadas.
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A adaptacao deste repertério setecentista ao piano moderno exige um
estudo minucioso e profundo da pratica interpretativa do século XVIII, incluindo
uma analise formal, harmonico-estrutural e estilistica aprofundando os aspetos da
ornamentacao, andamento, ritmo, fraseado, articulacdo, dedilhacao, dinamica e
uso do pedal. Estes sao os aspetos mais importantes ligados a adaptagao deste

repertério ao piano moderno.

Embora a fantasia, o gosto pessoal e instintivo sejam fatores fundamentais
na execucao, a primeira tarefa € compreender a complexa relagao entre o texto e a
retorica, entre a musica e os afeitos, para chegar a uma escolha interpretativa que
tenha em consideracao as diferencas timbricas, de articulacao e da agdgica na

adaptacao ao piano moderno.

4

O objetivo da tese € o de apresentar uma edicao critica, em notacao
moderna, das noventa e cinco sonatas contidas nas trés colecbes portuguesas
Essercizi per gravicembalo (1738) da Biblioteca Nacional de Portugal, Manuscrito
P-Cug MM 58, 10 da Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra e Manuscrito
F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal. A edicao critica apresentada, fiel
as fontes portuguesas consultadas, esta dividida em trés volumes e tem, como

Unico acréscimo, a dedilhacao.

A necessidade desta edicao critica nasceu do facto de os intérpretes nem
sempre terem a oportunidade de consultar uma cdpia manuscrita e portanto nao
poderem fazer uma comparacao entre a fonte manuscrita e as partituras existentes
no mercado, por vezes incompletas e infiéis as fontes. Temos o exemplo das
edicoes publicadas pela Dover ou pela Ricordi, cuja revisao € de Alessandro
Longo, que, como ja referimos, modificou e acrescentou elementos que nao
pertenciam a fonte manuscrita e que podem induzir a ambiguidades na execucao.
Uma edicao facsimilada poderia ser de dificil compreensao, dado que implica

possuir conhecimentos filolégicos de notacao musical da época.

A edicao critica apresenta um texto filologicamente fiel as fontes manuscritas
portuguesas e acrescenta, nas notas criticas, em notacao moderna, as diferencas
existentes entre todas as fontes manuscritas: as de Parma, Veneza, Munster,
Viena, Londres, Madrid, Cambridge, assim como as publicacdes posteriores, ja do
século dezoito.
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Apresenta também um elenco pormenorizado de todas as fontes
consultadas, util para a comparacao com as trés fontes manuscritas portuguesas

editadas em notacdo moderna.

Outro dos objetivos é oferecer ao pianista moderno informacgdes culturais e
metodoldgicas que possam determinar escolhas interpretativas conscientes e
auténomas, assim como uma edicdo moderna e filolégica dos manuscritos

portugueses de Domenico Scarlatti.
Esta edicao tenta responder as seguintes questoes:

a) Quais sao os fundamentos da interpretacao moderna de Scarlatti?

b) Como conciliar a interpretacdo da musica barroca com o gosto
musical dos nossos dias?

c) Como aproximar uma interpretacao atual, no piano moderno, de
obras compostas para outros instrumentos de tecla,
nomeadamente o cravo, clavicérdio e piano de martelos?

d) Como adaptar as sonatas de Scarlatti ao piano moderno?

A metodologia utilizada abrange estudos de natureza histérico-cientifica e

estudos de natureza interpretativa, e foi estruturada pela seguinte ordem:

1. Contextualizacdo do compositor e das sonatas
Estudo organoldgico

Anadlise

Consulta das fontes

Consulta dos tratados

Consulta das partituras

N o o~ 0D

Analise comparada das gravacdes

O resultado € uma edicao critica das noventa e cinco sonatas contidas nas
trés colecbes portuguesas Essercizi per gravicembalo (1738) da Biblioteca
Nacional de Portugal, Manuscrito P-Cug MM 58, 10 da Biblioteca Geral da
Universidade de Coimbra e Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de
Portugal, que difere das edicdes criticas anteriores por acrescentar a dedilhacao e
apresentar, nas notas criticas, as diferencas existentes entre todas as fontes

manuscritas, em notacao moderna.
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A tese tem uma divisdo tripartida, contemplando o estudo historico-
cientifico, interpretativo e editorial. Assim, a tese esta estruturada da seguinte
forma: a primeira parte, historico-cientifica, estuda as principais etapas biograficas
do autor, nomeadamente o periodo italiano, portugués e espanhol; de seguida, é
desenvolvido o estudo dos aspetos historico-organoldgicos dos instrumentos de
tecla presentes nas cortes portugueses e espanholas, nomeadamente cravo, o
clavicordio e o pianoforte. Na segunda parte, da interpretacao, trata-se da
execucao das sonatas no piano moderno, dando particular relevo a ornamentacao,
ao fraseado, a dedilhacao, ao uso do pedal e a escolha dos andamentos. Trata-se
também da analise da estrutura musical das sonatas, da andlise formal, harmonica,
sintatica e estilistica; do estudo comparado e analise da interpretacdo com base
em gravacoes de intérpretes de renome internacional executadas quer no cravo,
como no pianoforte e piano moderno. Na comparacao, sao evidenciados alguns
aspetos da pratica interpretativa, nomeadamente a ornamentacao, o fraseado, o
uso do pedal, a escolha do andamento e agogica, tendo em consideracao as

caracteristicas individuais dos executantes.

O capitulo | descreve, de forma sintética, as etapas da vida, profissao e
influéncias que o compositor teve na sua estada em Italia, em Portugal e em
Espanha. Baseia-se nos trabalhos de R. Kirkpatrick (1984), A. Bassi (1985), M.
Boyd (1986), G. Pestelli (1967), R. Pagano (1985) e nos mais recentes trabalhos de
G. Doderer (1991-1993, 2007), J. P. d’Alvarenga (1998), M. C. de Brito (1989-1997)
J. M. Pedrosa Cardoso (2006).

No capitulo Il, aprofunda-se a contextualizacdo e caracterizagao das trés
colecOes objeto de estudo. Baseia-se nos mais recentes trabalhos de investigacao
de J. M. Pedrosa Cardoso (2006) G. Doderer (1991-1993, 2007), D’Alvarenga
(1998), R. Kirkpatrick (1984), M. S. Kastner (1992), entre outros.

O capitulo Ill, o contexto organolégico, contém informacdes pormenorizadas
sobre a tipologia dos instrumentos de tecla italianos, portugueses e espanhdis e
0s seus construtores. Baseia-se no estudo dos autores K. de Pascual (1985), L.
Cervelli (1994), D. Sutherland (1995, 2000 e 2001), S. Pollens (1984 e 1995), M.
Cole (1998), L. Morales (2003), G. Doderer (2002, 2006-2007), J.H. Van der Meer
(1987, 1992, 1997), G. Doderer e J.H Van Der Meer (2005), D. Wraight (2006) e J.
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Ogeil (2008), entre outros. As informacgdes contidas neste capitulo podem servir de
base a todos os que queiram aprofundar um estudo estilistico e interpretativo quer
no piano moderno, quer nos instrumentos de tecla da época. O aspeto
organolégico abre o caminho para uma melhor compreensao do significado
histérico de uma época importante para o desenvolvimento da musica

instrumental.

No capitulo IV, sobre a interpretacao, sao discutidas e comparadas opinides
contrastantes de varios estudiosos sobre este assunto, nomeadamente as de P.
Walls (2002) e R. Taruskin (1990-1992).

Este estudo comparado pretende evidenciar que a compreensao das
intencdes do compositor, da pratica da interpretacao da época e das convencoes
de interpretacao deve ser aliada a criatividade do intérprete. Francesco Geminiani
no seu livro afirma: O executante fara justica ao compositor, se enquanto a sua
imaginacgao estiver quente e brilhante, vazar na sua execugdo o mesmo espirito

exaltado!”.

O mito da autenticidade, tao profundamente debatido nos Ultimos vinte
anos, ja foi resolvido de certa forma através do reconhecimento e validagao de
varias praticas e escolas de interpretacdo. Wanda Landowska (1909), nos anos
trinta do século passado, afirmou que, em nenhum momento, no decorrer do seu
trabalho, tentou reproduzir exatamente o que os velhos mestres faziam. Pelo

contrario, estuda, faz um escrutinio, ama e recria.

No capitulo V, realizou-se, em primeiro lugar, uma analise sintatica da
sonata K. 1 e, de seguida, um estudo comparado da mesma sonata interpretada
por varios musicos de fama internacional. As interpretacoes sao de I. Pogorelich,
M. Pletnev e D. Tomsic, no piano moderno; A. Planés, no pianoforte; e O. Dantone
e S. Ross no cravo. Foi comparada a duracao, ou seja, a diferencia de andamento,
a escolha metrondmica, a resolucao dos ornamentos, a escolha timbrica, o0 uso do

pedal, a dinamica e o fraseado.

! Geminiani (1749) “(...) Ser um bom intérprete ndo consiste em tocar frequentemente as
passagens [favoritas], mas expressar com veeméncia e delicadeza as intengées do compositor.”
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No capitulo VI, encontra-se uma andlise da estrutura das sonatas do ponto
de vista quer da organizacao tematica e tonal, quer da analise harmonico-estrutural
e estilistica. Este estudo baseia-se nos trabalhos realizados por Genstenberg
(1933), M. Bogianckino (1956), R. Benton (1952), Basso (1957 e 1966), H. Keller,
(1958), G. Pestelli, (1967), J. L. Sheveloff (1970, 1985, 1986), Unger J. Dale (1976),
R. Kikpatrick (1984), C. Schachter (1987 e 1998), Sutcliffe (2003 e 2008), C. Willis
(2007 e 2008), E. Fadini (2008), T. Decker (2008) e J. Ogeil, (2008).

Examinam-se as propriedades estilisticas e formais das sonatas extraidas
do MS 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal®, de acordo com os conceitos
desenvolvidos por esses autores, 0 que é vital para compreender a posicao

historica de Scarlatti.

O capitulo expde as opinides divergentes de varios estudiosos sobre a
finalidade dos Essercizi per gravicembalo, tentando conhecer o nivel e o tipo de
dificuldades técnicas com que nos confrontamos na execugcao das sonatas no
piano moderno. Elabora uma classificacdo e comparacado do estilo de algumas
sonatas com o de outros compositores contemporaneos de Scarlatti e com alguns

géneros como a allemanda, a corrente e a toccata cromatica.

O capitulo aprofunda, de seguida, o aspeto da teatralidade que caracteriza
o estilo hibrido de algumas das sonatas e a vocacao teatral do compositor.
Aprofunda-se ainda a analise do ponto de vista harmonico-estrutural de algumas

sonatas®, segundo o modelo de Kirkpatrick.

A tese apresenta, finalmente, em trés anexos correspondentes aos trés
manuscritos, uma edicao critica das noventa e cinco sonatas contidas nas trés
colecdes portuguesas Essercizi per gravicembalo (1738) da Biblioteca Nacional de
Portugal, Manuscrito P-Cug MM 58, 10 da Biblioteca Geral da Universidade de

Coimbra e Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal.

2 K.43, K.44, K53, K.54, K.55, K.96, K98, K.101, K.103, K.104, K.112, K.118, K.124, K.135.
3 K.43, K.44, K53, K.54, K55, K.96, K98, K.101, K.103, K.104, K.112, K. 118, K.124, K.135.
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. O contexto historico.

.1.  Introducao.

Este capitulo descreve, de forma sintética, as etapas da vida, profissao e
influéncias que Domenico Scarlatti teve nas suas estadas em ltalia, em Portugal e
em Espanha, baseando-se nos estudos mais importantes sobre a obra de D.

Scarlatti.

.2. Infancia e adolescéncia de Domenico Scarlatti (1685-1705).
1.2.1. A influéncia do pai e de Girolamo Frescobaldi.

Giuseppe Domenico Scarlatti nasceu em Napoles, no dia 26 de Outubro de
1685, filho de Alessandro Scarlatti e de Antonia Anzalone. Sexto de dez filhos,
cresceu no seio de uma familia de musicos. No mesmo ano, nasceram dois outros
musicos importantes: Johann Sebastian Bach e Georg Friedrich Haendel. Este
periodo, muito importante para a histéria musical da Europa, foi marcado pelo

melodrama italiano, quer na sua vertente de opera seria, quer de opera buffa.

Nada sabemos das aventuras, paixdes ou intrigas amorosas de Domenico
até ao seu casamento, aos quarenta anos de idade. A sua atividade consistiu
sobretudo no desempenho de diversos cargos particulares, nunca se tendo
apresentado ao publico operatico, exceto em duas ocasides, em Roma. O seu
quotidiano parece ter sido tranquilo e reservado e € também provavel que nunca

tivesse tocado cravo em publico.

O seu pai, o famoso compositor Alessandro Scarlatti (1660-1725), iniciou a
carreira de musico muito jovem. Em 1679 foi apresentada a sua primeira 6pera, Gli
equivoci nel sembiante, que teve muito sucesso. Seguiu-se uma opulenta
producdo de melodramas, cantatas de camara e pecas para varias ocasioes, 0

que o levou a obter rapidamente uma enorme fama, embora tenha ficado sempre

4 Kirkpatrick (1984), Bassi (1985), Boyd (1986), Pestelli (1967), Pagano (1985) e nos trabalhos mais
recentes de Doderer (1991-1993, 2007), D’Alvarenga (1998) de Brito (1989-1997) e Pedrosa
Cardoso (2006).
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dependente de mecenas, que l|he garantiram uma boa posicdo social e
econdmica. Alessandro nao s6é dominou, de modo exemplar, 0 melodrama e a
cantata de camara, como deixou também uma marca evidente na musica sacra e
na musica instrumental. Foi um dos maiores expoentes da escola napolitana,
tendo criado um estilo proprio de 6pera que sera definida como napoletana. Entre
0S seus numerosos alunos de composicao e contraponto encontram-se Leonardo
Leo (1694-1744), Nicold Porpora (1686-1768), Leonardo Vinci (ca. 1690/96 — 1730),
Johann Adolph Hasse (1699-1783), Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) e
Francesco Geminiani (1687-1762).

Outro importante expoente da escola napolitana foi Gaetano Greco, que foi
compositor, professor e Maestro di cappella no Conservatorio dei poveri di Gesu
Cristo de Néapoles. E provavel que Domenico tenha aprendido os primeiros
elementos de musica com Gaetano Greco. Podemos supor que, com o pai, tenha
recebido aulas de canto, baixo continuo, instrumentos de tecla e contraponto, e
que tenha acompanhado os cantores e 0s instrumentistas durante os ensaios. A
sua infancia foi rodeada de musicos, cantores, artistas e da alta aristocracia.

Nao temos provas suficientes que atestem que Alessandro tenha
introduzido Domenico na profissao de musico com a mesma atencéo e
constancia que J.S. Bach teve perante os filhos. Alessandro, ao contrario
de J.S. Bach, que era metédico e regular no ensino, viajava
continuamente entre Napoles e Roma para representar as suas Operas,

estar em contacto com outros musicos e frequentar o mundo da alta
aristocracia (Kirkpatrick, 1984, p. 22, traducao livre).

Segundo Kirkpatrick, podem ser encontradas algumas influéncias da
musica italiana nas primeiras composicoes para instrumentos de tecla de
Domenico. No século XVII, o maior compositor de musica para estes instrumentos
foi Girolamo Frescobaldi, que trabalhou em S. Pedro, como organista, antes de
Domenico. Ainda segundo o mesmo autor, Domenico conhecia certamente as
suas composicoes. Frescobaldi e Domenico tinham em comum uma sdlida
formacao baseada no contraponto de Palestrina, uma personalidade virtuosa, e o

amor pela experimentacao (Kirkpatrick, 1984, pp. 150-151).

1.2.2. Profissao. Mudanca dos estilos e das ideias musicais. Napoles.

Florenca: Ferdinando de Medici e Bartolomeo Cristofori.
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A vida profissional de Domenico comecou no dia 13 de Setembro de 1701,
quando foi nomeado organista e compositor de musica da Real Capela de
Napoles, onde o seu pai era Maestro di cappella. Foi nomeado também cravista de

camara do viceré.

Este periodo foi caracterizado por uma mudanca radical dos estilos e das
ideias musicais, passando-se do estilo barroco, com uma linguagem polifénica
elaborada, ao estilo galante ou rococé®. Este Ultimo caracterizava-se por uma
linguagem leve, rica de ornamentacdes na parte melddica, sustentada por um
acompanhamento simples. O interesse dos compositores, nesta altura, € o de
satisfazerem as expectativas de um novo publico, criando uma linguagem nova
para instrumentos de tecla, ao encontro do gosto da época. O publico desta época
assumiu uma postura ativa na vida musical, executando a musica instrumental e
vocal, muitas vezes de forma diletante e solicitando aos compositores pecas novas
e originais. Domenico situou-se nesta fase de transformacao e de demanda de um
estilo inovador e original, embora a sua evolugdo como compositor de
instrumentos de tecla nao tenha sido condicionada pelo publico das salas de

concerto.

Neste periodo da guerra da sucessao espanhola, Napoles era o campo de
batalha entre Bourbons, de Franca, e Habsburgos. Portanto, Napoles oferecia um
futuro incerto a Domenico e a Alessandro, que se sentia muito insatisfeito com a
corte napolitana. As irregularidades no pagamento do seu salario colocaram
Alessandro em graves dificuldades econdmicas, ao ponto de ter que deixar

Napoles, com a esperanca de ser contratado pela corte do Granduca da Tuscania.

Na familia dos Medici, a musica tinha uma importancia suprema: o filho do
Granduca, Ferdinando, tocava cravo e possuia uma grande colecdo destes
instrumentos, cuja manutencao foi entregue a Bartolomeo Cristofori, o famoso
inventor do piano. Podemos supor que Domenico tenha conhecido Bartolomeo e

que tenha tido a oportunidade de experimentar esta sua invencgao.

® Para mais informacdes sobre as sonatas com elementos do estilo galante consultar o capitulo
VI.4.1.1. p. 260.
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Em Junho de 1702, Alessandro acompanhou Domenico a Florenca para o
apresentar a corte de Ferdinando de Medici. Foi uma tentativa de garantir, para ele
e para o filho, uma maior seguranca e trabalho bem remunerado. Esta tentativa, no
entanto, nao teve sucesso: Alessandro ndo conseguiu obter nenhuma contratacéao
estavel na corte, embora, até 1706, tenha composto uma 6pera por ano para o

Teatro de Pratolino.

No ano de 1703, Alessandro conseguiu um emprego como assistente de
Antonio Foggia, Maestro di cappella na Igreja de Santa Maria Maggiore, em Roma,
onde Domenico ira ser coadjutor do pai nos anos subsequentes. No mesmo ano,
Domenico deixou Florenca e foi para Napoles, onde continuou a sua producao
musical. As suas primeiras obras, Ottavia restituita al trono (1703) e Il Giustino
(1703), concebidas para o aniversario de Filipe V de Espanha, foram apresentadas
ao publico, recebendo uma critica positiva. No ano seguinte, arranjou a obra

L’Irene, de Pollaroli, compondo ex novo trinta e trés arias e um dueto.

Em Napoles e em Roma, a situagao cultural era incerta. O Papa Innocenzo
XIl mandou fechar os teatros e proibiu qualquer tipo de representacao publica.
Apesar disso, a musica foi sobrevivendo sob a forma de divertimentos para a
aristocracia. No ano de 1705, acompanhado pelo cantor Niccol6é Grimaldi,
Alessandro decidiu transferir Domenico para Veneza para garantir ao filho maior
estabilidade profissional. As mudancas entre uma cidade e outra foram

determinadas pela procura de oportunidades profissionais mais satisfatorias.

1.2.3. Veneza.

Como importante centro cultural face a outras cidades italianas, Veneza
tinha numerosos teatros de 6pera e muitas atividades musicais e artisticas. Havia
representacdes nos teatros e nas igrejas durante todo o dia. Ai nasceram
importantes artistas, entre os quais Goldoni (1707-1793), Canaletto (1697-1768) e
Casanova (1725-1798).
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A caminho de Veneza, Domenico parou em Florenca para entregar uma
carta do seu pai a Ferdinando de Medici, pedindo a contratagao de Domenico para
sua corte. Alessandro comparava o filho a uma aguia cujas asas tinham crescido e
que tinha de deixar o ninho, onde ficava ocioso, e voar. Nesta carta, em que se
torna evidente uma planificagcao autoritaria da vida do filho por parte do pai,
observa-se também a preocupacao de obter uma posicao profissional segura e
digna dos dotes do filho, sob a protecdo de um mecenas. Contudo, Alessandro

esperava ser também contratado pelo Principe.

Em Veneza, Domenico recebeu influéncia de alguns dos mais importantes
compositores. Na famosa Chiesa della Pieta trabalhava Antonio Vivaldi (1678-1741)
e é muito provavel que Domenico tenha assistido aos seus concertos, o que tera
contribuido para a sua formacao de compositor. Francesco Gasparini (1668-1727)
era 0 maestro do coro da Chiesa della Pietd e estava no auge da sua carreira. E
também muito provavel que Francesco Gasparini tenha ajudado Domenico na
elaboracao da sua musica religiosa e teatral (Kirkpatrick, 1984, p. 38). Domenico
assistiu a varios ensaios do compositor e admirou o seu modo de atuar.
Desconhecemos, no entanto, que tipo de musica Domenico escreveu enquanto

esteve em Veneza.

Entre os alunos de Gasparini, consta Johann Joachim Quantz (1697-1773),
flautista e autor de um tratado tedrico de grande importancia para a praxis
interpretativa da sua época: o Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu
spielen (1752).

1.2.4. Roma, Handel e outras influéncias musicais.

Roma, no século XVII, foi depositaria de uma grande heranca artistica e
literaria, parte da qual como consequéncia do reinado de Cristina de Suécia (de
1632 a 1645), que protegeu e promoveu os trabalhos de Alessandro desde jovem,
contando com musicos e artistas entre os seus amigos. O seu palacio era visitado
por poetas, artistas, atores, diplomatas, literatos, escritores e musicos, num elenco
posteriormente intitulado Pastori dell’Arcadia. Esta Academia de Pastori tinha como

objetivo evocar os poetas gregos, latinos e italianos, como, por exemplo, Petrarca.

41



Felizmente, na altura da estada de Domenico em Roma, as restricoes
impostas pelo Papa Innocenzo IX, tais como a proibicao de as mulheres serem
executantes em palco ou a existéncia de cantores de Opera nas igrejas,

comecaram a desaparecer.

A Cristina de Suécia sucedeu, em 1645, a Rainha Maria Casimira da Poldnia,
que tentou imitar a tradicdo que herdou. Em 1699, foi convidada para membro da

Accademia dell’Arcadia.

Do lado religioso, Pietro Ottoboni, nomeado Cardeal em 1689, promoveu
um grande desenvolvimento da arte musical. Em 1703, nomeou Alessandro
Scarlatti Maestro di Cappella na Igreja de Santa Maria Maggiore, que assim
assumiu um lugar de prestigio e que Ihe permitia realizar muitos espetaculos
musicais. Foi Arcangelo Corelli, que vivia no seu palacio, o responsavel pela
organizacao e direcao dos concertos de musica de camara. Muitas cantatas de
Alessandro Scarlatti foram executadas, pela primeira vez, nestas ocasides
(Pincherle, 1933, p. 15).

Nos anos de 1703 a 1708, o laco de amizade mais significativo para
Domenico foi com George Friedrich Handel, que era da mesma idade. Por
sugestdao do irmao de Ferdinando de Medici, Handel foi para Veneza com o
objetivo de se aperfeicoar nos métodos musicais italianos e na pratica da épera
italiana. Os dois musicos tinham-se encontrado em Veneza, em varias ocasioes, e

também em Roma, no Palacio do Cardeal Ottoboni.

Proclamado Cardeal em 1689, este aficionado da musica tocava cravo e
sustentava economicamente varios musicos e artistas em Roma. Organizou, no
ambito de uma mascarada, uma competicdo entre Domenico e Handel para
experimentar as respetivas habilidades nos instrumentos de tecla. No 6rgao,
ganhou Handel, pela sua graga, virtuosismo e brilhantismo; mas no cravo,
Domenico saiu vencedor, pela habilidade e dominio da técnica, elegancia e
delicadeza de expressao. Os dois compositores sempre mantiveram amizade e
respeito reciprocos durante toda a vida, tendo-se encontrado, uma vez mais, em
Londres, em 1719. As primeiras obras de ambos sdo estilisticamente parecidas
mas, mais tarde, o estilo teclistico de Domenico desenvolveu-se de uma forma
muito pessoal e original (Kirkpatrick, 1984, pp. 42-43).
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E provavel que Domenico tenha tocado nos instrumentos de tecla que o
Cardeal possuia no seu Palacio. Estes instrumentos eram construidos, segundo a
tradicao italiana, com dois registos de 8, e um terceiro registo de 4". Outro
instrumento era um cimbalo a ottava stesa a tre registri com cassa levatora
(Cametti, 1929, pp. 339-341).

Para além da influéncia mdtua entre Handel e Scarlatti®, Domenico trabalhou
com Bernardo Pasquini (1637-1710), evidéncia que se comprova, nas suas
primeiras sonatas para cravo, com a preferéncia pelo antigo contraponto italiano
(Kirkpatrick, 1984, p. 51). Outro mestre espiritual foi Arcangelo Corelli (1653-1713),
musico apreciado em toda a Europa. Com ele, Domenico aprendeu a orquestrar
de forma tecnicamente mais refinada e elegante, assim elaborando um estilo

pessoal e inconfundivel.

As primeiras sonatas de Domenico tém um estilo proximo das composicoes
para instrumentos de tecla de Bernando Pasquini e Gaetano Greco. S6 mais tarde

€ que cada um adquiriu o estilo proprio que os caracterizou.

Nesta altura, Domenico conheceu também o musico irlandés Thomas
Roseingrave (1688-1766), radicado em ltdlia para estudar. Entre os dois nasceu
uma amizade e respeito que permaneceu ao longo de muitos anos. O testemunho
de Charles Burney (1776-1789), descreve uma competicao de cravo entre varios
musicos. Roseingrave, como convidado, notou a presenca na sala de um homem
vestido de preto, com uma cabeleira preta, sentado no canto da sala, concentrado
a ouvir os participantes. Quando este foi convidado a tocar, todos os presentes
ficaram maravilhados pelo virtuosismo e efeitos técnicos inovadores e originais.

Era Domenico Scarlatti.

Domenico entrou ao servico da Rainha Maria Casimira da Poldnia, em
Roma, em 1709, onde permaneceu cerca de dez anos, até ao ano de 1719. A
Rainha era uma apaixonada pela musica e apoiava as representacoes teatrais e

musicais, ao ponto de mandar construir um teatro particular em que foram

® Handel encontra-se em Roma, em 1708, a compor o seu oratério Resurrezione, quando Domenico
se desloca para a mesma cidade, no ano seguinte, para compor o seu oratério La conversione di
Clodoveo re di Francia.

43



representadas sobretudo as dperas do compositor. Sem as restricbes anteriores, a
cultura romana voltou a mostrar a sua paixao pelo teatro. Esta paixao foi
sustentada por familias aristocraticas com grandes ligagbes ao clero. Domenico
escreveu para a Rainha numerosas Operas que tiveram muito sucesso, entre as
quais La conversione di Clodoveo re di Francia (1709), La Silvia (1710), L’Orlando
overo la gelosa Pazzia (1711) e Tolomeo et Alessandro overo la corona disprezzata
(1711).

Entre outros artistas ligados ao teatro particular da Rainha, encontram-se o
arquiteto e cenografo Filippo Juvarra (1678-1736) e o poeta-dramaturgo Carlo
Sisimondo Capeci (1652-1728). Juvarra, contratado por Ottoboni em 1708, foi
encenador e desenhador de muitos objetos decorativos, incluindo o desenho de
um pequeno teatro para a producao de Operas de camara. Em 1719, Juvarra ira
ser contratado, como arquiteto, pelo Rei D. Joao V. Quanto a Capeci, secretario da
rainha, colaborou com Domenico em muitas Operas, entre as quais La Silvia
(1710), Tetide in Sciro (1712) e Aplauso devoto al Nome di Maria Santissima (1712),
escrita para a libertacdo de Viena. Seguiram-se mais duas colaboracbes: as
operas extraidas das tragédias de Euripides Ifigenia in Aulide (1712) e Ifigenia in
Tauride (1713). Juvarra trabalhou também com Alessandro Scarlatti e com Handel.
Dado o grande sucesso junto do publico, Domenico escreveu numerosos libretos
para as representacoes que se realizavam no palacio da rainha. Infelizmente,
devido aos gastos descontrolados da monarca, a producao do teatro terminou e,
no dia 20 de Janeiro de 1714, foi representada a sua ultima 6pera, Amor d’'un

ombra e gelosia d’un aura (Kirkpatrick, 1984, pp. 58-61).

Depois da partida da rainha, exilada num castelo do Loire, Domenico
conseguiu outros empregos em Roma. Temos poucos documentos para
reconstituir as atividades exercidas nos anos entre 1713 e 1719, ano em que ira
deixar Roma. Sabemos que no ano 1715 ocupou o lugar de Mestre da Cappella
Giulia em Sao Pedro, em Roma, adquirindo assim um dos empregos mais
prestigiados na capital. Dedicou-se exclusivamente as composicdes religiosas,
entre elas o famoso Stabat Mater em dbé menor, a dez vozes, que mostra, pela

primeira vez, a sua grande habilidade no uso do contraponto. O Miserere em sol
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menor € a unica composicao autdégrafa do compositor e o Unico documento que

se encontra nos Arquivos da Biblioteca Apostolica Vaticana, em Roma.

1.2.5. Periodo de transicao.

Dada a situagao pouco satisfatéria de Domenico no que diz respeito a
producao artistica e a sua situacao econémica, no ano 1714 comecou a trabalhar
como Maestro di Cappella para o Embaixador portugués, Marqués de Fontes. O
elo de ligacao entre o Marqués de Fontes e Domenico tera sido, com grande
probabilidade, Alessandro Scarlatti, desde 1706 membro da Accademia degli
Arcadi, sob a influéncia do Cardeal Ottoboni. Domenico compés um louvor para o
nascimento do Infante de Portugal, futuro Rei D. José, o Applauso genetliaco alla
Reale Altezza del Signor Infante di Portogallo, que foi executado em 1714 na Piazza
Colonna. Este foi um primeiro contacto com a Casa Real Portuguesa, que
continuou ao longo de muitos anos. O ano de 1714 coincide ainda com a viagem
italiana realizada pelo Principe D. Anténio, irmao mais novo do rei portugués D.

Joao V.

No Carnaval de 1715, o compositor escreveu um dramma per musica,
Ambleto, dirigido ao povo italiano, com o objetivo de agradar as massas. Foi
apresentado no Teatro Capranica, mas sem grande sucesso. No entanto, foi

repetido em Lucca, com bastante éxito e criticas positivas.

A partir deste momento, a informacao é escassa. Sabemos que Domenico
colaborou com Niccol6é Porpora (1686-1768) na Opera Berenice Regina d’ Egitto
overo le gare di Amore e di Politica, que foi apresentada no Teatro Capranica, em
1718, durante a época do Carnaval. Versando temas irénicos, de amor e politicos,

teve um grande sucesso tanto junto do publico como da critica musical.

O ano de 1717 foi marcante na vida de Domenico: o pai concedeu-lhe
legalmente a independéncia da sua autoridade. Domenico ja nao era adolescente,

tinha entao 31 anos.

Em Setembro de 1719 (Doderer, 2006-2007, p. 162), deixou definitivamente
0 seu cargo na Cappella Giulia, em Roma, alguns meses antes de entrar ao servico
em Portugal. No Arquivo do Vaticano existe um documento datado de 7 de

Setembro de 1719, escrito por Francesco Colignani, mestre-de-cerimonias da
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Basilica de S. Pedro, que atesta: Per essere partito per I'lnghilterra Il Sig. Scarlatti
Maestro di Cappella in S. Pietro, fu fatto maestro Il Sig. Ottavio Pitoni, che era a S.
Giovanni in Laterano. Apés a partida de Roma, € possivel que tenha realizado uma
viagem a Londres para a representacao da oépera Narciso, sob a direcao de

Thomas Roseingrave.

Pagano (1985) coloca ainda a hipdétese de uma estada prolongada na
Sicilia. No entanto, esta hipotese é rejeitada por completo por Doderer (1991, p.

152).
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1.3. O periodo portugués.

1.3.1. Porque veio para Portugal. A Corte de D. Joao V. Ao servigo de D.

Maria Barbara e de D. Anténio. O encontro com Carlos Seixas.

Gracas aos estudos efetuados nestes Ultimos anos por Gerhard Doderer e
Joado Pedro d’Alvarenga sobre a estada e fungcbes de Domenico Scarlatti em
Portugal, € possivel ter uma imagem mais clara e objetiva do seu percurso, entre a
rendncia da direcao da Cappella Giulia, em Setembro de 1719, e a passagem

definitiva a Espanha, em Outubro de 1729.

Entre finais de 1719 e principios de 1727, Domenico Scarlatti exerceu o
cargo de Mestre de Capela, compositor régio e professor de cravo da Familia Real,

em Lisboa.

Durante o reinado de D. Joao V (1707-1750), a corte de Lisboa era
considerada uma das mais dispendiosas e magnificas do continente europeu. As
riquezas oriundas do comércio ultramarino transformaram rapidamente Lisboa
numa metrépole do mercantilismo e da arte. Muitos musicos italianos viveram
naquela época em Portugal, trabalhando como Mestres de Capela, cantores,

instrumentistas ou professores de musica na corte.

No entanto, uma grande parte dos fundos musicais dos séculos XVI, XVII e
da primeira parte do século XVIIl perderam-se devido ao terramoto de 1755, que
destruiu uma vasta area da cidade de Lisboa, incluindo o Palacio Real com a sua
célebre Biblioteca Musical. Isto explica a quase total auséncia de pecas
portuguesas para instrumentos de tecla, como também a falta de Manuscritos

autégrafos.

A corte de D. Joado V era famosa pela riqueza e a grandiosidade das suas
representacdes teatrais. A rainha Mariana tinha trazido de Viena o seu gosto pelas
Operas italianas, influenciando o Rei, que dava maior importancia as funcoes
religiosas. Tendo este Ultimo recebido do Papa uma autorizagdo para criar um
patriarcado, aplicava a maneira de executar o canto gregoriano usada na Cappella

Giulia e instituiu escolas especiais para o canto gregoriano, constituidas por
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cantores e instrumentistas de varias nacionalidades, sobretudo italianos
(Kirkpatrick, 1984, p. 78).

Estamos bem informados sobre varios aspetos da vida e das atividades de
Domenico em Portugal como compositor, quer através dos relatérios, as
chamadas Informazioni, transmitidas com regularidade por meio do secretario do
Nuncio Apostolico em Lisboa, Monsignore Vincenzo Bichi, entre 1710 e 1728,

assim como através da Gazeta de Lisboa (Doderer-Fernandes, 1993, p. 72).

Scarlatti chegou definitivamente a Lisboa, por via terrestre, no dia 29 de
Novembro de 1719 (Doderer, 1991, p. 148) e deixou definitivamente a capital
portuguesa para se juntar a corte de Maria Barbara depois do dia 27 de Setembro
de 1729. Apdés a sua apresentacdo na corte de Lisboa, como cantor,
acompanhado ao cravo pela Rainha Maria Ana de Austria, a primeira obrigacdo em
Lisboa como compositor régio foi a de fornecer novas composicoes para a familia
real e para as cerimdnias religiosas da corte e ainda supervisionar as atividades
musicais no Palacio Real e na Capela Real de Lisboa, centradas na Igreja
Patriarcal. Portanto, as funcbes e obrigacbes de Domenico eram de direcao
musical, com a responsabilidade de organizacdo de uma atmosfera musical
atualizada, segundo o gosto e a orientacao real (Doderer, 2006-2007, p. 165).

No dia 27.12.1719, o rei ligou-o pessoalmente ao servico do seu irmao, o
infante D. Anténio de Braganca, que tinha um especial talento para o
cravo (...). Nao sabemos quando Domenico tera sido encarregado de dar
aulas de cravo a Maria Barbara, mas nao tera sido certamente no inicio da
sua estada em Lisboa porque o rei portugués tinha estado em negociacao
para aquela funcdo com Giacomo Facco, de Veneza, que preferiu entrar

ao servico do rei de Espanha, em Madrid, em vez de continuar a sua
viagem para Lisboa. (Doderer, 2006-2007, pp. 165-166).

Gracas a estas Informazioni, sabemos que, entre 1720 e 1722, Scarlatti
estava bem integrado na sua atividade profissional. Sabemos também que gozou
de grande admiracdo como cantor virtuosistico e que compds varias obras sacras
vocais e serenatas para o uso do Paco (Palacio Real) e para a Patriarcal de Lisboa
(Doderer-Fernandes, 1993, pp. 94-96, 98; Doderer, 1991, pp. 149-151;
D’Alvarenga, 1998, pp. 131-132).

Infelizmente, os relatos musicais da Nunciatura Apostélica nao mencionam

o0 nome do compositor durante os anos de 1723 a 1725. Podemos interpretar este
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facto, ou como um sinal da sua natural integracao na vida da corte (Doderer, 1991,
p. 152), ou como sinal do seu afastamento da corte, por ter adoecido ou saido de
Portugal (d’ Alvarenga, 1998, p. 110).

Resumindo os dados que temos de momento, podemos deduzir que deixou
Portugal em 1723, seguindo para Napoles, onde encontrou Hasse e o seu pai,
Alessandro, seguindo dai, por mar, para Londres. Pouco antes de 22 de Maio de
1724, Domenico chegou a Paris, vindo de Londres, com destino a Roma. (Doderer,
2006-2007, p. 166).

A presenca de Scarlatti em Roma esta assinalada, no ano de 1724, e
registada na autobiografia de Johann Joachim Quantz (Marpurg, 1754-1778, pp.
223-226), que ali esteve a estudar com Francesco Gasparini, entre Junho 1724 e
Janeiro de 1725. No Arquivo do Vaticano existe um documento (F. Calignani)
datado 3 de Setembro 1719, que atesta: Per essere partido per I'Inghilterra il Sig.
Scarlatti Maestro di Cappella in S. Pietro, fu fatto Maestro il Sig. Ottavio Pitoni, che

era a S.Giovanni in Laterano.

Efetivamente, no ano 1725, Domenico prestou em Roma a Ultima
homenagem ao pai, referida por Johann Adolph Hasse a Charles Burney, ja que

Alessandro Scarlatti morreria a 22 de Outubro desse ano (Burney, 1773, p. 347).

No verao de 1725, tera feito possivelmente a sua viagem de regresso,
passando novamente por Paris, na direcao oposta da viagem que tinha feito antes.
De novo, na correspondéncia diplomatica entre Paris e Lisboa, a presenca de
Domenico em Franga € mencionada a 6 de Agosto de 1725, com a informacao de
que chegou de Roma. Pelos finais de Agosto de 1725, Scarlatti regressou
definitivamente a Lisboa para compor, ensaiar e executar, em 27 de Dezembro, a
serenata: Amor nasce d’ uno sguardo (22-12-1725). Em Dezembro desse ano, o
novo Nuncio, Mons. Firrao, assinala a presenca do compositor no Pacgo da Ribeira,
por ocasiao do relatério baseado na sua serenata de 22-12-1725. Durante o ano
1726, nao temos noticias nestas fontes. Contudo, é provavel que Domenico tenha
estado em Lisboa, porque uma outra informacao do Nuncio papal refere a sua
partida para Roma, no dia 2 de Fevereiro de 1727, para recuperar de problemas
saude, com a necessidade de gozar do bom ar desta cidade (Doderer, 2006-2007,
pp. 166-167).
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No dia 19 de Janeiro de 1728, as familias reais portuguesa e espanhola
encontraram-se no rio Caia, na fronteira entre os dois paises, para o casamento de
Fernando e Maria Barbara. Apds a assinatura dos contratos de casamento, a corte
espanhola partiu para Sevilha, integrando D. Maria Barbara. Podemos deduzir que
Scarlatti ndo tenha integrado a comitiva real porque, em 15 de Maio de 1728,
estava em Roma, casando-se com Maria Catalina Gentili, que tinha apenas
dezasseis anos. Embora mantendo-se sempre ao servico da Coroa portuguesa,
Domenico regressou a Lisboa em finais de Setembro de 1729, para se juntar, por
ordem de D. Jodo V, ao séquito de D. Maria. Ausente de Lisboa, mas ainda
diretamente vinculado a Coroa portuguesa, Domenico regressou a Lisboa,

presumivelmente de passagem para Espanha.

Em 1744 e 1748, Domenico tentou visitar Portugal mais uma vez, mas
sempre sem sucesso. Tanto quanto sabemos, nunca deixou Espanha apds o ano
de 1729.

As cronicas da época falam de D. Maria Barbara como uma aluna modelo,
que seguia escrupulosamente as sugestdes do seu mestre e que era uma cravista
de grande talento e virtuosismo, quer como executante, quer como criadora de
pegcas para instrumento de tecla. Em Portugal, o compositor comegou a
desenvolver um estilo pessoal e inconfundivel de sonatas para instrumentos de
tecla, estimulado pelo talento da sua aluna que conseguia executar, de forma
excecional, até as sonatas mais virtuosisticas. Domenico conseguiu criar uma
“literatura cravistica” especifica, que deu a possibilidade de descobrir todas as

caracteristicas timbricas e técnicas do instrumento (Kirkpatrick, 1984, p. 87).

D. Maria Barbara e o seu mestre mantiveram sempre uma relacao de
admiracao e respeito ao longo de toda a vida. A sua gratiddo perante o mestre
exprimiu-se até ao fim da sua vida, inserindo uma dedicatéria de louvor no
Testamento, deixando-lhe um brinco e dinheiro’. Podemos supor que a estada do
compositor em Portugal tenha sido feliz e cheia de satisfacbes, ocupado na
composicao de musica sacra e musica para varias ocasioes (aniversarios, festas e

cerimonias de corte). A alternancia entre musica religiosa e profana ajudou muito o

” Cappelletto, 1995, pp. 211-221.
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compositor na criagcao de um estilo proprio que ao mesmo tempo soube respeitar

os gostos e as modas da época (Bassi, 1985, p. 49).
1.3.2. Carlos de Seixas.

Um protegido de D. Antdnio era Carlos de Seixas, nascido em Coimbra em
11 de Junho de 1704, organista da Capela Patriarcal da sua cidade desde os
catorze anos de idade. Chegou a Lisboa em 1720, quase ao mesmo tempo que
Scarlatti, e foi desde logo nomeado organista da capela Patriarcal. Entre os dois
musicos nasceu uma grande amizade e respeito reciproco.
As sonatas de Seixas apresentam interessantes paralelismos com as de
Scarlatti pela razdo de se terem influenciado mutuamente nas
composicdes de sonatas para instrumento de tecla, chegando a uma
diferente evolugao estilistica. Infelizmente Seixas faleceu muito jovem, em
1742, e ndo teve tempo de desenvolver um estilo pessoal, uma perfeicao

na forma da sonata e um equilibrio do esquema tonal, tal como o nosso
compositor conseguiu (Kirkpatrick, 1984, p. 83, traducéo livre).

Nao devemos julgar as obras de Carlos Seixas com 0s mesmos critérios
que sao usados para Domenico porque a origem, o ambiente, a idade dos
musicos, os instrumentos para os quais compunham, a personalidade e o estro
criativo de cada um devem ter influenciado as formas individuais de expressao que

se refletiram na elaboracao das sonatas.

Enquanto Scarlatti escolheu a sonata binaria constituida por um Unico
andamento, Seixas continuou, durante toda a sua vida, a utilizar sonatas
compostas de um a cinco andamentos. Quando utilizou, ao contrario de Scarlatti,
a sonata de um Unico andamento privilegiou o desenvolvimento motivico e os

encadeamentos dos mesmos, num espirito visivelmente galante.

Uma diferenca substancial entre Scarlatti e Seixas pode ser observada na
utilizacdo da forma da sonata. Scarlatti ndo prestou muita atencdo aos
varios andamentos em favor de um uUnico andamento ou da criagao
consciente de um par, enquanto Seixas compds toda a sua vida sonatas
constituidas por quatro ou cinco andamentos. (...) Em geral o seu estilo
nao mostra uma forte influéncia de Scarlatti.(...) Ao mesmo tempo, nao se
deve esquecer que Carlos Seixas, tendo em conta os seus alunos, tinha
de fazer exigéncias diferentes, o que era exatamente o contrario de
Scarlatti, que escreveu as suas sonatas para conhecedores e
especialistas, sem ter que acomodar as eventuais restricoes de técnica de
execucao (Doderer, 2006-2007, p. 171).
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.4. O periodo Espanhol.
1.4.1. Scarlatti em Espanha (1729-1757).

A experiéncia espanhola serviu a Scarlatti para a maturacdo das
transformacoes estilisticas ja comegadas em Portugal (Kirkpatrick, 1984, p. 91).
Em Espanha, com Filipe V e mais tarde com Fernando VI, a musica italiana tinha
tido um desenvolvimento notavel, tal como em Portugal. A cultura musical
espanhola tinha-se aberto a dpera italiana, trazida para a corte por Farinelli. Muitos
musicos italianos (cantores de Opera e instrumentistas) estabeleceram-se em
Espanha. Todavia, a Espanha do século XVIll era uma nagao que tinha a tendéncia
para se fechar em posicoes bastantes tradicionalistas: as classes populares
estavam extremamente atrasadas, sob a autoridade de um clero rigido e
conservador. S a aristocracia mantinha uma relacao de intercambio com a cultura

europeia.

Retomando o percurso histérico do compositor, apés uma viagem de oito
dias, a corte chegou finalmente a Sevilha, no dia 3 de Fevereiro de 1729. A corte
espanhola ira considerar o Alcazar como a sua residéncia principal, ao longo de
quatro anos (Kirkpatrick, 1984, p. 92). S6 em 1746 é que Fernando VI e D. Maria

Barbara se transferiram definitivamente para Madrid.

Domenico ocupou-se também da formacao musical do Principe Fernando,
que nao tinha, contudo, as mesmas capacidades e sensibilidade para a musica de
D. Maria Barbara. A corte espanhola viajava muito para Granada, Cadis e para
outras cidades junto a costa. Nestas excursdes participavam os Principes e
provavelmente também Scarlatti. “S6 quando a corte se estabeleceu em Sevilha,
de 1730 a 1733, € que Domenico alcancou alguma estabilidade. Foi no ano de
1729 que nasceu o seu primeiro filho, Juan Anténio, e, dois anos depois, o

segundo” (Kirkpatrick, 1984, p. 93, traducao livre).

Em Espanha, ao servico da Princesa das Asturias, Domenico permaneceu
sob os auspicios do monarca portugués, recebendo uma tenca anual de 400 000
reis (Sousa Viterbo, 1907, p. 459).
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A personalidade do Rei influenciou as vivéncias da corte espanhola. Pessoa
culta e educada, foi-se tornando apatico, vindo mais tarde a sofrer de varias crises
de depressao. Como a saude mental do Rei piorava, a Rainha, gracas a sua
diplomacia e inteligéncia, tomava conta de todas as tarefas e decisdes da corte. O
casal manteve sempre uma relacao de amor e de respeito reciprocos ao longo de

toda a vida.

Porém, a musica era principal consolacao e distracao de D. Maria Barbara.
A Gaceta de Madrid (n® 21, 19 de Maio de 1729) refere muitas das festas de corte
organizadas por ela, no seu apartamento. Com toda a probabilidade, Scarlatti

participava nestes eventos (Kirkpatrick, 1984, p. 97).

No dia 16 de Maio de 1733, a corte partiu de Sevilha para o norte de
Espanha, chegando, em Junho do mesmo ano, a Aranjuez, antiga residéncia de
campo de Carlos V e Filipe Il, situada entre Madrid e Toledo. Ai se instalavam, até

1746, apenas durante a época da primavera.

A tranquilidade destes anos foi interrompida pela chegada de duas
personagens que ofereceram novos impulsos a vida da corte: o arquiteto Filipe
Juvarra e o famoso cantor Carlo Broschi, conhecido com o nome artistico de
Farinelli. O primeiro foi contratado para projetar a reconstrugao do antigo Palacio
Real, o Alcazar, destruido em 1734, o segundo chegou com o papel de renovar,

em Espanha, o amor pelo melodrama italiano.

Scarlatti e Juvarra ja se tinham encontrado anteriormente, tendo tido, ao
longo das carreiras profissionais, 0s mesmos mecenas: o Cardeal Ottoboni, Maria
Casimira de Poldnia, o Marqués de Fontes, D. Jodao V e Filipe V de Espanha.
Farinelli tomou o lugar de Scarlatti, tornando-se Diretor do Teatro Reale e
adquirindo um grande prestigio na corte. Charles Burney, no seu livro sobre a vida
musical de Franga e da ltalia nesta época, refere que Farinelli tinha ido a Espanha,
e gracas a sua voz milagrosa, tinha curado o rei Filipe V de uma espécie de
loucura, utilizando os mesmos métodos sobrenaturais para conservar a vida de
Fernando VI, quase como se se tratasse de um milagre, o0 que o tornou
omnipotente na corte (Burney, 1771, pp. 204-206). Farinelli estabeleceu um bom
relacionamento com todos os membros da familia real e também com o Principe e
a Princesa das Astlrias. E provavel que esta situacdo ofuscasse o prestigio e a
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fama de Scarlatti, que foi relegado para segundo plano na Corte (Kirkpatrick, 1984,
p. 105). Apesar disso, a sua fama foi-se difundindo lentamente por toda a Europa,
sobretudo em Londres®, onde o seu amigo Roseingrave mantinha vivo o seu
nome. No ano 1738, transferiu-se com a sua familia para a Calle de San Martin,

afastando-se ainda mais da corte. Nesta altura nasceram outros trés filhos.

A partir da chegada de Farinelli a Madrid, no ano de 1737, a dpera italiana
recebeu um grande impulso e, a partir do ano seguinte, muitas destas Operas
foram representadas no teatro real, com os melhores cantores da época e com
libretos do famoso poeta e libretista Metastasio. Farinelli organizava e dirigia

cuidadosamente todas estas representacoes, tornando-se mais tarde produtor.

A Opera de Madrid tornou-se famosa em toda a Europa, ao longo do reinado
de Filipe V e Fernando VI.
Parece improvavel que Scarlatti tenha beneficiado do apoio da Rainha
Isabella Farnese, a qual olhava com hostilidade Fernando e Maria Bérbarg
e os dependentes deles, dando honras e preferéncias a Farinelli. (...) E
possivel que D. Maria Béarbara, nao tendo influéncias na corte espanhola,

tenha interposto uma boa palavra ao seu pai a favor do seu mestre
(Kirkpatrick, 1984, p. 107, traducao livre).

No dia 8 de Margo de 1738, no Convento dos Capuchos de Santo Anténio,
D. Jodo V agraciou Scarlatti com a condecoracdo de Cavaleiro da Ordem de
Santiago. Apds a sua nomeagao e como sinal de gratidao, Scarlatti dedicou a D.
Joao V uma coletanea de pecas para cravo, os Essercizi per gravicembalo di Don
Domenico Scarlatti Cavaliero di S. Giacomo e maestro de Serenissimi Prencipe e
Prencipessa delle Asturie. Os Essercizi foram publicados em Londres, no dia 3 de
Fevereiro de 1738.

A coletéanea, que marcou o inicio da verdadeira carreira do compositor,
caracteriza-se como um unicum em relagdo a producao dos compositores
contemporaneos: nao € estranha as caracteristicas dominantes do estilo italiano, é

contudo original nos seus tracos fundamentais.

No dia 6 de Maio, faleceu Maria Catalina Gentili, mulher de Scarlatti, que

tinha sido uma grande colaboradora e aliada, sobretudo no comeco da sua

® para um aprofundamento sobre a fama de Scarlatti na Inglaterra, consultar Decker (2005).
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carreira. Fechando-se ainda mais na sua solidao criativa, continuou a compor
pecas novas e originais para instrumentos de tecla. Entre 1740 e 1742, Domenico
casou-se com Anastasia Maxardi Ximenes®, para tentar encontrar tranquilidade e
estabilidade na sua vida sentimental, tal como o tinha conseguido com o seu
primeiro casamento. Entretanto, a notoriedade dos seus trabalhos difundia-se por
toda a Europa: em Amesterddo foram publicados os Essercizi e outras edicoes
sairam em Paris e Londres. Podemos supor que Scarlatti vivia um periodo feliz da
sua vida nao so profissional mas também familiar, com o nascimento de outros

dois filhos.

No dia 9 de Julho de 17486, faleceu o Rei Filipe V e, no mesmo dia, subiu ao
trono o seu filho. Fernando VI e Maria Barbara nao trouxeram nenhuma melhoria a
vida na corte, continuaram a divertir-se com a musica e com a caga, Como sempre
tinham feito anteriormente. Com a subida destes ao trono, Farinelli assumiu por
completo a direcao das Operas da Corte, contratando os melhores cantores de
toda a Europa para as suas representacoes. Assim, chegou rapidamente ao topo
da notoriedade, adquirindo uma enorme influéncia na corte (Kirkpatrick, 1984, p.
118).

Entretanto, o nosso compositor continuava com a composicao das sonatas
para a sua aluna real. Scarlatti, doente e cada vez mais frequentemente obrigado a
ficar em casa, redigiu, no ano de 1749, o seu testamento, deixando a sua heranca
aos seus filhos, e a sua mulher a tarefa de educar os seus quatro filhos mais
novos. Na leitura do testamento sobressai uma grande espiritualidade, juntamente
com a preocupacao de salvar a alma, mostrando ser uma pessoa generosa com 0

proximo.

No ano 1752, Scarlatti comecou a transcrever as suas sonatas destinadas a
Maria Barbara, testemunho de um imenso respeito e devocao. Este trabalho
monumental, que durou acerca de cinco anos, inclui 13 volumes, cada um
contendo 30 sonatas (com a excecao do volume 10, que contém 34 sonatas). Os

manuscritos autégrafos desapareceram.

° Apéndice Il, documento de batismo de Maria Barbara, Domingo, e Anténio Scarlatti, como citado
em Kirkpatrick, 1984, p. 123.
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No ano de 1752, a saude do maestro piorou, obrigando-o a ficar muitas
vezes em casa, longe da sua aluna. Na mesma altura, as dificuldades econdmicas
acrescentaram-se a outros problemas: aparentemente teria dividas de jogo e
trabalhou nesta transcricao dos 13 volumes de sonatas para agradecer a Maria
Barbara, que lhe teria pago as dividas e que sustentou a familia do compositor
mesmo apds a sua morte (Burney, 1796, pp. 205-206). Tudo isto mostra que
Scarlatti foi, acima de tudo, um homem com seus defeitos e paixdes, além do

grande génio que todos conhecemos.

No ano 1752, Scarlatti transcreveu para orquestra os dois hinos Eroici
panegirici, que tinham sido compostos pelo compositor holandés Pierre du Hotz
para o Duque de Alba (Ballesteros, 1919-1941, Vol. VI, p. 562). Trabalhou
intensamente no projeto, elaborando-o com elegancia e encontrando efeitos

inovadores e originais.

Scarlatti passou os Ultimos anos da sua vida com grande religiosidade,
encontrando ainda forcas para copiar nos livros da capela real, em 1754, uma

Missa a cappella para quatro vozes.

Foi nesta altura que conheceu o padre Antdnio Soler, que tera sido seu
aluno, dado que algumas das composicoes deste Ultimo refletem o estilo de
Scarlatti, sobretudo no estilo contrapontistico.’® Soler publicou, em 1762, o tratado
Llave de la modulacion, que constitui uma tentativa de introduzir conceitos

inovadores numa tradicao tedrica ainda presa aos tratados do século XVI.

Scarlatti era famoso em toda Europa, mas sobretudo em Franca e na

Inglaterra, onde eram frequentemente solicitadas as suas composigoes''.

Nao temos provas de que Domenico tenha conhecido Sebastian de Albero
(1722-1756), organista e compositor espanhol. Nomeado, em 1746, primeiro
organista da Capela Real de Fernando VI de Espanha, comp6s numerosas obras
para instrumento de tecla. Sabemos que um volume de sonatas de Scarlatti, que
agora se encontra na British Library, parece ter sido copiado expressamente por

Sebastian de Albero.

'° Para aprofundamento sobre Soler, ver cap. VI1.4.2, p. 261.
" Para aprofundamento sobre notoriedade editorial de Scarlatti, consultar Decker (2005).
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Charles Burney, no seu livro (Burney, 1771, p. 221), afirma ter conhecido o
Sr. Laugier. Este ultimo tinha sido amigo de Scarlatti e tinha composto para ele, no
ano 1756, cerca de 42 sonatas, dedicando-lhas. No mesmo ano, Scarlatti compos
uma Pastorale di Natale (Sonata K.513) e a sua Ultima opera, o Salve Regina para

soprano e cordas, que se encontra na Biblioteca do Liceu Musical de Bolonha.

Scarlatti faleceu em Madrid, no dia 23 de Julho 1756, na casa da Calle de
Leganitos, junto a Pardquia de San Martin. Foi sepultado secretamente no
Convento de San Norberto, destruido no ano 1848. A partir desta data perdeu-se

qualquer noticia acerca do lugar exato da sua sepultura.

A Rainha faleceu em 1758, deixando os seus melhores instrumentos de
tecla e todas as sonatas de Scarlatti a Farinelli. O Rei faleceu no ano seguinte.
Sucedeu-lhe o Rei Carlos Ill, que nao tinha qualquer sensibilidade para a musica.
Pouco anos depois, Farinelli deixou definitivamente Espanha e transferiu-se para

Bolonha.
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CAPITULO II

CONTEXTUALIZACAO E CARACTERIZACAO DAS TRES COLECOES PARA
INSTRUMENTO DE TECLA






Il. Contextualizacao e caracterizacao das trés colegcoes para

instrumento de tecla.

II.L1. Introducao.

Este capitulo baseia-se nos mais recentes trabalhos de investigacao de
Pedrosa Cardoso (2006), Doderer (1991-1993, 2007), D’Alvarenga (1998),
Kirkpatrick (1984), Kastner (1992), entre outros. Aprofunda a contextualizacao e

caracterizacao das trés colecoes.

I.2. Manuscrito P-Cug MM 58, 10 da Biblioteca Geral da Universidade de

de Coimbra.

O O MM 58 de Coimbra é um volume manuscrito, com 30 Tocatas, que
ostenta o titulo Tocatas Per Cembalo y Organo del Sigr. Gioseppe Anténio Carlos di
Seyxas. A Tocata 10 do indice deste volume, que ocupa o n? 10 do MM 58 da
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, € atribuida a Domenico Scarlatti
enquanto as outras 29 sao de Carlos Seixas. A designacdo sonata foi o termo
preferido por Scarlatti, usado em quase todas as suas obras de forma bipartida, a
excecao de algumas pecas a que chamou Fuga, Pastorale, Minuet, Aria, Capriccio,
Gavotta e Giga. Com toda a probabilidade, foi copiado nos inicios da segunda
metade século XVIIl. Nao se conhece a cronologia exata deste Manuscrito, que se
encontra na Biblioteca da Universidade de Coimbra. “Trata-se de um manuscrito
que o célebre Mosteiro cruzio de Santa Cruz de Coimbra adquiriu, ja depois da
morte do compositor conimbricense. (...) Sabe-se que pertenceu a Biblioteca do
Antigo Liceu José Falcao e que foi registado com o n? 1631 do Fundo Geral dos

Manuscritos da Biblioteca da Universidade” (Pedrosa Cardoso, 2006, pp. 46-47).

Nao sabemos a razdo da inclusao de uma sonata de Domenico Scarlatti
entre as sonatas de Seixas. E provavel que tenha sido para aproximar e
homenagear os dois compositores de musica de tecla, contudo, seria possivel ter
uma resposta mais satisfatéria se conhecéssemos o objetivo deste manuscrito, o
que nao invalida a hipétese de estas tocatas terem sido reunidas por razdes

didaticas, para o uso dos estudantes.
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A Tocata 10 deste manuscrito € uma peca que contém quatro andamentos,

todos na mesma tonalidade de Fa Maior: Allegro, Fuga, Giga e Minuet.

Kirkpatrick, que pretendeu seriar as sonatas cronologicamente, atribuiu a
este conjunto os numeros respetivamente de K.85, K.82, K78 e K94, mas
indicando como fonte primaria, para os trés primeiros, o livro V de Venezia, de
1742, tal como o tinham identificado Alessandro Longo e, mais tarde, Emilia Fadini.
De facto, as sonatas K.85, K.82 e o fragmento do K.78 (Giga) aparecem no
Manuscrito de Venezia V 1742 separadamente. O Minuet K.94 nao aparece em
nenhum outro manuscrito, portanto Kirkpatrick concorda em reconhecer que
constitui fonte Unica. Para Longo, a sonata de Coimbra era desconhecida. Giorgio
Pestelli? (1967, pp. 152, 156-157), que reconheceu o MM 58 como fonte primaria,
afirmou que o conjunto dos quatro andamentos nao tinha nada de organico e
confirmou a teoria de Kirkpatrick de que era provavel que o compositor tivesse
trazido de ltalia um conjunto de musicas para instrumento de tecla; atribuiu grande
similitude a sonata K.85 com a sonata nimero 8 em D6 Maior de Carlos Seixas,
incluidas no primeiro volume das 80 sonatas editadas pela Portugaliae Musica e
transcritas por Santiago Kastner™. Joel Sheveloff (1980) considerou o0 MM 58 como
fonte primaria das K.82, K.85 e K.94, atribuindo a K.78, correspondente ao
Manuscrito C 10 G (como se pode observar na Tabela 1, pag. 64), a fonte primaria
de Venezia V 1742.

Doderer e Van der Meer (2005) realizaram um estudo organologico
comparando os instrumentos utilizados na época com o &mbito das sonatas™* de
Scarlatti. Este estudo pretendeu demostrar que as sonatas com um ambito mais

extenso nao poderiam ter sido compostas (e portanto executadas) nos cravos ou

2 A dissertacdo de Giorgio Pestelli,de 1967, é o comentario estético mais sustentado das sonatas
de Scarlatti. Pestelli, através da andlise estilistica, ofereceu uma ordem das cépias das obras.
Segundo Pestelli, a sonata de Scarlatti K.85 do Manuscrito de Coimbra pode ser considerada um
perfeito equivalente, ao nivel da estética, das sonatas de Seixas contidas no mesmo volume de
Coimbra. Contudo, em relacao as restantes sonatas, Pestelli afirma que o melhor estro de Seixas é
brando e elegiaco, muito diferente do de Scarlatti, e mais préximo do estilo de Galuppi.

3 Acerca da forma, segundo Macario Santiago Kastner (1947, p. 47), Seixas é mais avancado do
que Scarlatti, possuindo as suas sonatas trés andamentos que se sucedem organicamente, com
uma referéncia a forma ciclica nos temas dos dois andamentos rapidos e uma paragem expressiva
no Adagio.
14 - Ly . .

O aspeto organoldgico sera discutido no capitulo lIl.
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nos clavicordios, cujo ambito € mais limitado em relacao ao pianos de martelos.
Segundo este critério, sabendo que o ambito dos trés primeiros andamentos da
Tocata 10 é DO6-dé° (4 oitavas, 49 teclas), Van der Meer acredita que estes
andamentos teriam sido escritos cerca do ano de 1700, enquanto o Ultimo
andamento, o Minuet, que alarga o seu ambito para D6-ré®, podera ter sido escrito

ja em Portugal ou nos primeiros anos da etapa espanhola de Scarlatti.

Segundo Kirkpatrick (1984, pp. 126-127), as sonatas da Tocata 10 parecem,
pelo estilo e forma, ter sido compostas nos primeiros anos da estada do
compositor em Portugal, eventualmente material trazido de Italia, certamente
anteriores aos Essercizi. Justamente Joado Pedro d’Alvarenga (2002, p. 185)

considerou-as pré- Essercizi.

Analisando o estilo, podemos notar que sao constituidas por elementos
distintos: a K.85 e a K.82 eram, com toda a probabilidade, pecas de técnica
virtuosistica para instrumento de tecla, a K.85 da a impressao de ter sido escrita
para violino talvez com orquestra de cordas e € uma das aproximacoes de Scarlatti
a forma de concerto de Vivaldi; a K.82, designada como Fuga no Manuscrito de
Coimbra, & uma fuga talvez concebida para 6rgao. A K.78 e a K.94 sugerem uma
versao original para violino e baixo continuo. A K.94 apresenta uma grande

diversidade ritmica e frequente alternancia do modo maior para 0 modo menor.

Na Tocata n 10, o copista escreveu, depois do primeiro andamento, “Segue
Fuga” e, depois do segundo, inicia a Giga na mesma pagina. O mesmo acontece
com o Minuet, no fim do qual acrescentou “Fine”. Os quatro andamentos, todos

em Fa maior, sao: Allegro, Fuga, Giga e Minuet.

Correspondem as sonatas hoje conhecidas como K.85, K.82, K.78 e K.94,

como se pode observar no quadro:

P-CugMM 58,10 Kirkpatrick,1953 | Longo,1906-10 | Pestelli, 1967 | Fadini, 1978

C10 Allegro K.85 L 166 P24 F 46

C 10 Fuga K.82 L 30 P25 F 43
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C 10 Giga K.78 L75 P 26 F 40

C 10 Minuete K.94 - P27 -

Tabella 1. Corespondencia entre as edicoes.

E de realcar o facto de, na época, ser geralmente usado o titulo Tocata para
uma composicao com varios andamentos, tal como a palavra Sonata era usada
para composicoes de apenas um andamento, embora bipartido. De facto, a maior
parte das sonatas sado unidades independentes, apresentando-se de forma
monotematica-bipartida®. Analisando as 96 sonatas das trés coletaneas objeto
deste estudo, pode-se concluir que existe uma certa tendéncia para a formacao de
sonatas em pares'®, ou seja dois andamentos na mesma tonalidade ou dispostas

em pares por alternancia de tonalidade maior e menor.

Comparando o Manuscrito de Coimbra com o Manuscrito de Veneza é
possivel evidenciar as seguintes diferencas: o Allegro e a Fuga da Tocata n°® 10 nao
sao perfeitamente iguais ao Manuscrito de Venezia. Neste ultimo, por exemplo, o
Allegro é rigorosamente a duas partes, enquanto no MS de Coimbra alterna uma
escrita a duas e trés partes. O copista, para além de reduplicar as oitavas na mao
esquerda (cc. 1, 6, 13, 30, etc.), preenche as harmonias da linha do baixo (cc. 2, 6,
7, etc.) e até muda algumas notas na clave de fa (cc. 2, 7, 49). Uma comparacgao
mais pormenorizada das diferencas entre o Manuscrito de Coimbra e a versao de
Veneza é realizada, em notacdo moderna, nas notas a presente edicéo critica’’.
Continuando a analise comparada, sobressaem alguns erros ou lapsos feitos pelo
copista, como, por exemplo, notas proximas trocadas ou omissao de alteracdes na
armacao de clave, mesmo quando a tonalidade do andamento necessitava de tal

alteracao.

A versao da Fuga do Manuscrito de Coimbra, em relacao a fonte de Veneza,

consiste basicamente na reduplicacao da oitava na linha em clave de fa (cc. 31-

® para aprofundamento da forma da sonata de Scarlatti, ver capitulo VI.5.
16 para aprofundamento das sonatas em forma de pares ver capitulo 11.3.3, 11.3.4.
17 o

Para aprofundamento consultar Notas gerais a edi¢ao critica, Anexo Il, p. VIII)
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32, 42, 49-51, 64-66, etc.) e no preenchimento das harmonias dos acordes na linha

em clave de sol.

A Giga nao apresenta diferencas relevantes, com a excecao, no Manuscrito
de Coimbra, da omissao dos trilos (cc. 9 e 10) e de algumas diferencas de notas

(cc. 11, 25, 31 e 38) que parecem ter sido um lapso do copista portugués.

Uma diferenca notavel encontra-se no Minuet de Coimbra (que Kirkpatrick
numera como K.94) e que é completamente diferente do Minuet do Manuscrito de
Veneza, de 1742. Neste ultimo Manuscrito, o0 Minuet é considerado como unitario a
Giga. As edicdes de Longo e de Fadini consideram a Giga que aparece na fonte

veneziana.

As diferencas evidenciadas na comparacao sao um testemunho da
execucao da musica de tecla barroca da época e oferecem ao executante uma

maior possibilidade de escolha interpretativa no piano moderno.
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11.2.1.

Estatistica Manuscrito P-Cug MM 58, 10 de Coimbra “Tocata 10”.

Andamento MS

Andamento Ms

Kirkpatrick N. Incipit Tonalidade Tempo n 58 Coimbra Venezia Ambito
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11.3. Essercizi per gravicembalo (1738) da Biblioteca Nacional de Portugal.
1.3.1. Introducao.

A fonte Manuscrita objeto da tese encontra-se na Biblioteca Nacional de
Portugal, em Lisboa. Os Essercizi per gravicembalo de Domenico Scarlatti contém
30 sonatas, sendo a primeira edicao impressa de sonatas para instrumento de

tecla de Scarlatti.

A encadernacao € em pele carmesim da época, com ferros dourados,
lombada de seis nervuras decoradas com motivos florais e dois fechos em latao.
Era uma publicacao luxuosa, desde a sua primeira pagina, um frontispicio gravado
pelo famoso pintor italiano Jacopo Amigoni, que parece retratar o volume dos
Essercizi colocado como uma oferta num pedestal sobre o qual flutua o manto
com as armas reais portuguesas com querubins. A gravacao foi um trabalho de B.
Fortier, que trabalhou em Londres e que é conhecido como tendo gravado apenas
outros 6 volumes, todos impressos em Inglaterra, entre 1736 e 1740.

O local e data desta edicdo inferem-se do facto de o desenhador italiano
Jacomo Amigoni e o gravador da musica B. Fortier residirem pelos anos
1738/1739 em Londres, onde exerceram a sua actividade. O mesmo se
refere a Adamo Sola que em 1738 anunciou a publicacéo, promovendo a

venda deste volume na sua casa, sita na londrina Vine Street (Kastner,
1985, p. 18).

As sonatas foram impressas em caracteres amplos e a metade superior das
paginas foi deixada em branco, uma disposicdo que ocupa duas vezes mais
espaco e requer duas vezes mais papel. Outro sinal de ostentacao é o tamanho da
impressao: os Essercizi constituem um livro cujo tamanho é superior ao tamanho

normal das partituras comercializadas.

Muito expressiva é também a dedicatoria de Scarlatti ao Rei: “Para a
Sagrada Real majestade de D. Joao V, justo Rei de Portugal, Algarve, Brasil, do
seu humilde servo”. Felicidade, espirito gracioso e votos sao os elementos base
desta dedicatéria de quatro paginas a D. Joao V, Rei de Portugal e pai de Maria

Barbara de Braganca, Infanta de Portugal, Princesa das Asturias.
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Com os Essercizi, publicados quando Scarlatti tinha 53 anos, conhecemos,
pela primeira vez, um estilo para instrumento de tecla sem qualquer semelhanca

com a tradicao anterior.

Segundo Kirkpatrick, as suas primeiras sonatas nao possuem exuberancia e
vitalidade e sdo obras limitadas. Devido ao afastamento do pai, a uma completa
transformacao da sua vida, a adocao de uma nova patria, o seu estilo torna-se
original e inconfundivel e o seu temperamento exprime-se pela primeira vez
(Kirkpatrick, 1984, p. 110).

Em relacdo a cronologia, Kirkpatrick acredita que as datas das coépias
manuscritas coincidiam sensivelmente com a data da composicao. “A partir dos
Essercizi (1738-9) verifica-se uma consideravel evolucao estilistica para chegar,
nas sonatas tardias, a uma mais completa maturidade” (Kirkpatrick, 1984, pp. 147-

148, traducao livre).

Malcolm Boyd acredita na existéncia de provas estilisticas para suportar a
teoria geral de Kirkpatrick de uma relacao direta entre a ordem de composicao e a
ordem em que foram copiadas, dentro das duas principais fontes de Veneza e
Parma. Por outro lado, o mesmo autor acha dificil acreditar na teoria de que as
sonatas foram copiadas nos conjuntos de Veneza e Parma mais 0 menos ao
mesmo tempo que Scarlatti as completava (Boyd, 1985, pp. 160-161). Segundo
Sutcliffe, a teoria de Kirkpatrick foi frequentemente aplicada pela maioria dos
estudiosos como uma ferramenta de trabalho sem qualquer conhecimento direto
da sua base incerta. Sutcliffe (2003, pp. 44-45). afirma que se se rejeitar o status
intrinseco dos pares, por exemplo, vendo-os como atos de compilacao e nao de

composicao, entao a cronologia deixa de ser valida.

Unindo as preocupacdes da cronologia com outras de ordem pedagogica,
Emilia Fadini oferece a hipdtese de os volumes de Veneza de 1752-7 terem sido
ordenados apenas para providenciar um curso gradual para teclado: o “aspeto

didatico da producao nao pode ser minimizado” (Fadini, 1986, pp. 48-49).

11.3.2. Sucesso editorial.
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Como ja foi referido, a primeira aparicao dos Essercizi per gravicembalo de
Domenico Scarlatti foi em Londres em 1738". Ao longo dos anos seguintes, os
Essercizi foram utilizados em muitas edicdes subsequentes, mantendo-se atuais
quer pelas execucdes em concertos publicos, quer por meio das gravacoes em
CD.

Muitos editores, ao longo do tempo, editaram os Essercizi e voltaram a
trabalhar nestas sonatas, por vezes simplificando as passagens técnicas mais
virtuosas, outras vezes reduzindo o numero de sonatas e modificando a ordem

original.

Em 1739, Thomas Roseingrave, um amigo do compositor, publicou a sua
propria edicao dos Essercizi, na qual colocou o titulo de XL/ suites de pieces pour
le clavecin (Roseingrave, 1985). Ao realizar a sua edicao, Roseingrave dividiu o
conjunto em dois volumes e fez alteracbes a edicao original. Alterou também a
ordem das trinta sonatas e intercalou, sem comentar, os Essercizi com outras
sonatas nao incluidas na coletanea original. De facto, acrescentou e rearranjou ao
conjunto dos Essercizi treze sonatas (onze delas feitas por Domenico). Esta edicao
teve também muito sucesso nos anos subsequentes. As sonatas da edicdo de

Roseingrave foram reeditadas e revistas até ao presente.

Apds Roseingrave, Charles Avison, entre outros, realizou um arranjo da
versao dos Essercizi com o titulo Twelve Concerto’s in Seven Parts for four Violins,
one Alto Viola, a Violoncello, and a Thorough Bass done from two of Lesons for the

Harpichord, que foi publicada em 1744.

Seguiram-se outras edicoes, entre outras, em 1742, a edicao econdmica

publicada por Witvogel, de Amsterdao, que publicou o conjunto das trinta sonatas.

18 A edicao, objeto do estudo da tese da Biblioteca Nacional de Portugal em Lisboa, também ¢é feita
de uma forma luxuosa, formato comprido, maior que o normal (o tamanho do papel de 30 a 40 cm).
Vérios fac-similes foram reduzidos em tamanho, desde a sua publicacdo. Farnborough (UK), Gregg
Press, 1967; Fontenay-sous—Bois (F), Still, 1977; Firenze, Studio per edizioni scelte (S.P.E.S.),
1985; Munster, Mieroprint, 1994 (tamanho original, incluindo sé as sonatas de | -XV). O primeiro
volume de Ralph Kirkpatrick, em 1972, é a edicao completa das sonatas de Scarlatti "na forma fac-
simile do manuscrito e fontes impressas” (New York, Johnson Reprint Corporation) também inclui
os Essercizi sonata.
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S6 nos séculos seguintes é que as trinta sonatas foram publicadas como

um conjunto de pecas, respeitando a versao original de Scarlatti.

Domenico Scarlatti teve um papel importante na vida musical inglesa, desde
1738 até ao final do século'. As sonatas que estavam disponiveis para impressao
ou manuscritas no século dezoito, em Inglaterra, apresentam caracteristicas
composicionais comuns, em particular o uso frequente de técnicas virtuosisticas.
Domenico Scarlatti teve um poderoso e duradouro impacto em Inglaterra. As
caracteristicas Unicas das sonatas conhecidas na cultura musical inglesa
conduziram a que se tornassem classicos musicais para intérpretes amadores e
profissionais, ao longo de muitos anos. Esta ampla disseminacao de publicactes

garantiu ao compositor uma presenca ativa na cena musical inglesa.

Em relacdo a técnica, os Essercizi sao sonatas dificeis e apresentam um
desafio para o intérprete. No capitulo VI.3 sado descritas e analisadas as
caracteristicas da linguagem e das técnicas usadas nos Essercizi, elencando um
conjunto de tropos familiares em Scarlatti, como o cruzamento das méaos, a técnica

dos saltos, etc.

19 para aprofundamento da presenca das sonatas de Scarlatti na Inglaterra do século XVIiI
consultar o artigo de Decker (2005, pp. 273-298). Consultar também Newton (1939, pp. 138 — 156)
e os capitulos um e dois de Sutcliffe (2003).
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1.3.3. Analise dos pares.

Analisando as 96 sonatas das trés coletaneas objeto deste estudo, pode-se
concluir que, embora exista uma certa tendéncia para a formacao de sonatas em
pares, nos Essercizi encontramo-las apenas duas vezes, ou seja com a mesma
tonalidade, nomeadamente a K.9 e a K.10 em ré menor e a K.13 e a K.14 em Sol

Maior.

Andamento: Observando a tabela 3, quase todas as sonatas sdo de
andamento rapido e de caracter virtuosistico. Com excecao da K.30 Moderato e da
K.11, que nao tem nenhuma indicacao de andamento, 13 sonatas sao Allegro e 15

Presto.

Ambito: Analisando a Tabela 4, observa-se que o ambito mais extenso é
La#-si®, que aparece s6 numa sonata; o ambito mais frequente é o D6-do®, que
aparece em 10 sonatas, seguido do ambito Ré-do®, que aparece em 6 sonatas; o
ambito Si,-d4® aparece 3 vezes e os ambitos Dé#-si?, Ré-si?, Ré-sib® sé duas

vezes.

Tempos: Como se pode observar na tabela 5, a coletanea caracteriza-se
pela preferéncia dos tempos 3/8 (em 9 sonatas) e 4/4 (em 8 sonatas). A seguir
encontramos 2/4, que aparece 4 vezes, seguido dos tempos 2/4 e 2/2, que
aparecem ambos 3 vezes. Pode-se observar que todos os tempos em 3/8 sao

Presto ou Allegro.
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11.3.4. Estatistica sobre os Essercizi per gravicembalo (1738).

Tabela 2. Tonalidade e ambito Essercizi per gravicembalo (1738)

Kirkpatrick
N. Incipit Tonalidade | Tempo | Andamento | Ambito
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11.3.5. Uma pequena analise estatistica dos Essercizi per gravicembalo.

ANDAMENTO QUANTIDADE

Allegro 14

Tabela 3. Essercizi: andamentos em percentagem

Ambito Quantidade

D6-d6* 10

7 .

Ré-La? 1

Si1-dé® 3

La#,- si? 1

Tabella 4. Essercizi: ambitos utilizados
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Compasso Quantidade

2/4 4

4/4 8

6/8 3

Tabella 5. Essercizi: compassos utilizados



Il.4. Manuscrito F.C.R. MS 194. 1. da Biblioteca Nacional de Portugal

O Manuscrito F.C.R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal, Libro di
Tocate Per Cembalo Del Sig.re Cavaliero D. Domenico Scarlatti, pertence, desde
1982, aos fundos musicais do Departamento de Musicologia do Instituto Portugués
do Patriménio Cultural em Lisboa (cota F. C. R. MS 194. 1) e foi adquirido com o
espolio musical de D. Fernando Luis de Sousa Coutinho, Conde do Redondo
(Doderer, 1991, p. 26).

Contém 220 folhas de papel e mede 23 x 32 cm, com encadernacao da
época feita em pele com decoracdes douradas.
Nada se sabe acerca da sua proveniéncia anterior; além do titulo, ndo
existem nem indicagdes complementares nem marcas de agua. Sabemos,
no entanto, da grande preocupacdo que o préprio rei portugués
demonstrava em fazer ouvir nas salas do Palacio as sonatas de Domenico

Scarlatti e podemos supor que o Libro di toccate per cembalo tivesse
encontrado o seu caminho de Madrid a Lisboa. (Doderer, 1991, p. 26)

Este volume manuscrito, que contém 61 sonatas colhidas e copiadas de
diversas fontes, assume uma posicao importante no corpus das fontes de Scarlatti
e prova que as sonatas de Domenico continuavam a ser executadas e tidas em
consideracao nos ambientes portugueses mesmo nos anos tardios do reinado de
D. Joao V. Através de tabelas serao analisados e discutidos o ambito (Tabela 7.
Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal: ambitos utilizados.
p. 97), andamentos (Tabela 8. Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de
Portugal: andamentos. p. 97) e tonalidades (Tabella 10. Manuscrito F. C. R. 194. 1

da Biblioteca Nacional de Portugal: tonalidades em percentagem. p. 101).

Acerca do ambito dos instrumentos de tecla para os quais Domenico
Scarlatti escreveu as suas sonatas, Doderer e Van Den Meer (Doderer e Van der

Meer, 2005)®realizaram um estudo comparado entre o aspeto organolégico dos

20 Acerca das interligacdes entre instrumento e composicdo dedicaram-se estudiosos como
Kirkpatrick; Sheveloff (1970); Hautus (1973); entre os instrumentos provenientes da oficina
portuguesa: Doderer (1974); Pollens (1985); Dowd (1986); Van der Meer (1987 e 1988); estudos
relativamente ao tipo de cravo espanhol: Pascual (1982, 1985 e 1987).
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instrumentos e o Ambito das sonatas do compositor %. O objetivo deste estudo
comparado € saber em que tipo de instrumentos Scarlatti tera escrito as sonatas e
tentar também ter uma ideia mais satisfatdria sobre a sua cronologia. Este estudo
pretende demostrar que as sonatas com um ambito mais extenso nao poderiam
ter sido compostas (e portanto executadas) nos cravos ou clavicérdio, cujo ambito
€ mais limitado em relacdo ao piano de martelos. Todavia, este critério de
considerar as extensdes e o nuUmero de teclas existentes nao se pode aplicar as
sonatas cujo ambito € menos extenso, porque poderiam ter sido compostas e
executadas quer nos cravos quer nos pianos de martelos de origem espanhola,
italiana e francesa com ambito variavel, tal como € descrito no inventario legal dos

instrumentos da Rainha.

Como se pode observar na tabela 6, o &mbito mais frequente é de La,-ré,
usado 7 vezes; seguem-se os ambitos Sol,-ré%, utilizado 6 vezes e Si,-Ré*, ambos
utilizados 6 vezes Sol,-f4%, o ambito Ré,-ré® é utilizado 5 vezes; o ambito Sol,-fa®, 4
vezes; e 0 ambito Sol,-sol®, apenas 3 vezes. Os restantes ambitos sao utilizados

apenas uma vez.

Segundo este critério, observando que o Ambito mais extenso Sol,-sol® é
utilizado 3 vezes e tendo em consideracao que no inventério da Rainha D. Maria
Barbara (Cappelletto, 1995, pp. 209-210) estdo mencionados dois instrumentos
que possuem 56 teclas, pode-se deduzir que esta coletanea sé foi reunida apés o
ano de 1750.

Os dois investigadores acima mencionados realizaram estudos comparados
entre as extensdes de teclado dos instrumentos portugueses com as da colecao
da rainha D. Maria Barbara em Madrid, que relacionaram com o ambito exigido
pelas sonatas do manuscrito Lx. 194.1. Chegaram assim a conclusao de que
apenas uma parte das pecas deste Manuscrito, pelo menos aquelas com o ambito
D6-ré®, poderia ter sido executada em instrumentos portugueses na altura da

estada de Scarlatti em Lisboa.

21 L Lo . ,
O aspeto organoldégico sera discutido no capitulo lI.
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Analisando a tabela 8, podemos notar que o andamento mais utilizado na
coletanea é o Allegro, que aparece em 31 sonatas. E de realcar que 13 das
sonatas nao tém nenhuma indicagcdo de Andamento e s6 6 sonatas tém a
indicacao Andante. Nas restantes sonatas, aparecem indicacbes de tempos

rapidos como Allegrissimo, Presto.

A tabela 6 evidencia que a escolha das tonalidades se caracteriza, neste Ms,
pela preferéncia dada as tonalidades maiores (45 sonatas) (2 x D6, 10 x Sol, 10 x
Ré, 4 x Mi, 7 x Fa, 6 x Si bemol, 2 x Mi bemol, 1 x La) enquanto que as menores
sao menos (16 sonatas) (4 x fa, 3 x mi, 2 x sol, 2 x la, 1 x fa#, 1 x mi bemol). A
problematica particular do temperamento musical foi certamente a razao de terem

sido evitadas as tonalidades com numero mais elevado de acidentes.

Analisando o Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal,
pode-se concluir que existe uma certa tendéncia para a formacao de sonatas em
pares, como por exemplo a sonata Lx33 do MS F. C. R. 194. 1, que apresenta dois
andamentos na mesma tonalidade, Andante e Cantabile e Allegrissimo, de forma a
sugerir a divisdo em duas sonatas distintas: Lx 33 e Lx 332, tal como aparece no
indice, assim como se apresentam nos outros manuscritos (Parma, Venezia,
Munster, Wien, etc.). Entre o Andante Cantabile e antes do Allegrissimo aparece a
palavra siegue e, no final do Allegro, a palavra Fine. Neste Manuscrito, as sonatas
dispostas em pares, no sentido da mesma tonalidade, ocorrem seis vezes,
enquanto as dispostas em pares por alternancia de tonalidade maior e menor
ocorrem quatro vezes. Nos Essercizi encontramos apenas duas vezes sonatas em
pares, ou seja com a mesma tonalidade. Kirkpatrick, apds ter analisado todas as
fontes manuscritas, afirmou que a ordenacdo em pares foi intencional e nao

acidental, ocorrendo em 388 sonatas do compositor (Kirkpatrick, 1984, p. 145)%.

Comparando as sonatas representadas neste Manuscrito com as
representadas nos MSS de Venezia, Parma, Munster, Viena e outras publicacdes

dos séculos XVIIl, podemos verificar o seguinte:

22 , . . .

E preciso lembrar que a unido de dois andamentos era uma pratica corrente nas sonatas para
instrumento de tecla dos contemporaneos de Scarlatti, por exemplo nas de Alberti, Durante e
Paradisi.
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‘O MS F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal inclui a
sonata Lx 25, em La Maior (publicada em 1987 por Doderer), que se
encontra exclusivamente neste manuscrito;

Este manuscrito confirma a autoria de Scarlatti da sonata n. 36
(K.145) em Ré Maior, representada apenas no manuscrito do
Cambridge 13 e declarada, até agora, como duvidosa;

Todas as sonatas deste manuscrito evidenciam a estrutura de um
Unico andamento bipartido, nao existindo, portanto, pecas com mais
que um andamento;

Com excecdao da Sonata em La Maior Lx 25, as pecas deste
manuscrito estdo presentes nas fontes manuscritas mais importantes
de Scarlatti, mas em diferente ordem numérica. Com excecao de
duas sonatas, (K.145 e Lx 25) todas as restantes aparecem no Ms de
Veneza, Parma, Munster e Viena;

Temos uma relagao muito proxima entre os manuscritos de Veneza e
Lisboa, como podemos ver pelo nimero de concordancias e de
semelhancas entre as indicacdes de andamento (Doderer, 1991, pp.
159-160).
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11.4.1.

Estatistica sobre o Manuscrito F. C. R MS 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal

Tabela 6. Tonalidade e ambito do Manuscrito F. C. R MS 194. 1
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Tabela 7. Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal: ambitos utilizados.

Ambito Quantidade

Ré - re® 5

SO|1 - fé3 4

Si1 - I'é3 6

Varios ambitos 30

Tabela 8. Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal: andamentos

ANDAMENTO QUANTIDADE

Sem indicag6es de andamento 13

Presto 3
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Tabela 9. Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal: tonalidades em
percentagem

Tonalidade Percentagem

SolM 16%

SibM 11%

Fa# m 2%

LaM 5%

Fa M 11%

D6 m 3%

Solm 3%

Rém 2%

Tabella 10. Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal: tonalidades em
percentagem
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CAPITULO Il

O CONTEXTO ORGANOLOGICO DAS TRES COLECOES






111.O contexto organoldgico das trés colecoes.

lll.1. Introducao.

Este capitulo baseia-se nos estudos organoldgicos realizados ao longo
destes ultimos anos por de Pascual (1985), Cervelli (1994), Sutherland (1995, 2000
e 2001), Pollens (1984 e 1995), Cole (1998), Morales (2003), Doderer (2002, 2006-
2007), Van der Meer (1987, 1992, 1997), Doderer e Van der Meer (2005), Wraight
(2006) e Ogeil (2008), entre outros.

O seu objetivo é tentar chegar a uma melhor compreensao dos
instrumentos construidos pelos artesaos portugueses, florentinos e espanhdis, que

se encontram disseminados em colecdes publicas ou privadas.

Este capitulo pretende ainda dar a conhecer os instrumentos e construtores
que teriam existido em Portugal, em Itdlia e em Espanha, durante da vida e

producao artistica de Domenico Scarlatti.

Inicia-se evidenciando a importancia de conhecer os instrumentos da
época, originais ou coOpias, descreve a tipologia dos instrumentos de tecla
portugueses, italianos e espanhdis e tenta, através do estudo do seu ambito,
chegar a uma possivel relacao entre a data ou periodo de composicao de uma
sonata de Domenico Scarlatti e o instrumento que potencialmente teria estado ao

seu dispor enquanto compunha.

lll.2. A importancia do conhecimento dos instrumentos histéricos para a

interpretacao.

Os compositores, até aos meados do século passado compunham para
instrumentos muito diferentes entre si, que hoje podemos encontrar quer em
museus, quer em colecgOes privadas. Conhecer as caracteristicas e executar em
instrumentos da época, originais ou coépias, permite-nos ter uma imagem da
sonoridade idealizada por Domenico Scarlatti e pelos musicos do seu tempo. A
sonoridade destes instrumentos, embora ndo tenha o mesmo timbre do original,

estara muito mais perto da sonoridade original do que a de um piano moderno.
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Contudo, devemos ter em conta que, devido a reparacdes, restauros mais ou
menos felizes e substituicoes de elementos importantes, os instrumentos de tecla
antigos ja nao estao em condicdes de transmitir a sua sonoridade original.

Hoje em dia é um atrevimento considerado perfeitamente legitimo, tentar

reconstituir o texto tdo auténtico quanto possivel duma obra musical,

portanto tentar conseguir uma autenticidade tao grande quanto possivel

relativamente as alturas, a duragdo e a intensidade dos sons. Tentar

alcancar uma interpretagao conforme a pratica duma época considera-se

também totalmente legitimo. Porque nao se podia aspirar também a
autenticidade do timbre? (Van der Meer, 1987, p. 57)

I11.3. Construtores e tipologia dos instrumentos de tecla portugueses.

No ultimo decénio do século XVII, gracas ao poder financeiro da coroa
portuguesa, foram valorizadas todas as areas das artes, 0 que causou também um
impacto muito positivo e um incremento na construgcao de instrumentos,
nomeadamente cravos e clavicérdios. Com a subida ao trono do rei D. Joao V, em
1707, foi atribuida as artes e ao cerimonial religioso um importante papel de
representacao do poder politico. De facto, o Rei excluiu a musica dramatica e as
representacoes e favoreceu os espacos sagrados, em detrimento dos palcos dos
teatros (Doderer e Van der Meer, 2005, p. 11). No entanto, a Rainha D. Maria Ana
de Austria, que tinha uma boa formacao musical recebida em Viena, acompanhou
ao cravo Domenico Scarlatti, na qualidade de cantor, no dia da sua apresentacao

na corte de Lisboa, em Dezembro de 1719 (Doderer e Fernandes, 1993, p. 93).

Para além de D. Maria Barbara, que foi aluna do compositor ao longo de
toda a vida, também D. Anténio, irmao mais novo do Rei D. Jodo V, sabia tocar
cravo. D. Antonio estudou musica no Mosteiro de S. Cruz, em Coimbra, onde

também estudou Carlos Seixas.

A sua viagem a Italia, no ano de 1714, coincide com o inicio dos contactos
estabelecidos entre Domenico Scarlatti e a coroa portuguesa. Também as
relacbes com Florenca parecem terem-se intensificado de uma forma
particular, nomeadamente no que diz respeito aos instrumentos de tecla
florentinos que existiram, comprovadamente, na corte de Lisboa a par dos
clavicordios e cravos provenientes de oficinas lisboetas. Temos a certeza
de que pianofortes florentinos encontraram o seu caminho até a corte
lisboeta algures antes de 1732: o teorbista da capela dos Medici, Niccolo
Susier, anotou no dia 27 de Janeiro de 1732 a morte de Bartolomeo
Cristofori, “inventor do pianoforte, conhecido em toda a Europa, e tendo
servido a sua Majestade, o Rei do Portugal, que pagou duzentos louis d’or
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pelos mencionados instrumentos. (Pollens, 1995, pp. 54-55), (Doderer e
Van der Meer, 2005, p. 12).

O pianoforte, ou seja o cravo de martelos, tem um impacto maior a partir do
segundo terco do século, predominando nos salées da burguesia e da nobreza e

nas comunidades monasticas.

Em Portugal, a segunda metade do século XVIII &€ marcada pela
coexisténcia do cravo e do pianoforte, embora o pianoforte seja apreciado cada
vez mais pelo timbre da corda percutida. O cravo sera chamado, nesta altura,
cravo de penas e o pianoforte cravo de martelos. Nas paginas da Gazeta de
Lisboa, encontram-se mencionados ambos os instrumentos, com igual frequéncia.
Contudo, é dificil apontar o momento preciso em que se tera iniciado a construcao
de cravos em Portugal, dado que os instrumentos s6 sao datados a partir da

segunda metade do século XVIII.

111.3.1. Construtores portugueses de cordofones de tecla na primeira

metade do século XVIII; principais instrumentos de tecla.

Manuel Antunes (1707-1796) nasceu em Lisboa, no dia 28 de Agosto de
1707.

Néo se sabe onde aprendera o oficio de construir cravos que ele préprio
afirma dominar aquando da sua peticao para obter o privilégio de
exclusividade para a construgdo e comercializagdo de pianofortes em
Portugal. (Vieira 1900: 37-39). Neste requerimento, apresentado em 1760
a Junta do Comércio, Manuel Antunes aparece como Mestre de Cravos
que solicita, para o seu melhoramento da mecanica dos cravos de
martelos o exclusivo para um prazo de dez anos (Doderer € Van der Meer,
2005, p. 17).

Portanto, de 1760 até 1770, foi proibido mandar vir instrumentos de tecla de
fora de Portugal, tendo obtido Manuel Antunes a exclusividade da construcao de
cravos. Um dos pianofortes produzidos naquele periodo é o cravo de martelos
identificado como Antunes 1767 e conservado em Vermillion no Museu
Instrumental da Universidade de South Dakota . Foi construido em 1767,

provavelmente pelos irmaos Manuel e Joaquim José Antunes.

23 - ; . .
Informagbes pormenorizadas acerca deste instrumento e do seu construtor encontra-se descritas
na apresentacao realizada por Doderer (2002) anexa a publicacdo da partitura das Sonate da
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Tendo em conta a italianizagdo da musica na corte portuguesa, cujos
inicios remontam a cerca de 1710, podemos tomar por certo que o tipo do
cimbalo di martelletti florentino era bem conhecido em Lisboa, (...) com
toda certeza por volta de 1732. (...) O pianoforte dos Antunes de 1767
evidencia, nas parte essenciais da sua construcao, uma relagdo muito
intima com a tradicao florentina (...) e faz lembrar muitissimo os trés
instrumentos congéneres que se conservam da oficina de Cristofori (...) A
mais surpreendente semelhanca entre os instrumentos dos Antunes e de
Cristofori pode observar-se no mecanismo dos martelos (Doderer, 2002,

p. 13).
O irmao de Manuel, Joaquim José (1731-1811), colaborou com o irmao
mais novo, na construcao dos cravos.
As datas de dois dos seus cravos que se conservam (Lisboa, Museu da
Musica MM 372; Finchcocks Museum) abrangem o periodo de 1758 a

1785 (...) a assinatura Antunes parece indicar o trabalho comum dos dois
irmaos Antunes. (Doderer e Van der Meer, 2005, p. 17).

Manuel Angelo Villa tornou-se conhecido como fabricante de instrumentos
musicais em Lisboa, durante a primeira metade do século XVIll, nomeadamente
devido a um folheto publicado em 1745 onde figuram os instrumentos que se
propde construir (clavicérdios, espinetas, cravos e pianoforte, entre outros).
Encontra-se conservado no Museu do Staatliches Institut far Musikforschung, em
Berlim, um cravo construido em Portugal na primeira metade do século XVIII. Tem
51 teclas e foi construido como um falso inner-outer italiano. Tem o ambito D6-ré?,
bastante frequente em Portugal entre ca. de 1725 e ca. de 1790. O fundo esta
fixado a parede inferior das paredes do corpo e os suportes sao de modelo

portugués, embora atualmente perdidos (Doderer e Van der Meer, 2005, p. 97).

Carlos Mathias Bostem (11806), um construtor portugués nascido na
Alemanha, deve ter iniciado a comercializacao dos seus instrumentos apenas a
partir dos anos setenta, se tivermos em consideracdo a exclusividade de
construcdo concedida a Manuel Antunes. Sobrevivem quatro instrumentos de
Bostem: para além de um pianoforte em estado original (1777, Museu Municipal de
Torres Novas) conservaram-se dois cravos convertidos em pianofortes e uma

espineta do ano de 1785.

Cimbalo di piano e Forte de Lodovico Giustini. A gravacao do CD anexo a partitura, realizada por C.
R. Fernandes no cravo Antunes de 1767, permite-nos, ao ouvir as sonatas, evidenciar as diferentes
matizes dindmicas realizadas quer por meio do toucher quer por meio da deslocagcdo manual do
teclado e da mecanica.
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Henrique Van Casteel (1722-1790) desenvolve a sua atividade de construtor
de cravos e pianofortes em Lisboa, o que ficou claramente comprovado através de
um pianoforte datado de 1763%. Nota-se uma grande proximidade, em termos de
processos técnicos, com os instrumentos de Mathias Bostem (Doderer e Van der

Meer, 2005, p. 97)%.

111.3.2. A tipologia dos instrumentos de tecla portugueses da época.

Quase todos os instrumentos de tecla portugueses apresentam um teclado
que comeca em DO, Fa ou Sol e podem apresentar uma oitava curta, enquanto a
extensdo até aos agudos pode variar. Nao se conhecem cordofones de tecla
portugueses anteriores ao século XVIII. Por esta razdo nao podemos tracar a sua
histéria até a essa data. Serdo descritos os grupos dos instrumentos que

comecam com D&, com Sol e com F&%.

Utiliza-se o seguinte sistema de numeragao das teclas:

-©-
9 —_—
(€ o
Y
[ o
Sol, D6 do dé'’ dé? dé®
-©
7€ o
— Fes
O
Figura 1. Sistema de numeracao.
111.3.3. Caracterizagcao dos instrumentos em termos técnicos e estéticos; o

ambito.

Os instrumentos com o teclado configurado a partir de D6 estao divididos

em quatro subgrupos: instrumentos com uma oitava curta nos graves DO/Mi;

** para aprofundamento sobre este piano, ver o artigo de S. Pollens (1985, pp. 18-27).

% Todas as informagOes acima mencionadas, relativas aos construtores portugueses de cordofones
de tecla no seculo XVIIl e tambem relativas aos instrumentos de tecla, sao extraidas do livro de
Doderer e Van der Meer (2005, pp. 17-29).

26 Van der Meer (1997), examina o dmbito dos vérios instrumentos de tecla italianos, espanhdis e
portugueses, e tenta estabelecer uma relagdo entre o ambito dos instrumentos e o dmbito das
sonatas.
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instrumentos com D6é-ré®, um ambito invulgarmente frequente em Portugal;

instrumentos com D&-mi®; instrumentos com DO-f&°.

111.3.3.1. Instrumentos com uma oitava curta nos graves D6/Mi.

A oitava curta D6/Mi encontra-se nos 6rgaos portugueses até cerca de 1790.
Embora seja dificil identificar com precisao o periodo exato dos instrumentos com
0 ambito D6-mi®, podemos localiza-los um horizonte temporal que tera terminado

também no inicio do século XVIlI (ca. 1725).

111.3.3.2. Instrumentos com D6-ré®, um ambito invulgarmente frequente em

Portugal.

O ambito D6-ré® era o mais frequente durante toda a primeira metade do
século XVIIl. Todos os cravos portugueses que chegaram até hoje tém dois
registos de 8. O ambito Do6-ré® (51 teclas), com oitava normal nos graves, foi
introduzido nos 6rgaos nao antes de 1770. Esta extensao encontra-se em varios
instrumentos conservados, entre os quais, clavicérdios, cravos e pianofortes

portugueses, construidos entre os anos 1763 e 17837

Podemos estabelecer com maior precisdo os limites de utilizacdo deste
ambito de teclado gracas as composicdes de dois compositores: Carlos Seixas e

Domenico Scarlatti.

Carlos Seixas compunha provavelmente a partir de 1720 e faleceu em
1742. Em nenhuma das obras para tecla preservadas deste compositor se
excede o ambito D6-ré®. (...) Domenico Scarlatti pode trazer alguma luz a
esta discussao (Van der Meer, 1997/98). Sabemos hoje (Doderer, 1991);
(d’ Alvarenga, 1997/98) que Scarlatti trabalhou em Lisboa de 1719 a 1727.
(...) Cerca de 24% das obras para tecla preservadas de Scarlatti
apresentam o dmbito Do-ré* Provavelmente estas obras nao foram todas
compostas em Lisboa (...) Em Espanha, Maria Barbara nao disporia de
inicio, provavelmente, de cravos com um ambito superior a Do-ré?, ja que
se sabe que comecou a atualizar a sua colecdo de cravos com
instrumentos de ambito Sol-ré* ndo antes de ca. de 1740. E sabemos, de
facto, que Diego Fernandez, provavelmente nos seus primeiros anos,
construiu cravos com 4 octavas y dos pontos mais, i.e. do D6 ao ré®
(Pascual 1985, p.45, n? 6; 2003, p.102). Assim, Scarlatti pode ter
composto algumas das suas sonatas com o ambito D6-ré® entre 1729 e

2" van der Meer, no seu artigo (1997), afirma que o ambito D6-ré3 era habitual pelo menos a partir
da primeira metade do século XVIIl em Portugal (p. 142). Mas também era conhecido em Espanha,
como se comprova pelo instrumento de Diego Fernandez (p. 143). Para afrofundamento sobre o
cravo com 4 octaves y dos puntos mas de Diego Fernandes consultar Pascual (1985, pp. 35-47).
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111.3.4.

ca. de 1740 em Espanha, mas parece provavel que parte deste grupo de
sonatas que apresenta aquilo que, de acordo com a sua estada em
Portugal, consideramos “o ambito portugués”, tenha sido escrita nos anos
de Lisboa. Considerando que Seixas possa ter comegado a compor por
volta de 1720, e, tomando em conta que Scarlatti chegou a Lisboa em
1719, (...) ndo seria arriscado fazer corresponder os instrumentos de
ambito Do6-re® ao periodo que abrange os anos de 1725 a 1790 (Doderer e
Van der Meer, 2005, pp. 26 e 27).

Relacao entre o ambito dos instrumentos com D6-ré®e os Essercizi

per gravicembalo.

Nos Essercizi per gravicembalo, 24 sonatas estao incluidas na extensao Do6-

ré® (tém um ambito que nao ultrapassa o D6-dé°); apenas 4 sonatas (K. 16, K. 18,

K. 20 e K. 24) vao abaixo até ao Si,, a K. 27 desce até ao La#, e a K. 26 desce até

ao Sol,; a nota aguda mais alta é o dé®e encontra-se em 20 sonatas.

Segundo Ogeil, D. Antdnio, a quem os as sonatas de Lodovico Giustini

foram dedicados, era reconhecidamente um amante do piano. Assim, algumas das

sonatas devem ter sido pensadas e compostas ou, pelo menos, consideradas

apropriadas para este instrumento (Ogeil, 2008, p. 354).

111.3.5.

[Dentro dos Essercizi], vinte e uma das sonatas contém o ambito
standard de Cristofori de D6-dé”’, enquanto, das restantes sonatas, nove
requerem um ambito mais amplo, sempre na parte dos baixos. Algumas delas
podem ser tocadas por um instrumento de quatro oitavas com uma nota ou
duas reafinada: por exemplo, a corda de Do# por ser afinada abaixo para Si’ na
K. 6 ou para Sl b’ na K. 7, e tanto o Do# que o Ré# podem ser reafinados para
preencher os requisitos La’ e SI’ na K. 7. Mas todos os semitons abaixo do Sol’,
exceto o Sol# sao requeridos em muitas seccdes. Um instrumento tal como
aquele de Cristofori de 1720 que se encontra no Metropolitan Museum podera
ter sido um veiculo apropriado para estes trabalhos, e dado que Jodo V
comprou instrumentos de Cristofori nesta mesma época, existem todas as
razbes para supor que um instrumento deste ambito tenha encontrado o seu
caminho para Lisboa. O que é mais arrebatador acerca do ambito dos Essercizi,

contudo, é o facto de se evitar qualquer nota acima D6-do” (Ogeil, 2008, p. 354).

Relacdo entre o ambito dos instrumentos com Do6-ré® e o

Manuscrito F. C. R. 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal.

No MS F. C. R. 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal, 14 sonatas estao

incluidas no ambito D6-ré®. Entre estas, duas sonatas (K.155 e K.448) com o
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intervalo mais restrito tém, respetivamente, uma extensao de Fa-ré*e a outra Do#-
Si?; 3 sonatas (K.426, K.427 e K.455) possuem o ambito mais extenso Sol,- sol’;
nas sonatas K.410, K.426, K.427, K.455 e K.455, a nota aguda mais alta é o sol®;
em 14 sonatas (K.104, K.116, K424, K425, K.426, K427, K.438, K.442, K455,
K.463, K.465, K.466, K.467 e K.469) a nota grave mais baixa & o Sol,.

111.3.6. Relacdo entre o ambito dos instrumentos com Do6-ré® e o
Manuscrito P-Cug MM 58, 10 da Biblioteca Geral da Universidade
de Coimbra.

No manuscrito de Coimbra, as 4 sonatas (K.78, K.82, K.85 e K.94) também nao

ultrapassam o &mbito Do-ré®.

111.3.7. Instrumentos com Dé-mil.

E um ambito raro fora da peninsula Ibérica, mas frequente em Portugal. Os
instrumentos de tecla que se conhecem em Portugal com este ambito sao cinco
com data limite de fabricacao entre 1758 e 1777. Este ambito era ocasionalmente
usado entre 1740 e 1780. Parece pouco provavel que Scarlatti, que deixou
Portugal em 1727, tivesse praticado com instrumentos com o ambito D&-mi.
Analisando as trés coletaneas, verificamos que apenas a sonata K.435, incluida no

Manuscrito F.C.R. 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal, tem o &mbito Ré-mi°.

111.3.8. Instrumentos com D6-f&°.

E um ambito bastante raro e néo era utilizado em cravos ou pianofortes. S6
a sonata K.446 possui este ambito, que era frequente em clavicérdios do final do

século XVIII.

111.3.9. Instrumentos com teclado configurado a partir de Sol (61 teclas).

A configuracdo do teclado com cinco oitavas, ou seja de Sol, a Sol®
encontra-se em quatro instrumentos de tecla a partir da década de 1780 e até
1789. Esta extensdao comecgou a ser introduzida em Portugal durante as ultimas
duas décadas do século XVIII, mais tarde do que em Espanha, onde este ambito
de cinco oitavas com inicio em Sol, comegou a ser usado em 1750 ou pouco mais

tarde. Portanto, é possivel que Scarlatti nao tenha conhecido estes instrumentos.
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Como ja foi mencionado anteriormente, trés sonatas (K.426, K.427 e K.455) tém a
extensao limite de Sol, a Sol’. Possivelmente foram compostas durante o periodo

espanhol do compositor.

11.3.10. Instrumentos com teclado configurado a partir de Fa.

Em quase todos os instrumentos tardios, a partir de 1789, o teclado é
configurado a partir de Fa. Contudo, esta configuracao nao € frequente na
peninsula Ibérica. A extensdo Fa-ré® aparece apenas na sonata K.155, que
pertence ao MS F.C.R. 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal, e nas sonatas
K.82 e K94, do MM 58, 10 de Coimbra, nos Essercizi per gravicembalo nao ha

nenhuma sonata com este ambito.

11.3.11. Datacao dos instrumentos.

Os clavicordios portugueses preservados apresentam, como referido
anteriormente, extensdes diferentes com inicio em D& ou Fa,. No grupo com o

ambito D6-ré®, a datacao situa-se aproximadamente entre 1725 e 1783.

11.3.12. Descrigao dos clavicordios.

As caracteristicas comuns aos instrumentos acima mencionados sao as

seguintes:

Todos os clavicérdios portugueses tém um corpo rectangular (...); O
teclado € sempre incorporado e o corpo consiste em quatro paredes (...).
Os clavicérdios dos séculos XVII costumavam estar apoiados sobre pecas
de mobiliario ou em cima de qualquer outro suporte e nao tinham pés.
Todos os clavicérdios portugueses mantém o sistema de ligacao até
muito tarde; ndo se conhecem clavicordios portugueses nao ligados. As
paredes, a banda, os muros do teclado, o espelho, o fundo e o tampo sao
feitos de madeira de conifera; as paredes, a banda frontal, os muros do
teclado e o espelho tém os bordos de topo moldados; o fundo é preso
aos bordos inferiores das paredes; o friso moldado ao longo dos bordos
do fundo esta nivelado com este e corre apenas ao longo dos lados e da
frente; o tampo do instrumento é composto por uma peca sé e é sempre
de madeira de conifera; o cavalete é feito de nogueira, em forma de S,
tem um perfil em forma de telhado e um nameros de pinos do cavalete
igual ao numero de cravelhas e de pinos de fixacdo das cordas; (...)
(Doderer e Van der Meer, 2005, pp. 31-39, 42)

11.3.13. Desenvolvimento de um estilo nacional.

Desenvolveu-se em Portugal um estilo nacional de construgcao de cravos, a
partir da influéncia italiana. Os dois instrumentos preservados até hoje,
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nomeadamente um cravo e um cravo convertido em pianoforte, ndo estao
datados, mas foram construidos, com toda a probabilidade, depois de 1725.

Ambos tém um ambito D6-ré® (51 teclas).

O cravo, propriedade do Museu da Musica de Lisboa, foi construido por

7

volta 1725, é e tem dois registos de 8. O cravo convertido em pianoforte foi
construido depois de 1725 e convertido posteriormente em pianoforte, e € também
propriedade do Museu da Mdusica de Lisboa. Ao transformar o cravo em pianoforte
optou-se sempre pela substituicao da mecénica de plectros por uma simples
mecanica de empurrao com hastes e martelos, sem martinetes de escape. Este
instrumento nunca saiu de Portugal, portanto a transformacao em pianoforte

processou-se neste pal's.

Esta extensao do teclado encontra-se em cerca de um quarto das sonatas
para instrumento de tecla de Domenico Scarlatti que podem ser
originarias de Espanha ou de uma época anterior a ca. de 1740. Nessa
altura, em Espanha, o dmbito Sol,-ré® tornou-se moda - a Rainha Maria
Barbara nao possuia qualquer instrumento com 51 teclas no momento da
sua morte. Contudo, varias destas obras podem ter sido compostas na
Corte de Lisboa, a qual o compositor estava directamente vinculado entre
1719 e 1727. Para além disso, este ambito nunca é excedido nas pecas
para instrumento de tecla de Carlos Seixas que, sem duvida, ja compunha
nos anos de 1720 e que morreu em 1742. Assim, podemos concluir que
se construiam cravos com o d&mbito de D6-ré® em ca. de 1725. (...) Assim,
0 ano de 1725 pode servir apenas como um ferminus post quem para
instrumentos com o ambito D6-ré* (Doderer e Van der Meer 2005, pp.
101-102).

Os elementos comuns aos cravos portugueses sao portanto:

0 corpo é baixo; o angulo entre as ilhargas longa e distal é de
aproximadamente 90°2; as paredes dos corpos sdo ensambladas ao
dente; o fundo esta preso aos bordos inferiores das ilhargas; um friso
corre ao longo do bordo do fundo; os suportes dos instrumentos sao de
modelo portugués; o exterior do corpo é pintado; os tampos harménicos
sao de madeira de conifera, os cepos e as mesas do teclado sao
trapezoidais; os cavaletes sdo em forma de S, as mesas do teclado e os
bragos das teclas sdo de madeira de conifera; as coberturas das teclas
naturais sdo feitas de madeira de buxo e as testas das teclas naturais sdo
arqueadas. As referidas caracteristicas tornam simples o reconhecimento
de um cravo portugués construido no periodo entre ca. de 1725 e ca. de
1790, altura em que estiveram ativos em Lisboa os construtores acima
mencionados (Doderer e Van der Meer 2005, pp. 116-118).

111.3.14. Descricao dos Pianofortes.
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Conservaram-se quatro pianofortes de cauda de inquestionavel
proveniéncia portuguesa, datando todos de um periodo que vai desde o ano de
1750 até 1777.

Os quatro pianofortes originais formam um grupo bastante homogéneo.
E 6bvio que os construtores se basearam nos seus cravos, no que diz
respeito @ maneira de conceber corpos, tampos harmodnicos, cepos,

cavaletes e barras dos pinos de fixacao das cordas (Doderer e Van der
Meer, 2005, p. 159)

A construcao interior dos corpos esta documentada por Pollens (1995, pp.
146-148).

O mais antigo dos quatro pianofortes portugueses pertence a Harold Lester,
musico e estudioso que viveu em Londres. O seu estilo, mais barroco que classico,
leva-nos a localizar o seu periodo de origem em cerca de 1750. Tem cinco barras
estabilizadoras diagonais no fundo, trés correm da parte longa para a ilharga curva
e duas do repouso inferior do tampo harmdnico para esta mesma ilharga. A cor
exterior € verde-escura. O tampo harménico € sempre feito de madeira de conifera.

Nao tém distanciadores. O cepo e as pontes sao feitos de nogueira.

Todos os pianofortes tém teclado com o inicio em D6: no piano Lester o
ambito estende-se até ao ré® (51 notas). A mesa do teclado, feita de madeira de
conifera, é sempre trapezoidal, mais funda nos graves do que nos agudos. O

ambito é D6-ré*

E certo que a corte portuguesa tinha conhecimento dos pianofortes
florentinos do tipo Cristofori, se tomarmos em conta a documentacao histérica que
comprova um pagamento do Rei portugués efetuado a favor do construtor
florentino. O piano L possui martinetes de escape, feitos em nogueira, que sao
praticamente copias dos que foram utilizados por Cristofori (Doderer e Van der
Meer, 2005, pp. 158-176).

l1l.4. A tipologia dos instrumentos de tecla italianos.

A historia do piano, desde que, em 1700, foi documentada a invencao do
instrumento feito por Bartolomeo Cristofori até a aparicdo dos pianos mecéanicos
vienenses e ingleses dos finais do século XVIII, foi recentemente investigada por
Stewart Pollens (1995, pp. 43-95) e Michael Cole (1998, pp. 1-42). Continua-se
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ainda a discutir a questao de o piano ter tido ou nao influéncia na cultura musical
antes do periodo de Mozart e Haydn. Sabemos que o piano entrou na vida musical
e nos ambientes da aristocracia e da corte. Bartolomeo Cristofori foi ajudado e

sustentado pelo Principe Ferdinando de Medici.

A primeira linha de difusao do piano vai de Florenca até Lisboa, de Sevilha
até Madrid, gracas a D. Joao V e a casa de Braganca. Outro monarca que teve
interesse pelo piano foi Federico Il de Prussia, que adquiriu para o seu Palacio
varios pianos de Gottfried Silbermann. Carl Philip Emmanuel Bach e também o seu
pai, Johann Sebastian, familiarizaram-se com este instrumento. Durante o primeiro
periodo da sua historia, o piano foi um instrumento dispendioso e de grande luxo.
S6 com a introducao de um piano de mesa, realizado por John Zumpe, em 1767, é
que este instrumento entrou na cultura musical burguesa. No seu aspeto exterior,
0s primeiros pianos nao se distinguiam dos cravos; estes Ultimos encontramos
com a designacao de clavicordios (em Espanha), cembalo (na Italia e na
Alemanha) ou harpsichord (na Inglaterra). Podemos supor que, como o piano era
um instrumento caro e pouco comum, Nn4o compensava compor musica que soO se
pudesse executar neste instrumento. O piano difundiu-se, sem duvida, por toda a
Europa, como sabemos, gracas aos 16 pianos do tipo Cristofori que chegaram até
aos nossos dias (Tabella 11, p. 118) e que nos permitem definir esta a primeira era

do piano como a “era de Cristofori”.

No texto de Scipione Maffei, Nuova invenzione d’un gravicembalo col forte e
piano (Pollens, 1995, pp. 57-62, 238) distinguem-se dois tipos de dinamica: o
contraste do piano e do forte, mas também uma dinamica gradual, causa da
grande admiracdo de Maffei em relacdo ao piano de Cristofori. Maffei identifica o
piano como instrumento solista de camara come il leuto, I'arpa, le voile da sei
corde, ed altri strumenti piu soavi, ideal para acompanhar um cantor ou um
instrumento em concerto. Fala também da possibilidade que este piano tem de
sobressair as vozes em varias partes diferentes e de poder mudar de intensidade

sonora variando a intensidade do toque nas teclas.

Podemos concluir portanto que Maffei era um musico de tecla competente e

que, para tocar este piano, era preciso praticar uma técnica especial.

1.4.1. Construtores italianos: Bartolomeo Cristofori e Giovanni Ferrini.
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Bartolomeo Cristofori nasceu em Padua, no dia 4 de Maio de 1655, e faleceu
em Janeiro de 1732, em Florenca, para onde se tinha mudado a convite do
Principe Ferdinando de Medici e onde, desde 1698, tinha comecado a grande
invencao, construindo I'Arpicimbalo... che fa il piano e il forte, ja terminado em

1700.

Os instrumentos que sobrevivem sao trés: o de 1720, conservado em Nova
lorque, o de 1722, conservado no Museu dos instrumentos musicais de Roma, e 0
de 1726, conservado na Lipsia. O exemplar de Roma (Pollens, 1984, pp. 32-36) é
aquele que esta em melhor estado de conservacao. Tem o ambito de 4 oitavas D6
dé°.

O instrumento, cujo principio animador - realizado por meio da construgao
de martelletti em vez dos saltarelli que beliscam as cordas dos cravos -
abria o caminho para novas possibilidades expressivas, contém também
(como o de Lipsia) um pormenor que permite, através uma pequena
deslocacado do teclado, reduzir pela metade a sonoridade, gracas ao

martelletto que toca uma corda em vez de duas. (Cervelli, 1994, p. 142,
traducao livre).

O primeiro conjunto de obras compostas para o instrumento inventado por
Bartolomeo Cristofori (Och, 1986, n°14-15, pp.16-23) sdo as doze Sonate da
cimbalo di piano e forte detto volgarmente di martelletti, de Lodovico Giustini, que
nasceu em Pistoia a 12 de Dezembro de 1685. As sonatas foram editadas em
Florenca, em 1732, ano da morte de Bartolomeo Cristofori. Foram depois
reeditadas em Amsterdao, no ano 1736, com o titulo: Sonate per cembalo
volgarmente detto dei martelletti. As doze sonatas foram dedicadas ao Infante D.
Antonio de Braganca, irmao mais novo de D. Joao V e tio de D. Maria Barbara. O
promotor e mecenas da edicao foi D. Joao de Seixas da Fonseca Borges, natural
do Rio de Janeiro. E razoavel assumir que esta dedicatéria reconhece a
importancia do piano de Cristofori na corte portuguesa.

Constituindo nao apenas o elo de ligacao entre Lisboa e Florenga na mais
importante fase da vida musical portuguesa da primeira metade do século
XVIIl, o cosmopolita dignitario eclesiastico soube conduzir correntes da
sua época, marcantes em termos musico-estéticos, aos destinatarios
adequados. Deve reconhecer-se na sua pessoa um dos mais essenciais
mediadores no sector da construcao de “cravo de pena” e “de martelos”
florentinos, ja que a presenca do pianoforte na Peninsula Ibérica se

manifesta, ndo apenas na corte de Madrid (...), como também nos
proprios instrumentos dos artesdos portugueses durante todo o século
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XVIIl através de mudltiplas caracteristicas morfolégicas e organoldgicas.
(Doderer, 2002, p. 11).

No artigo de L. Puliti (1874, p. 108) esta publicado o recibo que Cristofori
passou, no dia 23 de Setembro de 1716, quando passou a exercer “a custodia”
dos instrumentos musicais provenientes da heranca do Principe Fernando, seu

protetor, amigo e colaborador na pesquisa de novo instrumento.

O Principe Ferdinando de Medici foi colaborador e inspirador de Cristofori
na sua grande invengao. Francesco Maria Mannucci descreve o episédio em que
Cristofori refere os resultados das suas experiéncias para aperfeicoar a mecanica
do pianoforte:

Vi o Senhor Cristofori chegar ao aposento real, para falar com o Gran
Principe, trazendo consigo uma tecla com um ordigno a martelo, de
medida mais pequena que o habitual, 0 qual era mais adequado para
percutir as cordas em relacdo aqueles que ele construira anteriormente,

usados para o novo cimbalo com piano e forte, fabricados, por vontade do
Gran Principe Ferdinando, na sua oficina. (Fabbri, 1964, p. 164)

Infelizmente deste arpicimbalo nao chegou até ndés nenhum exemplar,

tendo-se o instrumento perdido.

Bartolomeo Cristofori construiu um cravo e um piano® por ano, sendo o
piano de 1726, com toda a probabilidade, a sua ultima criagao (Sutherland, 2000,
pp. 40-42). Os trés pianos que chegaram até aos nossos dias diferem entre eles no
tamanho e disposicao geral: as teclas do piano de Cristofori estdo guiadas e
separadas entre elas por postes de madeira de 6 mm de didmetro inseridos
verticalmente na parte posterior do braco da tecla. Este sistema de guias permite
tocar com mais forca, incidindo sobre a tecla de um modo lateral, seguindo os
movimentos dos bracos, e das maos. Isto significa que Cristofori descobriu, por
experiéncia, que os executantes aplicavam muita mais forca e energia aos seus

pianos do que a que era necessaria para os instrumentos de tecla habituais.

Os criticos dos pianos de Cristofori assinalaram - tal como mencionado no

relatério publicado em 1711 por Scipione Maffei - que o som dos seus pianos era

%8 Vian der Meer (1997) no seu artigo afirma que Cristofori construiu um consideravel nimero de
instrumentos de tecla com o ambito C-c3 (49 teclas) e que Scarlatti, se deve, sem duvida, ter
familiarizado com instrumento com esta extensdo, como o ovale virginale, cembali (cravos) e o
arpicimbalo (pianoforte).
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surdo em comparacao com o som dos cravos. O piano, em relacao ao cravo,
requer uma forma de tocar muito mais enérgica, nao sé quanto a forca empregue
mas também a velocidade do toque. Maffei recomendou que se tocassem as
teclas com impeto necessario para realizar o forte. Portanto, Cristofori preparou os
seus pianos para um novo virtuosismo (Sutherland, 2001, como citado em
Morales, 2003, pp. 133-140).

Podemos portanto deduzir que os primeiros pianofortes foram construidos

para suprir as imperfeicoes dos cravos.

Possuimos muitas composicdes para cravo ou piano deste periodo,
realizadas por compositores como Carl Philipp Emanuel Bach e Jean-Francois
Tapray. Podemos supor que Cristofori tenha construido dois instrumentos
separados, 0 de penna e o de martelli em pares, quer para que houvesse a
possibilidade de os tocar juntos, quer para oferecer ao publico uma rapida
comparacado entre as duas sonoridades. Desta forma, podemos supor que se
tenha demonstrado que o novo instrumento podia expressar-se e dialogar em

harmonia com o instrumento mais antigo.

A esta nova técnica de construcao pode relacionar-se um instrumento da
segunda metade do 1700, construido por Jean André Stein de Ausgburg, que se
chamava vis-a-vis porque os executantes tocavam frente em frente. Este
instrumento, de forma retangular, tinha dum lado o teclado do piano e do outro
lado dois teclados, o inferior era de cravo e o superior era de pianoforte. Os dois
instrumentos estavam inseridos numa sé caixa e podiam ser tocados por dois
executantes ou por um sé. Desta tipologia de instrumento conservam-se dois
exemplares: o de 1777 esta conservado em Verona e o de 1783 no Conservatoério

San Pietro a Majella de Napoles.

O melhor aluno de Bartolomeo Cristofori e que seguiu de perto o seu mestre
em todas as suas experiéncias foi Giovanni Ferrini. Um dicionario abreviado de
musica, realizado entre os anos 1766 e 1784 por um anénimo da Toscénia, dono
do piano construido por Bartolomeo Cristofori em 1720, refere-se a Giovanni
Ferrini, na pagina 116, da seguinte forma:

Ferrini Giovanni morreu em Florenca, sua patria, no ano 1758. Foi um
célebre construtor de Gravicembali como também um 6timo restaurador.
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Foi o melhor aluno de Bartolomeo Cristofori, construiu gravicembali a
martelli segundo as normas da invencdo do seu mestre, acrescentando-
Ihes a possibilidade de soarem a penne; foi o primeiro construtor de
gravicembali com cordas de budella (tripa) acionadas pelo cuoio (couro),
inserido nos saltarelos, em vez da penna, o0 que produzia um timbre
semelhante ao da harpa”. (Cervelli, 1994, pp. 142-148)

Uma noticia necroldgica sobre Ferrini, publicada no artigo de Tagliavini,
(1991, p. 399, traducao livre), afirma que Ferrini construiu gravicembali a martelli
(pianos) de acordo com a norma e a invencao do seu professor, acrescentando-
Ihes a possibilidade de tocar também com penaszg. Tagliavini, no seu artigo, afirma
que Ferrini foi portanto o primeiro em Iltalia a construir tais instrumentos

combinados, antes do seu mestre Cristofori®.

Segue-se um elenco dos pianofortes de cauda com mecanismo do tipo de

Cristofori.

2 A noticia aparece em lingua italiana da forma seguinte: “Costrui gravicembali a martelli sulla
norma, e invenzione del suo maestro com aggiungervi in piu il poterli suonare ancora a penna”.

% para aprofundamento sobre os pianos de Ferrini, consultar os artigos de Pollens (1991, n.15 p.
93); Gay (1969, p. 11); Henkel (1992).
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Bartolomeo Cristofori, Florenga, 1720. New York, Metropolitan Museum of art. D6-fa3, duas
cordas por nota

2 | Bartolomeo Cristofori, Florenga, 1722, Roma, Museo Nazionale degli strumenti musicali. Dé-
dé®, duas cordas por nota
3 | Bartolomeo Cristofori, Florenga, 1726. Leipzig, Musikinstrumenten-museum der Universitaet
Leipzig. D6-dé®, duas cordas por nota Pollens (1995, pp. 43-95)
4 | Giovanni Ferrini, Florenga, 1746. Bologna, Collezione Luigi Tagliavini. Sol,-Mi®, duas cordas por
nota Tagliavini and Van der Meer (1987, pp. 86-93)
5 | Anénimo, mas atribuido a Francisco Perez Mirabal, Sevilha, 1745. Colecao B. March, Madrid.
Sol-Ré®, trés cordas por nota Pollens (1995, pp. 124-135) Pascual, 1987 pp. 503-13)
6 | Anénimo mas atribuido a Francisco Pérez Mirabal, ca.1750, Sevilha. Sevilha, Museo Provincial
de Bellas artes. Sol,-sol®, trés cordas por nota Pollens (1985, pp. 118-156).
7 | An6nimo, com toda a probabilidade feito em Lisboa. Colegao de Harold Lester. D6-ré?. Pollens
(1985)
8 | Henrique Van Casteel, Lisboa, 1763. (Museu de Musica, Lisboa, Dé-re® Pollens (1985).
9 | Antunes, Lisboa, 1767. Vermillion, South Dakota, America’s Shrine to Music Museum. Do-re®,
duas cordas por nota. Koster (1998)
10 | Matias Bostem Lisboa. Ultima parte do século XVII, Fa-sol®. Doderer (1991, p. 40)
11 | Gottfried Silbelmann, Freiberg, ca. 1746. Potsdam, Palacio de Sans Souci. Fa-mi®, duas cordas
por nota.
12 | Gottfried Silbermann, Freiberg, 1746, Potsdam, Neues Palais. F&-mi®, duas cordas por nota.
13 | Gottfried Silbermann, Frieberg, 1749. Nuremberg, Germaniches Nationalmuseum. F4-mi®, duas
cordas por nota. Os trés pianos de G. Silbermann estao descritos em Pollens (1995, pp. 169-
84).
14 | Johann Heinrich Silbermann, Strasbourg ca. 1775. Colegéo particular, Espanha. Fa-fa® , duas
cordas por nota.
15 | Johann Heinrich Silbermann, Strasbourg, 1776. Berlin, Musikinstrumenten-Museum. Fa-fa3.
16 | Louis Bas, Villeneuve les Avignon, 1781. Vermillion, South Dakota, America’s Shrine to Music

Museum. Fa-fa3. Koster (1994, n°12, pp. 7-23).

Tabella 11. Pianos do tipo Cristofori.
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111.4.2. Domenico Scarlatti e os pianos italianos.

Tentaremos averiguar se Scarlatti terd& composto e tocado as suas sonatas
no piano de martelos ou no cravo, tendo em consideracao o inventario dos

instrumentos de D. Maria Barbara.

O predominio do cravo para a composicao e execugao das sonatas de
Scarlatti foi posto em causa, pela primeira vez, por Joel Sheveloff na sua
dissertacao de 1970 e em artigos posteriores. Entre os estudos que apareceram
sobre esta tematica, sobressai o0 de Eva Badura-Skoda (Skoda, 1985, pp. 524-9),
que concluiu que o piano de martelos tinha uma posicao equivalente a do cravo no
que diz respeito a Scarlatti. Stewart Pollens (1984, pp. 65-66), no seu artigo,
abordou a questao do ponto de vista de Cristofori e observou que os novos pianos

eram tidos em alta consideracao nas cortes portuguesa e espanhola.

Ogeil (2008), no seu artigo, analisa as sonatas de Azzolino della Ciaja
(pub.1727) e Lodovico Giustini (pub.1732), contemporaneos de Scarlatti, que
estavam certamente a escrever para o piano, e também aprofunda o estudo das

qualidades desta musica que a tornam apropriada para o piano.

O seu estudo chega a conclusao de que é dificil aceitar que Scarlatti tenha
escrito musica para um instrumento incapaz de responder ao seu conteldo
expressivo. A autora, mesmo tendo conhecido a obra de Scarlatti como intérprete
de cravo, nao hesita em considera-lo como o primeiro grande compositor para o

piano, dado o volume das evidéncias.*.

Van der Meer (1997), no seu artigo, examina o ambito dos varios
instrumentos de tecla italianos, espanhdis e portugueses e tenta estabelecer uma

relacao entre com o ambito das sonatas.

Os trés pianos descritos no inventario real que possuem um ambito de 49,

54 e 56 teclas tém uma extensao mais curta em relacdo ao ambito de 61 teclas dos

%! para aprofundar este ponto, consultar Ogeil (2008, pp. 343-367).
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cravos espanhdis (ver descricao do cravo de Diego Fernandez) com o qual estao

emparelhados em cada uma das residéncias reais.

Segundo a tabela de Sheveloff (1986, Part I, p. 94), s6 73 sonatas, num
conjunto de aproximadamente 550, exigem mais do que 56 notas e, portanto,
nenhuma destas 73 podia ser tocada nos pianos da rainha, facto que tem pouca
relevancia como prova de que Scarlatti nao tera escrito para o piano (Sutherland,
1995, p. 250). D. Sutherland denomina Scarlatti como “o primeiro grande defensor
do piano” e, no seu artigo, afirma que

Scarlatti comp6s as suas sonatas para o cembalo/clavicérdio, mas
aqueles que tinha a sua disposicéao diferiam na tipologia prépria de cada
pais, no ambito, no registo, em nimero de teclas (...) Que cada sonata
tenha melhor efeito quando tocada num tipo particular de
cembalo/clavicordio em que foi composta pode ser tomado como uma Util
hipétese de trabalho, mas é duvidoso que Scarlatti tenha desenvolvido
idiomas exclusivos para as vérias espécies de cembalo/clavicordio32 (...)
Scarlatti tocou e compds para o piano ao longo de sua carreira e foi o seu
primeiro grande defensor. Isso ndo é afirmar que algumas de suas
musicas sejam exclusivamente para o piano e nado possam ou nao devam
ser executadas no cravo. E simplesmente insistir em que o piano deve ser
reconhecido como um dos instrumentos-como um dos tipos particulares

de cimbalo/clavicordio- pertinente para a sua musica. (Sutherland, 1995,
p. 252)

E natural, no entanto, que se especule sobre quais serdo as sonatas que
terdo tido a sua origem como composicoes para piano. Uma abordagem a esta
questao foi realizada por Sheveloff (1986, pp. 96-7), que substitui a ordem
cronoldgica das sonatas de Kirpatrick por uma ordem organolégica que classifica
as sonatas segundo a extensao do teclado dos instrumentos pertencentes a rainha
(e identificada no seu testamento) e 0 espaco que separa a nota mais baixa da
mais aguda na partitura musical. Assim, todas as sonatas cuja extensdo nao
excedesse a dos pianos de Cristofori ou Ferrini seriam destinadas a esse

instrumento.

Outro argumento do mesmo estudioso trata das notas que nao fazem parte

da harmonia e a que Gasparini chama acciaccature. Esta questao levou Sheveloff

%2 van der Meer (1997), no seu artigo, afirma que nao ha duvida que Scarlatti tenha conhecido o
cimbalo a martelletti do tipo Cristofori. Acrescenta que é muito provavel que ele tenha conhecido e
ouvido os instrumentos deste géneros antes, ou seja na ocasido da visita a Florengca em 1702 e
1705.
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a concluir que a acciacatura era usada principalmente em conexao com o piano, e
s6 secundariamente uma técnica de cravo. Baseado nesta analise, conclui que

cerca de 200 sonatas de Scarlatti estariam associadas ao pianoforte®.

Emilia Fadini (1985, pp. 44-47) discute o artigo de Sheveloff, em que tenta
responder a questao de quais sao os critérios de selecao e de ordenacao das
sonatas de Domenico Scarlatti adotados para compor 0s manuscritos de

proveniéncia espanhola, atualmente conservados em Parma e Veneza.

Segundo Emilia Fadini, devemos aceitar a ideia de que a mesma sonata
pode ter sido interpretada indiferentemente no piano ou no cravo. Por isso,
“‘devemos ir além do exame elementar baseado na relacao precaria entre a
extensao musical duma determinada sonata e o nimero de teclas que ocupa ou
entao sobre o tipo de sonoridade a atribuir em virtude de harmonias determinadas”
(Fadini, 1985, p. 50, traducao livre).

Nao devemos cair na armadilha de tentar reduzir, para cumprir esquemas e
grelhas de analise sistematica e rigida, uma escrita barroca tao rica, diversificada e
audaciosa. E preciso lembrar que o barroco se caracteriza, mesmo com as suas
regras, por uma grande liberdade e ambiguidade de escolhas, inclusive das fontes
sonoras e, como tal, essa liberdade nao pode ser negada ao intérprete de hoje.

A linguagem musical barroca convida constantemente a desmultiplicar,
contradizer, edificar, gerar interrogacoes e problematicas que desafiem os
espiritos demasiados sistematicos e desmultipliguem os espacos de

interpretacao no interior dos quais s6 os esforcos e estratégias para
evoluir tém sentido.” (Fadini, 1985, p. 50, traducao livre)

Pollens (1995, p. 121) critica a observacao de Kirkpatrick em que este afirma
que Scarlatti teria preferido o cravo. Segundo Pollens, este raciocinio pode gerar
equivocos, tento em conta que apenas 19 sonatas exigem 61 teclas, ou seja o
ambito Sol,-sol’. Mesmo considerando os pianos com o dmbito mais limitado da
época (provavelmente de 49 teclas), estes podiam ser usados para cerca de 91
sonatas. Ja os pianos de ambito mais extenso podiam ter sido usados para 438

sonatas.

%3 Consultar Sheveloff (1986, pp. 94-96) e Ogeil (2008, pp. 359-361).
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lll.5. A tipologia dos instrumentos de tecla espanhéis da época.

A musica espanhola para instrumentos de tecla do periodo anterior a 1830
raramente diferencia o instrumento a que esta destinada (cravo, clavicordio ou
orgao). Porém, o cravo teve uma importancia relativa (menor?) na literatura musical
espanhola até a chegada de Domenico Scarlatti. A sua chegada a corte espanhola
coincide com a aparicao de uma musica especifica escrita para o cravo, embora
nao tenhamos a certeza de que ele tenha chegado a experimentar os pianos

florentinos e espanhdis existentes na corte de Fernando VI e D.Maria Barbara.

Entre 1750 e 1830, foram publicadas numerosas edicoes de musica
espanhola para estes instrumentos de tecla. No convento de Las Claras de Sevilha
foram encontradas obras inéditas, sacras e profanas, de compositores como
Joaquim Montero, Manuel Blasco de Nebra e David Pérez. A partir da década de
1760, as composicdes, dirigidas a um publico mais profissional, sao escritas
especificadamente para érgao, para cravo e para o piano. Assim, o piano absorve
a funcao de instrumento doméstico e de estudo que o cravo tinha. A musica solista
para cravo, em Espanha, coexistia com a de piano, desde meados do século XVIl,
tal como tinha a de cravo coexistido com a de 6rgao anteriormente. Os cravos
espanhdis foram considerados, até ao ano 1740, instrumentos de
acompanhamento, muitas vezes elementos importantes para a pratica do baixo

continuo (Morales, 2003, pp. 13-14).

O inventario de instrumentos de tecla elaborado depois da morte de D.Maria
Barbara de Braganca permite-nos ter uma ideia mais precisa sobre os
instrumentos a disposicao da Rainha e do seu mestre. O registo enumera os
seguintes instrumentos, distribuidos pelos trés palacios da familia real espanhola:
sete cravos (clavicordios de pluma), trés pianos de martelos (clavicordios de

piano) e dois clavicordios que antes fueron de piano y que ahora son de pluma.

Foram construidos na Espanha, entre os anos 1750 e 1799, cravos com
muita variedade de registos. Este facto estd comprovado nos anuncios de compra
e venda do Diario de Madrid, em que aparecem mencionados os cravos com dois
e trés teclados. Num artigo € mencionado um cravo de Diego Fernandez, com 6

registos e 4 ordem de martinetes (1795) (Pascual, 1985, p. 45).
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ll.L6. Construtores espanhodis de cordofones de tecla na primeira metade do

século XVIII: Diego Fernandez Caparrés e os seus instrumentos.

Diego José Fernandez Caparrds foi provavelmente o melhor construtor
espanhol de cravos do século XVIIl. Nasceu em Almeria, no dia 26 de Dezembro
de 1703. Nao sabemos nada acerca da sua vida particular nem onde e com quem
aprendeu a construir cravos. Um decreto real do ano 1747 atribuiu-lhe o privilégio
de construcao e reparacao de cravos, desde o ano 1722. Com apenas 18 anos, ja
trabalhava ao servico da familia real. Existem faturas datadas de 1724 e de 1726
relativas a reparagado de instrumentos da Rainha e de instrumentos de uma das
Infantas (Pascual, 1982, pp. 66-84). Durante o Reinado de Felipe V, Diego
Fernandez nao recebeu nenhum vencimento. Com a chegada ao trono de
Fernando VI, a sua situagcao mudou. Através de um decreto real de 1747, comecou
a receber um ordenado anual de 500 ducados dos fundos da Tesouraria General,
com a obrigacao de construir, restaurar e cuidar de todos os cravos que existiam
na Casa Real. Diego entrou entdo ao servico do Infante Gabriel, recebendo as
mesmas regalias dos maestros de musica da corte. Para além desta tarefa,
trabalhou fora do ambito da corte para Duques, Duquesas e também para Farinelli.
Faleceu a 15 de Fevereiro de 1775. Gracas aos anuncios de vendas publicados no
Diario de Madrid, a sua fama permaneceu apds a sua morte.

Infelizmente nenhum dos instrumentos de Diego Fernandes se conservou.
Porém, gracas a fontes documentais, sabemos que a producao de
instrumentos de tecla abrangeu uma variedade de modelos muito grande
e com caracteristicas diferentes: extensao entre 51 e 63 teclas (ambito
Fa,-sol®); um ou dois teclados, desde 2 até 6 registos. As provas dos seus
primeiros trabalhos como construtor de cravos sdo os ja mencionados

documentos de arranjos feitos nos instrumentos da D. Maria Barbara,
entre 1724 e 1726. (Van der Meer, 1992, pp. 163-164).

O inventario legal de D.Maria Barbara inclui, enumerado com o numero 2,
um cravo (clavicordios de pluma) com 5 registos e 4 tipos de cordas e ambito de
56 teclas (de Sol até ré® ). B. Kenyon de Pascual (1985, p. 40) analisa e confirma a
origem espanhola deste instrumento, construido por Diego Fernandez antes da

morte da Rainha, em 1758, e herdado por Carlo Broschi, dito Farinelli.
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As caracteristicas deste instrumento sdo as seguintes: registos de
cembalo, ottavina, harpa, arcileuto e cembalo a somiglianza di flauto % tem
incorporado uma pedaleira com 10 pedais em forma de botbes para fazer
funcionar os diferentes registos, de ottavina, harpa e arcileuto, entre outros. Era
possivel prolongar o funcionamento de um registo mediante um puxador. Entre as
4 ordens de cordas, trés correspondiam aos registos de ottavina, cembalo e harpa.
O arcileuto podera ter sido um registro de 16’ (com ou sem sordina), em que 0
cembalo-sordina separava as cordas de outros registros, possivelmente com a do
“cembalo”. Podemos supor que o arcileuto podera ter sido um registro de sordina
que modificava o timbre do registo do cembalo, denominado na Espanha com o
nome de arpa®. E provavel que D. Maria Barbara tivesse gostado de possuir um
instrumento com mais possibilidades timbricas do que ja dispunha. Isto tera dado
origem a criacao de cravos com dois teclados e 6 ou mais registos. Porém,
nenhum documento afirma que o cravo de Diego Fernandez possuia dois
teclados, pelo contrario fala-se de “teclado” no singular. As pedaleiras deste
construtor anteciparam as joelheiras dos construtores franceses da ultima década
de 1750 e o pedal automatico dos ingleses da ultima década de 1760, sempre com
o objetivo de facilitar a mudancga, sem parar, dos registos do cravo. Seja como for,
estes dados sao importantes para a interpretacdo das sonatas de Domenico
Scarlatti (Morales, 2003, pp. 13-15).

Um outro cravo que Farinelli herdou da Rainha foi um dos trés cravos com
dois registos de 5 oitavas completas, com toda a probabilidade Sol,-Sol®. Diego
Fernandez construiu pelo menos dois de trés destes cravos (Van der Meer, 1992,
p. 163). Uma fatura assinada por Diego Fernandes a 9 de Maio de 1757 (Morales,
2003, p. 106) descreve dois cravos de madeira de dlamo branco, com 61 teclas,

destinadas respetivamente para o Aranjuez e para o Escorial.

O terceiro cravo que Farinelli teve ao seu dispor em Espanha foi um
instrumento de tecla transpositor, com um teclado movivel e dois registos e

teclado de ébano, descrito no diario de Charles Burney.

% Um registo que toca como uma flauta.
% Van der Meer (1997, pp. 136-160) avanca a hipétese de que o registo cembalo-flauta se tratar de
tubos de orgéo colocados por baixo da pedaleira..
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Depois da sua morte, foram publicados no Diario de Madrid numerosos
anuncios de venda de instrumentos feitos por Diego Fernandez. Infelizmente nem
sempre os detalhes descritos nestes anuncios sao suficientes para comprovar,

com absoluta certeza, que Diego foi 0 seu construtor.

Temos contudo uma questao que precisa ser resolvida: tera sido Diogo
Fernandez o construtor do clavicordio de martelos (ou seja pianoforte) da Rainha
Maria Barbara que se encontrava em San Lorenzo do Escorial? Nao temos
nenhuma prova satisfatoria de que construisse pianofortes. Van Der Meer supée
que este instrumento era também de origem florentina. Efetivamente, embora nao
se mencione expressamente que origem deste piano seja florentina, o instrumento
€ idéntico em todos os detalhes ao piano florentino que se encontrava em
Aranjuez (o numero 9 do inventario, com 49 teclas), a excecao do ambito, que € de
54 teclas (1992, p. 165). Em 1784, o Duque do Infantado adquiriu, em segunda
mao, um cravo de Don Diego com un fuerte e com um piano. Todavia, nao

encontramos nenhum anuncio de venda de um piano de Diego Fernandez.
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I11.7. Outros instrumentos de tecla entre os anos 1729-1757.

Os instrumentos de tecla realizados entre os anos 1729-1757, altura em que

Domenico Scarlatti permaneceu na corte espanhola, sdo os seguintes:

O cravo da colecado particular de Giulini di Michelle, em Milano, foi
construido por André Fernandez Santos, em Valladolid, no ano 1728; extensao
D&/Mi-dé®, registos: 1x4’,1x8’; possui um teclado procedente de um érgao antigo.
O exterior da caixa esta decorado com uma pintura chinesa; muitos elementos nao

sao originais; foi restaurado no ano 1927, em Madrid. (Boalch/Mould, 1995).

O cravo construido por Salvador Bofil, em Barcelona, no ano 1743: extensao
D6/Mi-dé®; registos: 2x8’; possui um teclado; foi encontrado no Convento de las

Dominicas de Lekeitio-Bizcaia (Rodriguez Suso, 1992; Bordas, 1997).

Um cravo construido por Francisco Perez Mirabal, em Sevilha no ano de
1754: tem um teclado; extensao Fa, fa’. Este cravo desapareceu durante a guerra

civil. Estava decorado com motivos chineses (Pascual, 1987; Boalch/Mould, 1995).

Piano anénimo atribuido a Francisco Perez Mirabal, em Sevilha, no ano de
1745%; extensao Sol,-ré; trés cordas por nota, um teclado. (Pascual, 1987; Pollens,
1995; Cole, 1998).

O piano anénimo atribuido a Francesco Perez Mirabal, em Sevilha, cerca do
ano de 1750: tem um teclado, extensédo Sol,-sol®; trés cordas por nota (Pascual,
1987; Pollens, 1995).

Os outros pianos que se encontram em Espanha nao possuem data de

construgao e muitos deles sdo anénimos®’.

11l.8. Descricao dos pianos de martelos do inventario de D. Maria Barbara.

% Um estudo pormenorizado deste instrumento encontra-se em Pollens (1995, pp. 125-135).

37 Estes instrumentos encontram-se descritos e analisados ao pormenor em Morales, Almeria
(2003).
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Como ja foi referido anteriormente, o inventario dos instrumentos de tecla

elaborado apds a morte de D. Maria Barbara menciona trés pianos de martelos.

Comecgamos por descrever o piano n. 9, que se encontrava em Aranjuez: o
clavicordio de piano echo en Florencia tinha o ambito de teclado de 49 teclas,
apontando para o ambito D6-dé°. Dado que os pianos conservados em Roma
(1722) e em Leipzig (1726) tém esta extensao de teclado, podemos deduzir que o

piano era um instrumento de Cristofori (Van der Meer, 1992, p. 164).

O clavicordio de piano n° 11, que se encontrava no Escorial, embora tenha
uma extensao de 54 teclas, € idéntico em todos os detalhes ao piano precedente
n. 9.

Com esta identidade do ambito torna-se provavel a proveniéncia do piano
do Escorial do estldio de Cristofori, com origem nos anos de 1720; assim

D. Maria Béarbara podia té-lo tido a sua disposicao ja em Lisboa (Van der
Meer, 1992, p. 165, traducao livre).

Encontrava-se no Buen Retiro o clavicordio de Piano echo em Florencia n.1
cujo ambito era de 56 teclas. Dado que esta extensao do teclado nao foi usada por

Cristofori, & provavel que este instrumento provenha da oficina de Ferrini.

David Sutherland (1995, p. 250) afirma que “a lista dos instrumentos de D.
Maria Barbara representa uma evidéncia inegavel da centralidade do piano para

executar musica no circulo privado da Rainha”

O inventario legal de D. Maria Barbara menciona dois clavicérdios de pluma
que antes fue de piano echo en Florencia, portanto dois pianos de martelos
convertidos em cravos. Van der Meer (1992, pp. 165-166), avanca a hipétese de ter

sido Cristofori o construtor, mas a autoria de Ferrini nao é de excluir de todo.
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I11.9. Conclusoes.

Tentando responder a questao de qual tera sido o instrumento usado por
Scarlatti quando comp®s as suas sonatas, podemos chegar a conclusao de que
ele, com toda a probabilidade, tera escrito as suas sonatas para cravo, ou

pensando neste instrumento, pelas seguintes razdes:

O ambito das sonatas Scarlatti alcanca o fa4%, em 27 sonatas; e alcanca o
sol’, em 34 sonatas, enquanto nenhum dos pianos de martelos a disposicdo da

rainha tinha um ambito que ultrapassasse o mi°.

Em nenhuma das sonatas de Scarlatti, com a excecao das sonatas escritas
para Orgao, estao escritos sinais de dinamica (piano, forte ou crescendo e
diminuendo, etc.) mas, como ja observou Kirkpatrick (1984, pp. 285-287) o
compositor intensificava a textura das vozes tornando-a mais densa, para obter um
crescendo ou forte, e reduzia a textura das vozes, para a obtencao do diminuendo
ou piano. Conclui-se que este procedimento nao teria sido necessario para
conseguir efeitos dinamicos se Scarlatti tivesse tido ao seu dispor um piano de
martelos ou pelos menos um piano que respondia as varias intensidades sonoras.
Efetivamente explorava os recursos do cravo para criar um grande leque de
matizes dindmicos®. Contudo, a auséncia geral de indicagbes de dindmica nos
trabalhos para instrumentos de tecla de Scarlatti ndo precisa de ser indicativa de
uma auséncia de variacao dinamica na performance no piano moderno. De entre
as prescricoes de J. J. Quantz para a boa execugao, esta a continua alternancia de
luz e sombra, forte e piano (Quantz, 1752, p. 106) e que a execucao musical pode

ser parecida a performance de um oratério.

Como foi mencionado anteriormente, as primeiras obras compostas para o
piano de martelos foram as 72 sonatas da cimbalo di piano e forte, de Lodovico

Giustini di Pistoia, publicadas em 1732 e dedicadas a D. Anténio, irmao de D Joao

%8 Van der Meer (1997), também afirma o seguinte: “a presenca das indicacdes dinAmica nalgumas
das obras de Scarlatti escritas originalmente para violino com acompanhamento, sugere que o
acompanhamento era executado no piano. Por outro lado, a auséncia da dinamica em todo o
corpus das composicdes a solo de Scarlatti sugere que este compositor, quando escrevia obras
para solo, nao simpatizava com o pianoforte. (...) O cravo era 0 meio ideal para as performances
das composigoes a solo de Scaraltti” (pp. 153-155).
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V. O compositor, nestas sonatas, usa varios meios disponiveis para o piano de
martelos como o piano, o forte, 0 crescendo e o diminuendo. Isto prova que as

indicacoes de dinamica ja eram usadas naquela época.
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SEGUNDA PARTE

INTERPRETACAO






CAPITULO IV

A INTERPRETACAO PIANISTICA - A EXECUCAO NO PIANO MODERNO






IV.A interpretacao Pianistica — a execucao no piano moderno.

Este capitulo incia-se com uma descricdo da interpretacdo e das varias
atitudes do intérprete perante a musica desta época de Scarlatti, tentando chegar a
um entendimento contextualizado da interpretacao das sonatas no piano moderno.
Segue-se um percurso cronolégico das publicacoes, revisdes e transcricoes das
sonatas ao longo da histéria. Por fim, sao desenvolvidos e relacionados entre si
alguns aspetos técnicos da execucao, tais como a ornamentacao, a apogiatura, o
trilo, o trémulo, o andamento, o ritmo, o fraseado, a dedilhacao e a dinamica, entre
outros, de forma a fornecer uma pluralidade de solugbes possiveis, deixando ao
intérprete a liberdade de, entre as possibilidades indicadas, fazer a sua escolha,

segundo o seu critério.

O capitulo esta baseado nos estudos dos seguintes autores: Neumann
(1978, 1992), Kirkpatrick (1984), Fadini (1985, 1990, 1991), Sachs (1991), Taruskin
(1990, 1992), Rattalino (1990), Walls (2002), Sutcliffe (2003), Doderer e Van der
Meer (2005).

IV.1. Apresentacao.

Quando falamos de interpretacao, as questdes essenciais a fazer sdo: quais
sao os fundamentos da interpretacao? Como conciliar a musica barroca com o
gosto musical dos nossos dias? Como tornar um texto didatico, como por exemplo

o Cravo Bem Temperado, de J. S. Bach, um programa de concerto?

Nas palavras de David Sutherland, com Domenico Scarlatti:

Temos a sensacao de viver intensamente no fio da navalha do presente, e
saborear este presente como um valor supremo e experiéncia de vida (...)
surpreende-me sempre que (com Scarlatti) s6 ha o momento, e por ser
tdo experiente (para ja nao falar do seu talento), o momento toma um
sabor e uma vivéncia quase sem paralelo. (Sutherland, Comunicacao
privada ao autor, Junho 2004, como citado em Sutcliffe, 2008, p. 399,
traducao livre).

Verificamos atualmente a existéncia de duas atitudes diferentes do intérprete

perante a musica desta época. A primeira baseia a interpretacao de uma obra no
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conhecimento completo dos elementos técnicos, historicos e bibliograficos
referentes a época da sua criacao, para tentar ficar o mais proximo possivel da
ideia do autor, sendo assim a cultura histérico—filolégica € o enriquecimento
necessario para que o intérprete possa criar a sua interpretacao pessoal. Carl
Philipp Emanuel Bach (1973, pp. 1-2) sugere que se deve conhecer a fundo as
ideias do autor para que a interpretacdo seja um enriquecimento capaz de
comunicar a expressividade na sua forma mais auténtica e que possa conferir a
obra uma vida renovada.

O que devemos tentar fazer em relacdo a execucdo da mdusica escrita

antes do nosso tempo? Na verdade, a resposta é essencialmente a

mesma para a musica antiga como para uma nova composicao. Muitos

intérpretes podem pensar em termos de fidelidade a obra, explorando o

seu conteldo emocional, tentando honrar as intengdes do compositor.

Neste sentido, o papel do intérprete pode ser visto como o dos intérpretes

de lingua estrangeira, que se esforcam por nao deturpar o significado do

que lhes é dado para traduzir. Assim, a interpretacdo pode tornar-se

sinbnimo de tentar determinar e compreender as intencbes do
compositor. (Walls, 2002, pp. 17-18, traducao livre)

Na segunda atitude, tendo como base o texto musical do autor, o intérprete
tenta expor a obra segundo os seus préprios critérios de comunicabilidade,
realcando as partes que, segundo a sua opinido, podem evidenciar essa
expressividade. Esta atitude visa interpretar a obra da forma mais eficaz e
esteticamente mais percetivel para o publico atual, mas, para alguns, comporta o

risco de trair a ideia do autor, que viveu noutra época.

Mas, mesmo numa traducao, existem fatores culturais que estao para além
de uma mera transposicao do vocabulario. H4 uma heranca cultural na lingua de
partida que pode ser muito diferente da lingua de chegada. O bom tradutor &
aquele que consegue transmitir todos os fatores que ultrapassam as questdes

puramente linguisticas.

Da mesma forma, uma boa interpretacdo consiste na capacidade de
transmitir, com incansavel variedade expressiva, o conteudo e sentimento da
composicao musical, transcendendo o aspeto puramente técnico e analitico. A
contextualizacdo de uma obra deve ser a primeira tarefa do processo de

interpretacao, de forma a alcancar os objetivos acima descritos.
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Para chegar a um entendimento contextualizado da intepretacdo das
sonatas no piano moderno, podemos tentar responder a uma série de questoes

basicas:

¢ Que tipo de técnica tera sido utilizada pelo compositor e quais sao as
suas implicacoes na articulacao, fraseado, dinamica, etc.?

e Que tipo de instrumento de tecla tera sido utilizada pelo compositor?

e Teria o compositor seguido as convengodes ritmicas ou sintaticas da
sua época mesmo que nao estejam explicitas na partitura?

¢ Que tipo de ornamentacao, se a houver, é a mais apropriada?

e Existem aspetos da expressividade moderna que nao sejam
adequados a este repertério? (como, por exemplo, 0 USO excessivo
do pedal e da agdgica e outros aspetos romanticos)

e A obra foi escrita para um tipo particular de acustica?

Sao questdes intimamente relacionadas com uma compreensao adequada
da notacao e serao desenvolvidas neste capitulo, embora nao seja facil chegar a

respostas definitivas para todas elas (Walls, 2002, p.23).

Estas interrogacoes, por sua vez, levam-nos a uma outra questao: até que
ponto o intérprete pode ignorar informacdes historicamente verificaveis sobre o
modo como soou originalmente a musica que vai interpretar? Até que ponto o
conhecimento dos instrumentos da época pode ou deve influenciar a

interpretacao no piano moderno®?

Ha ainda uma outra questao pratica e contingente que os musicos do
século XXI, temos que enfrentar: como devemos transpor para o piano moderno

repertério que foi escrito para um instrumento de tecla de outra época?

Na nossa opinidao, embora a fantasia, o gosto pessoal instintivo sejam
fatores fundamentais na execucado, a primeira tarefa € compreender a complexa

relacao entre o texto e a retdrica, entre a musica e os afeitos, para chegar a uma

% Van der Meer (1987, p. 57) é da opiniao que faz mais sentido interpretar uma obra para
instrumento de tecla de Scarlatti com um cravo do século XVIIl ou com uma copia, que com um
Steinway moderno; sustenta a hipotese, embora ndo demostravel, segundo a qual Bach, Mozart,
Scarlatti etc., tivessem conhecido o pianoforte moderno, teriam escrito composi¢cées num estilo
totalmente diferente.
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escolha interpretativa que tenha em consideracao as diferencas timbricas, de
articulacao e da agdgica na adaptacao ao piano moderno.
Beethoven & um caso interessante porque as suas composigoes para
piano abrangem o periodo de maiores mudangas da historia do
instrumento. As sonatas tardias nao podem pura e simplesmente ser
reproduzidas nos instrumentos para que 0s seus primeiros trabalhos
foram concebidos. Devem, por isso, 0s pianistas que desejam executar

todas as obras de Beethoven para piano solo adquirir meia diuzia de
instrumentos para o concretizar? (Walls, 2002, pp. 29-30, traducéo livre)

A maioria dos compositores da época combinaram preferéncias
instrumentais muito precisas com as exigéncias das situacoes de atuacao. As
revisdes de numerosas obras de Bach testemunham a sua vontade de se adaptar
as circunstancias, de mudar de ideia, ou de explorar alternativas. Pelo menos em
certas ocasides, 0s compositores estavam preparados para contemplar
substituicoes, se o instrumento que tinham em mente para uma obra em particular
nao estava disponivel. A adaptacao para o piano moderno deve ter em conta que
os compositores da época sempre se adaptaram aos instrumentos de que
dispunham no momento. Na interpretacdo das sonatas de Scarlatti, devemos ser
encorajados pela versatilidade desses compositores de se adaptarem as
circunstancias.

Se é da responsabilidade do intérprete cumprir as intengbes do
compositor, o primeiro passo é tentar compreender a musica da forma
mais abrangente possivel. Alguns aspectos desta compreensao nao
envolvem diretamente um sentido histérico. A analise € obviamente uma
parte central deste processo, mas muitos outros aspetos da compreensao

da musica (em ultima analise, a mesma coisa que |é-la corretamente)
exigem uma perspectiva historica. (Walls, 2002, pp. 31, tradugao livre)

O conceito de contexto histdrico é fundamental e deve ser aprofundado,
pois o intérprete, ao aproximar-se de qualquer peca musical, deve considerar
quais sao os aspetos histéricos que pertencem a nossa compreensao da partitura
e 0 que pode ser descartado como irrelevante ou desnecessario. A decisao sobre
0 que se deve ou nao incorporar do registo histdrico, na salvaguarda da presenca
estética da musica que realizamos, é o inicio do julgamento musical. Devemos
manter-nos abertos a possibilidade de descobrir relevancia em detalhes
aparentemente sem importancia.

O ponto de vista que apoia a primeira atitude, a atuacdo historicamente
informada, & caracterizado portanto por uma busca de autenticidade
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histérica. Este conceito, no entanto, estd cercado de armadilhas. Como
Peter Kivy (Kivy, 1995) e outros apontaram, & impossivel, na pratica,
satisfazer as varias facetas de uma autenticidade absoluta, ou, pelo
menos, seria irrealista esperar que tivesse sido alcancado um acordo
geral em qualquer instancia especifica. (Walls, 2002, p. 32)

Este ponto de vista foi contestado por Taruskin. A sua objecdo, no entanto,
pressupbe que cada artista € livre de aprovar ou rejeitar uma abordagem que
tenha em consideracdo tudo aquilo que possa ser comprovado acerca das

intencbes do compositor.

Segundo Taruskin (1992, p. 312), devemos distinguir historicidade de
autencidade e nao considerar apenas o texto musical original como a Unica fonte
para a interpretacdo. A autenticidade nao deriva apenas da correcao historica de
uma interpretacao. As novas interpretacdes da musica barroca correspondem, no
fundo, a uma sonoridade ao gosto dos tempos modernos. Afima que aquilo a que
chamamos interpretacao histérica € o som de hoje e ndo o de entdo. A sua
autenticidade deriva ndo da verosimilhanca histérica, mas de ser, para o bem e

para o mal, um verdadeiro espelho do gosto do final do século XX.

Na verdade ha muitos outros fatores que devem ser tomados em
consideracao, tais as varias fontes editadas, os comentarios, o contexto histérico,
etc. Nao podemos esquecer que o texto musical e as suas diferentes e sucessivas
edicbes constituem uma tradicdo escrita mas que as interpretacbes que foram
sendo executadas, imitadas e transformadas constituem também uma parte
importante da tradicdo. Um pouco como no texto literario, onde temos uma
tradicao escrita e uma tradicao oral. Quando hoje lemos a lliada ou a Odisseia
numa edicao moderna, & preciso ter em conta que estas epopeias, quando foram
fixadas pela escrita, eram um somatorio de narrativas da sua fase da transmissao
oral. Se na musica temos um texto que foi sendo transformado nas suas diversas

edicoes, temos também a oralidade das interpretacdes ao longo da histdria.

Concluindo e confirmando as afirmacodes de Peter Walls, talvez devéssemos
encarar todos os artistas que julgam poder ter em conta apenas a presenca
estética da musica, sem dar importancia as implicacdes histéricas da partitura, nao
como possuidores de capacidades diferentes, mas apenas como historicamente
mal informados. (Walls, 2002, pp. 31-32)
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IV.2. Scarlatti no piano moderno: publicagoes, revisoes e transcricoes ao

longo da historia.

Na interpretacao da obra de Scarlatti, devemos perguntar se sera correto
executar as sonatas no piano moderno, obras cuja importancia didatica foi
reconhecida por C. Czerny e M. Clementi. Em 1791, Clementi publicou, em
Londres, os Scarlatti ‘s Chefs—d’oeuvre, designando-as “para piano ou cravo”. As
mesmas foram publicadas novamente na Lipsia, em 1805, com o titulo Oeuvres
Completes. Clementi introduziu algumas modificacbes nas sonatas, facilitando
algumas passagens e transpondo algumas em tonalidades de mais facil execucao.
Estas edicdes tiveram sucesso, a nivel europeu. Em 1839, Carl Czerny publicou
em Viena 200 sonatas, sob a sua revisao. O didata Czerny acrescenta a dinamica,
os sinais de fraseado e a articulagdo; resolve os ornamentos, tirando alguns trilos
mais dificeis (como na K.96) e oferece sugestbes praticas de como executar as
sonatas. Ambos os musicos transformaram as sonatas para que fossem mais
apreciadas e estivessem em consonancia com o gosto do publico londrino. A
edicao de C. Czerny sera adotada por muitos anos, até a saida da edicao de
Alessandro Longo, publicada de 1906 a 1910.

A edicao de Longo pretendeu ser uma edigéo critica e didatica ao mesmo
tempo. Longo modificou a harmonia, acrescentou o pedal de ressonancia,
para além dos acrescentos de dindmica, fraseado e articulagao,

modificando assim de forma significativa o conteddo das fontes
manuscritas. (Rattalino, 1990, p. 486, traducao livre)

Em 1905, Granados publicou um pequeno numero de sonatas e, em 1920,

seguiu-se a edicao de Bartok. Ambos introduziram modificacdes no texto.

Executaram as sonatas de Scarlatti pianistas como Vladimir Horowitz, Walter
Gieseking, Dino Lipatti, Arturo Benedetti Michelangeli, entre outros. Mocheles foi o
primeiro a executar algumas sonatas de Scarlatti em cravo. Hans Von Bulow
publicou, em 1864, dezoito sonatas reagrupadas e divididas em trés Suites,
introduzindo modificagbes e acrescentos significativos ao texto, que alteravam

totalmente o estilo e o caracter das mesmas.

Tausig modificou também as sonatas para um “estilo de concerto”, tendo
algumas, como a K.9 e a K.20, tido muito sucesso nas salas de concerto. A edicao

da sua coletanea de cinco sonatas foi publicada em 1870. A sua intencao é a de

138



uma procura de expressao que justifique a transferéncia de uma obra didatica para

a sala de concerto.

Wanda Landowska tocou Scarlatti num cravo inventado por ela, com

dinamicas.

A partir de 1953 Ralph Kirkpatrick publica a sua edicao de sessenta
sonatas e a sua gravacao das mesmas. A partir do ano 1960, as sonatas
quase desaparecem dos programas dos concertos: Brendel, Askenazy,
Pollini e mesmo Michelangeli ndo as executam em concerto. Neste ano,
podemos referir apenas a brilhante gravacdo em disco das 12 sonatas
realizada por Horowitz. (Rattalino, 1990, p. 489, traducéo livre)

O pianista inglés Harold Samuel, no seu primeiro ciclo de seis concertos
dedicados as obras de J. S. Bach, em 1924, nao incluiu nenhuma
transcricdio das obras do compositor; e nenhuma transcricdo foi
apresentada no repertério de concerto dos pianistas Schnabel, Gieseking,
Serkin e Arrau. E importante salientar que, num momento em que se
falava muito do cravo, é, no entanto, o piano que divulga as obras de
Bach e Scarlatti. (Rattalino, 1990, p. 524, traducéo livre)
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IV.3. Alguns aspetos técnicos para a execugao.
IvV.3.1. Introducao.

A complexa problematica da execucao da musica do século XVIIl no piano
moderno implica que um pianista conheca os tratados e os critérios da pratica
interpretativa deste século. E preciso definir em que termos essa pratica pode ser
adaptada e executada no piano moderno. Por esta razdo, sao tidos em
consideracao os tratados mais importantes da época, entre 1750 e 1756,
nomeadamente o de C. P. E. Bach (1973), de J. J. Quantz (2004) e o de L. Mozart
(1948). Neste capitulo aprofundam-se os aspetos mais importantes ligados a
adaptacao das sonatas ao piano moderno: ornamentacdo, andamento, ritmo,

fraseado, articulacao, dedilhacao, dinamica e uso do pedal.

C.P.E. Bach, no seu método, afirma que, para tocar instrumentos de tecla, é
necessario usar a dedilhacdo e os ornamentos corretamente, de forma a obter
uma boa interpretacéo da obra.

Aconselha os alunos a estudar, sobretudo nos primeiros anos de treino de
instrumento de tecla, s6 composigoes e exercicios com dedilhacao, no
inicio lentamente, e, numa segunda fase, cada vez de forma mais rapida.
Acerca do estudo dos ornamentos, aconselha que sejam estudados
separadamente, numa primeira fase de estudo, e s6 depois

acrescentados a obra em questao. (C.P.E. Bach, 1973, p. 27, traducao
livre)

IvV.3.2. Ornamentacgao.

A funcao da ornamentacao € a de dar vivacidade, forca, graca e relevo as
notas a que se liga. Contribui para tornar a peca mais interessante e mais rica. J. J.
Quantz, no seu método (Quantz, 1752, p. 324), afirma que tocar a maneira italiana
permite o acrescento de muita ornamentacdo e requer um conhecimento
adequado da harmonia, enquanto, na musica francesa, a ornamentacao é escrita
por extenso na partitura. C.P.E. Bach (1973, p. 70), no seu método aconselha ao
intérprete a livre introducdo dos ornamentos mais complexos e variados,
colocados no lugar certo e sem exagero; a interpretacao sera considerada perfeita
quando a frase resultar fluente no estilo cantabile e impetuosa numa passagem

rapida, de forma a manter viva a atengao do ouvinte.
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E importante salientar, como o autor no Método afirma, que é dificil
estabelecer a partida um lugar certo para cada ornamentacao, porque o intérprete
deve ter a liberdade de introduzir, em qualquer ponto, os ornamentos que prefere,
segundo a intencao que quer dar a obra. Os ornamentos sao proporcionais a
duragao da nota, ao andamento e ao conteldo da obra, embora sejam mais aptos

aos andamentos mais lentos e cantabile.

Domenico Scarlatti, nas suas sonatas, nunca fez uso de um léxico de
ornamentacdes sistematicamente codificado. As indicagdes que Scarlatti escreveu
na partitura sao limitadas principalmente aos ftrilos, trémulos e apogiaturas. Em

muitos casos, encontramos 0s ornamentos escritos por extenso, como mostram as

figuras 2 e 3.
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Figura 2. Sonata K.21, cc. 29-34.
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Figura 3. Sonata K.24, cc. 26-28.

Desde o fim do século XVII e ao longo de todo o século XVIII, os tratados
italianos de ornamentacao sao raros. Todavia, os tratados de J. J. Quantz (Quantz,
2004) e Agricola (1966) podem ser considerados, de certa forma, como
referéncias, dada a relacao destes autores com a escola de derivacao italiana, que
tinha uma difusao internacional. Contudo, € impossivel ter a certeza sobre a
“auténtica” execucao dos ornamentos nas sonatas de Scarlatti. Analisando as
sonatas, estudando os tratados da época, e executando-as quer no piano

moderno quer no cravo, podemos chegar a uma série de conclusdes que podem
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ser coerentes, ou pelo menos mais proximas da ideia do compositor. Foram
consultados os ornamentos das varias fontes manuscritas e comparadas com os
das fontes manuscritas existentes em Portugal, tendo sido estas Ultimas tidas em

consideracao na edicao critica apresentada.
IV.3.2.1. Apogiatura.
Na época barroca, os sindbnimos italianos de “appogiatura” eram: “accento”

e “portamento”. Scarlatti escreveu por extenso todas as apogiaturas antecipadas,

indicando com uma pequena nota, numa das seguintes maneiras: (Figura 4)
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Figura 4. Apogiaturas

Nas varias fontes manuscritas, a apogiatura esta geralmente ligada a nota
principal através de uma ligadura, mas, por vezes, esta Ultima é omissa. O Unico
fator capaz de determinar o valor a atribuir a apogiatura de Scarlatti € a sua funcao
no contexto de toda a sonata em relacao a duracao das notas ao que se refere. A
completa auséncia do simbolo da ligadura nas apogiaturas € uma caracteristica
peculiar do MS do Conde do Redondo F. C. R. 194.1 da Biblioteca Nacional de
Portugal. Em alguns casos, a apogiatura pode ser inferior ou superior a nota

principal. (Figura 5)
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Figura 5. Sonata K.216, cc. 68-77.

A apogiatura de valor variavel foi um elemento especifico do estilo barroco
tardio e compreende a apogiatura cuja duracao também pode ser superior a da
nota real (C.P.E. Bach, 1973, pp. 77-79 e pp. 175-176, traducao livre). Quantz dizia,
a este proposito, que o valor é determinado pelas notas sobre as quais sao
colocadas. (Quantz, 2004, paragrafo 2, p. 118). A nota seguinte a apogiatura pode

ser ascendente, descendente ou proceder por salto (Figuras 6 e 7).
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Figura 6. Apogiatura Exemplo 1.
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Figura 7. Apogiatura Exemplo 2.

Mesmo nas varias fontes manuscritas existentes ha diferencas e
incoeréncias na colocacao da apogiatura: por vezes aparece num determinado
compasso de um manuscrito, enquanto € omisso no outro; noutras passagens de
progressao € escrita s nas primeiras notas. Scarlatti raramente é sistematico na

colocacao das apogiaturas.
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Em Scarlatti podemos encontrar estas “apogiaturas duplas”, ou

“esclamazione” ou “flatté” sempre escritas por extenso (Figura 8).
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Figura 8. Sonata K.20, cc. 8 -14.

1V.3.2.2. A Apogiatura breve.

“C. P. E. Bach distingue dois tipos de apogiaturas, a breve, que tem um
valor fixo, ou seja, o mais curto possivel, e a longa, que varia a sua duracao
segundo o contexto em que € inserida; esta regra encontra aplicagao nas

apogiaturas de Scarlatti”. (Kirkpatrick, 1984, p. 373, traducéo livre) (Figura 9)

Figura 9. Sonata K.24, cc. 7-9.

“A apogiatura breve € geralmente aplicada as figuracoes rapidas, as tercinas
ou outras figuracoes cuja identidade ritmica nao pode ser alterada”. (Bach, 1973,

pp. 76-87, traducao livre). (Figura 10)
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Figura 10. Sonata K.12, cc. 3 e 4.

1V.3.2.3. A apogiatura longa.

Segundo a definicao de C.P.E. Bach, “uma nota divisivel por dois da metade

do seu valor a apogiatura; se a nota for divisivel por trés dara 2/3 do seu valor”
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(Bach, 1973, p. 77, traducao livre). Scarlatti € assim pouco sistematico na escrita
das apogiaturas e, na mesma sonata, podemos encontrar uma frase com
apogiaturas escritas em notas pequenas e na frase paralela escritas por extenso.
Todavia, nas sonatas, temos varios exemplos diferentes e variados que nos
oferecem uma ideia bastante completa das diferentes maneiras como Scarlatti

queria que fosse executada a apogiatura comprida. (Figuras 11,12 e 13)
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Figura 11. Sonata K.19, cc. 4-7.
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Figura 12. Sonata K.462, cc. 1-3.

“Muitos compositores da época indicavam os ornamentos sem utilizar sinais
constantes, sem critérios precisos”. (Bach, 1973, p. 77, 176, traducao livre). Se

analisarmos e compararmos varios tratados do periodo barroco, notamos poucos

elementos em comum.
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Figura 13. Sonata K.20, cc. 8 - 21.

1V.3.2.4. Trilo.

No Dicionario de T. Borba e F. Lopes Graca,

O trilo € um ornato que consiste em alterar a nota real da melodia com a
que |he fica superior ou inferiormente num intervalo de segunda. A
realizacdo dos trilos coloca complicagbes de ordem técnica impossiveis
de sujeitar a um canone regular (Borba e Graca, 1999, p. 650).

Sabemos que, desde o século XVI até o século XVII, o elemento que
caracterizava a arte de ornamentar a maneira italiana consistia na livre e
fantasiosa concatenacdo de ornamentos, muitas vezes extemporaneos e
portanto impossiveis de ser representados através de simbolos (Fadini,
1985-1990, p. 193, traducao livre).

Os ornamentos contidos nos Adagio de Zipoli, Azzolino della Ciaja e
Benedetto Platti, oferecem valiosos modelos de referéncia da interpretacéao da
musica italiana da época, dado que encontramos 0s ornamentos escritos por

extenso.

Enquanto em Franca abundavam tratados e esquemas de simbolos
explicativos da execucao dos ornamentos, em Italia estas regras foram

transmitidas oralmente e improvisadas pelos intérpretes.

Kirkpatrick considerou o tratado de C. P. E. Bach como modelo para a
solucao dos problemas relacionados com a execucado dos ornamentos, embora
afirme que os dois compositores nao terdo tido uma relacao direta. A este

propdsito, Emilia Fadini (Fadini, 1985-1990, p. 196, traducao livre) afirma que existe
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um aspeto universal da linguagem da época, do qual derivam as principais normas

de interpretacdo comuns a todas as escolas europeias.

Scarlatti indica o trilo com os simbolos & ou 4 indiferentemente (sem que
se possa assinalar alguma diferenca de significado), gerando assim inUmeras

opinides por parte dos intérpretes e estudiosos.

Segundo Emilia Fadini,

A indeterminacao do simbolo na musica italiana, tal como na musica
ibérica, permite ao intérprete escolher, de cada vez, a interpretagdo mais
adequada ao conteudo da obra musical, tal como escolher a realizagao
do ornamento segundo o contexto em que esta situado. (Fadini, 1985-
1990, p.197, traducao livre).

Analisando as varias fontes manuscritas de Scarlatti, podemos notar que um
manuscrito indica e o outro indica # no mesmo compasso e sobre a mesma
nota. Também os simbolos de trilo e meio trilo # sao usados sem qualquer
diferenca significativa e podemos portanto considera-los equivalentes. Por esta
raz&o, decidiu-se usar sempre o simbolo ¥ na revisdo de todas as sonatas. Muitas
vezes encontramos 0s ornamentos escritos por extenso; outras vezes, nas sonatas
de Scarlatti, as pequenas notas postas antes da nota sobre a qual é colocado o
trilo, escritas um tom ou meio-tom abaixo ou acima indica como o mesmo deve ser

executado.

“A tradicao italiana e ibérica nao seguia a norma (rigorosa para escola
francesa do século XVIII) de realizar o trilo com inicio na nota superior” (Fadini,
1985-1990, p. 198, traducao livre). Analisando as obras, podemos verificar que a
duracao, a velocidade e gradacao de rapidez dos trilos dependem do gosto do
intérprete, do contexto e do caracter da obra*®. Em Scarlatti os trilos que
comegcam pela nota superior sdo frequentes, assim como as apogiaturas sem
preparacao e os comecos dos trilos que repetem a nota anterior sao tao comuns

como as apogiaturas do mesmo tipo.

40 . R . .
nem todos os trilos devem ser executados a mesma velocidade. A velocidade depende do local

onde se executa como também do caracter da obra. Numa sala das amplas dimensdes um ftrilo
executado mais lento terd um efeito melhor por causa da reverberagdo. Ao contrario, numa sala
com pequenas dimensodes, um trilo executado mais rapidamente tera um efeito melhor. Os trilos
contidos num andamento moderado ou lento serdo executados mais lento em relacdo aos
andamentos rapidos (Presto, Allegro)”, (Quantz, 2004, pp. 129-130).
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E impossivel chegar a conclusdes Unicas e satisfatérias em Scarlatti, ndo
havendo nenhuma prova de que usava o trilo comecando pela nota real
ou principal. O trilo tanto se ligava a apogiatura preparada como a nao
preparada indistintamente, sem um critério preciso, como podemos notar
quer nas sonatas de Scarlatti quer noutras dos compositores do século
XVIII (Kirkpatrick, 1984, pp. 385-386, traducao livre).

A interpretacao diferente que se pode dar a esses dois simbolos utilizados
nos manuscritos de Scarlatti deixa a maior das liberdades ao intérprete. Mas, ao
mesmo tempo, é interessante notar que, gracas a escrita de Scarlatti, se consegue
descobrir a riqueza de solucdes ritmico-melddicas que uma leitura dos numerosos

simbolos ornamentais utilizados pelos franceses e alemaes nao deixavam supor.

1IV.3.2.5. O trilo ligado.

7 \

O trilo ligado é indicado por uma ligadura que se junta a nota anterior
(Figuras 15 e 16); se desenvolve sobre uma nota precedida por uma nota superior
de um tom ou meio-tom e que, em vez de repetir tal nota, considera-a ligada a
anterior, comecando o trilo pela nota real; quando a nota anterior ao trilo € meio-
tom ou um tom acima. Neste caso a nota superior do trilo é ligada a nota anterior.
(Figura 14). “As indicacoes de trilos com o auxilio da ligadura sao extremamente
raros em Scarlatti, mas temos material suficiente para supor que tal ornamento

fosse realizado desta maneira” (Kirkpatrick, 1984, p. 388, traducao livre).
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Figura 14. Sonata K.182, cc. 64-75.
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Figura 16. Sonata K.104 cc. 81-88.

1V.3.2.6. O trilo com resolucao.

A presenca ou auséncia das resolucgoes do trilo e a inclusao destas no lugar
certo da frase era deixada ao critério do executante (C.P.E. Bach, 1973, pp. 88-
101). No entanto, Scarlatti indica algumas vezes a resolucao do trilo escrevendo-a

por extenso. (Figura 17)

Os valores das notas usadas nas resolucoes raramente tém

correspondéncia com os valores da execucao: € apenas uma convencao grafica.

Nalguns casos de frases repetidas, Scarlatti-como também os musicos da
época- insere a resolucao do trilo apenas na segunda exposicao da frase; outras
vezes, (Figura 18) o trilo aparece s6 na voz (linha melddica) em clave de sol e é
omitido na clave de fa. Este inicio da sonata em forma de canone sugere a
execucao do trilo também na voz em clave de fa. Nas frases com uma linha
melddica ligada e fluente, a resolucao do trilo, embora nao apareca, parece a

solucado mais adequada (Kirkpatrick, 1984, pp. 390-391).
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Figura 18. Sonata K.474, c. 1.

1IV.3.2.7. Apogiatura superior com trilo.

Muitas vezes, mas de forma nao sistematica, Scarlatti escreve uma pequena
nota antes do trilo que indica que o trilo deve ser executado a partir da nota
superior, como na sonata K.11 (Figuras 20 e 21), mas também encontramos casos
em que esta pequena nota aparece antes do primeiro trilo e falta no segundo trilo
(Figura 19). Portanto, podemos concluir que a sua colocacao depende sempre do

contexto musical e do carater da sonata.
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Figura 19. Sonata K.7, cc. 1-6.
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Figura 21. Sonata K.26, c. 14.

1V.3.2.8. Apogiatura inferior com trilo.

Podemos interpretar este simbolo como uma apogiatura extensa seguida
por um trilo sem preparacdo. Embora nao seja clara a intencao de Scarlatti na sua
resolucao (Figuras 22 e 23), nao podemos excluir a hipétese de se realizar um
mordente, embora este simbolo nunca apareca em nenhuma das sonatas até hoje

encontradas.

“Geralmente Scarlatti escrevia as pequenas notas, mesmo quando se
tratava de um grupo de trés ou quatro antes do trilo” (Figura 24). (Kirkpatrick, 1984,

pp. 393-396, traducao livre).

Figura 22. Sonata K.26, c. 68.
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Figura 24. Sonata K.179, cc. 69-70.

1V.3.2.9. O trémulo.

No livro de Marpurg (1762, p. 50), a palavra trémulo significava repeticao
rapida e continuada da mesma nota. Era uma figuracao principal para os
instrumentos de corda mas também dos instrumentos de tecla. Em G. Caccini
(1602, pp. 11-13) eram usados impropriamente os termos tremolo ou tremoletto;

em P. F. Tosi (1723, p. 134) eram usados os termos trilo ou mordente fresco.

A indicacao trémulo gera, ainda hoje, muitas perplexidades aos intérpretes e

aos investigadores.

Nas varias cOpias manuscritas, encontramos escritas a palavra "Trémulo”,
por vezes por extenso, outras vezes “Tre” ou “Trem”, geralmente sobre as notas
de longa duracao ou em sucessoes de notas. Kirkpatrick, citando um tratado sobre
ornamentacao vocal de H. Goldschmidt (1907, cap. I-lll) afirma que, em ltalia e na
Alemanha, o termo trémulo ou tremolo se referia aos trilos com inicio na nota
superior ou inferior, compridos ou curtos, mordentes e notas repetidas, mas
conclui que nenhum destes exemplos se podem relacionar com Scarlatti
(Kirkpatrick, 1984, pp. 397-400) Todavia, a nota repetida era praticada quer por
parte dos instrumentistas de cordas, tremolo in una stessa arcata (Marini, 1629)
quer por parte dos instrumentistas de tecla. E interessante a comparacao entre os

exemplos contidos na obra de L. Penna, Li arbori musicali (1969, pp. 152,161, 181)
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e o0s exemplos escritos por extenso nas obras de G. Strozzi (1979,
pp. 54,69,78,82,84) e de G. Salvatore (1964, p. 77) onde a nota repetida se
mistura com o trilo e os grupetos de forma muito parecida a vocal (Fadini, 1985-
1990, pp. 203-204). No tratado de Niccolé Pasquali, de 1758, The Art of Fingering
the Harpsichord, o autor descreve um “extravagante ornamento como tremolato
que se executa muito rapidamente sobre uma mesma tecla, alternando os dedos”.

(Sachs, 1991, p. 91, traducao livre)
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Figura 25. Sonata K.96, cc. 11-17.

Como podemos ver, na sonata K.96 (Figura 25) é utilizada a escrita “tremulo
di sopra” o que obriga o intérprete a utilizar necessariamente sé a nota real e a
nota superior. Podemos supor que, naquela época, se utilizava também o trémulo
com a nota inferior, ou seja tremulo di sotfto (Neumann, 1992, pp. 352-354). Em
muitos dos casos, contudo, Scarlatti limitava-se a escrever nas sonatas apenas a
palavra trémulo. Segundo Barbara Sachs (1991, p. 93) o trémulo da sonata K.96

deveria ser assim executado (Figura 26):
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Figura 26. Sonata K.96, cc. 11-17, segundo a Barbara Sachs.

A sonata K.118 é uma prova da sinonimia entre tr e tremulo. No manuscrito
de Veneza (Venezia XV 21), na nota abaixo da palavra tremulo aparece sempre 0
simbolo #; contudo, no MS F. C. R. 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal
(Figura 27) aparece s6 a palavra tremolo, faltando o simbolo # em baixo. E

curioso observar que so6 falta a palavra tremolo entre os compassos 60-61 (Figura
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27) e aparece sempre o simbolo #. Isto apoia a hipotese de que é deixado ao

critério e gosto do intérprete escolher a resolucao da ornamentagao (Figuras 28 e

29), assim como a possibilidade de variar quando, como neste caso, a frase é

repetida pela segunda vez.

Figura 27. Sonata K.118, cc. 59 - 65.

154



Esta € uma solucao sugerida por Barbara Sachs:
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Figura 28. Sonata K.118, cc. 4-6, segundo Barbara Sachs (Exemplo 1).

Ou desta forma:

Figura 29. Sonata K.118, cc. 4-6, segundo Barbara Sachs (Exemplo 2).

Na sonata K.175 (Figura 30), Scarlatti alterna sistematicamente os simbolos
trilo e tremulo. Podemos notar que os acordes abaixo do trilo sdo clusters,
enquanto, abaixo do trémulo e em contraste, temos uma pausa, o0 que daria

espaco suficiente para tocar um mordente. Contudo, ndo temos provas concretas

da execucao real destes ornamentos (Figura 31).
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Figura 30. Sonata K.175, cc. 27-32.
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Esta € uma solucao proporcionada por Barbara Sachs:
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Figura 31. Sonata K.175, cc. 27-32, segundo a Barbara Sachs.

IvV.3.2.10.

Outros ornamentos: mordentes, outras apogiaturas e grupetos.

Para além dos ornamentos referidos anteriormente, todos os outros sao

escritos por extenso, em peguenas notas.
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Figura 32. Sonata K.474, cc. 23- 24.
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Figura 33. Sonata K.474, cc. 35-40.
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Nunca encontramos o simbolo do mordente, mas encontramo-lo realizado
por extenso, como na sonata K.44, nos compassos 118-120. (Figura 35) Porém,
ndo podemos excluir a hipotese de que o simbolo # ou r possa ser realizado
como mordente M (Neumann, 1978, p. 353). Emilia Fadini sugere que se deve ter
em consideracao o tratado de Mancini, no qual é indicado o mordente com o
simbolo &, embora este tratado se refira a pratica do canto figurado (Mancini,
1774, Art.X, pp. 172-173 in Fadini, 1985-1990, pp. 199-200).
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Figura 34. Sonata K.203, cc. 1-8.
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Figura 36. Sonata K.215, cc. 1-3.

Scarlatti escreve sempre por extenso as apogiaturas multiplas e os grupetos
e nunca usa o simbolo. (Figura 36) A apogiatura breve é escrita em pequenas

notas, como na K.8. (Figura 37)
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Figura 37. Sonata K.8 cc. 21-24.

Scarlatti nunca indica a execucao arpejada dos acordes, mas sabemos que
no cravo era pratica da época arpejar os acordes de figuracdes longas, sobretudo
nos tempos lentos. Encontramos apenas uma indicacao de arpejo no inicio da
sonata K.145. (Figura 38)
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Figura 38. Sonata K.145, cc. 1-2.

Em conclusdo, podemos afirmar que Scarlatti escreveu nas sonatas
exatamente quais eram as suas intencdes. Quando deixa uma resolucao
suspensa, um unissono ou um acrescento das notas nos acordes é porque quer

criar este efeito sonoro.
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Figura 39. Sonata K.158, compassos 8-15.
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Na Sonata K.53, encontramos, pela primeira vez, a ornamentacao 4 posta

do lado direito da nota que, segundo a nossa opiniao, podera ser tocada como um

trilo prolongado, o que cria um efeito sonoro muito singular.

Segundo Emilia Fadini, ndo se trata de um trilo mas da duracao
indeterminada da nota. (Figura 40)
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Figura 40. Sonata K.53, cc. 1- 8.

Como se pode notar no exemplo seguinte (Figura 41), ha uma série de trilos
consecutivos que alternam entre a direita e a esquerda, em forma de canone. Este
tipo de escrita sugere que Scarlatti pensava possivelmente na sucessao dos trilos

realizada de forma continua e sem interrupgcoes, como se fosse um Unico trilo, mas
sobre notas diferentes.
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Figura 41. Sonata K.463, cc. 1-4.
IV.3.3.

A execucgao no piano moderno: Andamento e Ritmo.

A escolha do Andamento pressupde uma atenta analise do material musical
e das caracteristicas gerais da sonata.
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A linguagem musical, tal como a literaria, € um sistema, ou seja um conjunto
de elementos sincrénicos correlacionados entre eles. Um musico pode alterar
alguns destes elementos, mas estas alteracdes terao incidéncia sobre o sistema,
sem que isso o prejudique.

Estabelecer a velocidade de execucao significa definir o conteldo
expressivo da obra, o afeifo que a inspira. A velocidade de execucao
representa o primeiro e mais delicado aspeto que o executante enfrenta
quando se aproxima da leitura de uma obra musical. Muitos musicos-
didatas, de varias épocas, tentaram fornecer orientagdes que ajudassem o

intérprete a reconhecer as intengées do compositor neste sentido. (Fadini,
1991, p. 327, traducao livre)

O tratado de Johann Joaquim Quantz (1975, paragrafos 46-51), no capitulo
XVII, oferece ao intérprete algumas linhas orientadoras sobre a quantidade e
velocidade das pulsacdes a serem executadas em cada compasso duma obra
musical. Embora publicado em 1752, parece um ponto de partida util pela
orientacao sobre a velocidade de execugao dos varios andamentos das sonatas

de Domenico Scarlatti.

Para orientar o executante sobre a quantidade e a velocidade das pulsacoes
para cada compasso, Quantz usa o antigo principio da pulsacao do coracao.
Desde a Idade Média que os tedricos costumavam comparar os dois movimentos
que a mao faz enquanto marca o tactus com duas pulsacdes do coracao (Diruta,
libro IV, foglio 24, Venezia 1622, Bologna 1969, como citado em Fadini (1991),

traducao livre).

Quantz indica, como pulsacao ideal, a de um coracdo que bate oitenta
vezes por minuto. Sobre esta base, refere-se a 80 do metronomo de Johann
Nepomuk Malzel, divide as indicacbes de andamento mais comuns em quatro
grupos a que chama classi: Allegro assai, Allegretto, Adagio cantabile e Adagio

assai, que constituem o ponto de referéncia principal de cada categoria.

Quantz afirma que o mais importante ndao é tanto obedecer a rigorosa
correspondéncia entre o 80 do metronomo e o valor musical escolhido,
mas o conceito geral de pulsacdo que sustenta o discurso musical e
consequentemente a sua acentuacéo e o seu fraseado. Isto significa que
0 80 do metrénomo indicado por Quantz ndo deve ser entendido de forma
categdrica; as caracteristicas expressivas ou técnicas de cada peca
poderdo incidir sobre a velocidade, alterando ligeiramente o eixo da
pulsacao, quer no ambito da mesma peca, quer entre duas pecas com a
mesma indicagdo de andamento. O que deve ser mantido de forma
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constante € o numero de pulsacbes necessarias para cada tipo de
compasso. (Fadini, 1991, p. 328, traducao livre)

Em conclusao, nao podemos estabelecer uma referéncia metrondmica
absoluta para cada tipo de andamento, porque estes variam conforme a
subjetividade da interpretacdo. A analise da interpretacao tendo como base as
gravacOes da Sonata K.1, tratada no Capitulo V, podera mostrar uma abordagem
da escolha do andamento realizada por diferentes intérpretes, quer no piano

moderno, quer no cravo, quer no pianoforte.

Como se pode verificar no capitulo 1.4.3, nas 95 sonatas de Scarlatti dos
manuscritos objeto desta tese, a indicacao de andamento mais usada € Allegro
(45), seguida do Presto (17). Menos frequentemente encontramos Andante (3),
Allegro di molto (2), Allegrissimo (2), Andante Moderato (1), Andante Cantabile™
(1), Andante Commodo (1), Allegro Non Presto (1), Molto Allegro (1), Pastorale,

Allegrissimo (1), Non presto, ma a tempo di ballo (1), Allegro o Presto (1) e Fuga
(1).

Curiosamente, comparando as fontes manuscritas de Veneza e de Parma
com o MS 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal, as indicacbes de andamento

por vezes diferem ligeiramente da seguinte forma:

No MS 194.1 sdo 21 as sonatas que diferem no andamento na comparacao
com as outras fontes: 13 sonatas do MS 194.1 ndo tém nenhuma indicacao de
andamento; a K.118 no MS 194.1 tem Allegro enquanto as edicdes de Fadini e
Gilbert tém Non Presto; a K.103 tem indicacao de Allegro, enquanto as outras duas
edicoes tém Allegrissimo; na K.145, a indicacao de Allegro non Presto aparece s6
no MS de Lisboa, enquanto falta qualquer indicacao na edicao de Gilbert (na
edicdo de Fadini esta sonata ndo foi publicada); a K.125 tem Allegro, enquanto nas
outras duas edicoes aparece Vivo; € de realcar a indicacao de Allegro na K.397,

enquanto nas edicdes de Fadini e Gilbert aparece a indicacao Minuet.

1 As associacoes entre o Cantabile e o piano foram recentemente revisitadas por Rosalind Halton,
que marca que um bom cravo italiano também pode conseguir um excecional estilo cantabile.
(Halton, 2002, pp. 22-47, citado em Ogeil, 2008, p. 358)
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Tal como demonstrado no capitulo 1.4.2, os Essercizi per gravicembalo
diferem no andamento apenas na sonata K.11: enquanto na fonte da Biblioteca
Nacional de Portugal, Essercizi 1738, nao aparece nenhuma indicacao de
andamento, na copia manuscrita de Mulnster (Vol. V, 1754) aparece a indicacao

Allegro. A mesma indicacao é transcrita na edicao de Kenneth Gilbert (Vol. |, p. 24).

No Manuscrito P-Cug MM 58, 10 de Coimbra, (ver capitulo 1.4.1), a sonata
K.78 tem a indicacao Giga-Allegro, enquanto que na copia manuscrita de Veneza
(Vol. XIV, 1742) nao existe nenhuma indicacado de Andamento, apenas a palavra
Giga. Na edicao critica de Emilia Fadini (Vol. | p. 134) também aparece apenas a

palavra Giga.

Como afirma Kirkpatrick no seu livro:

As indicacbes de Scarlatti parecem ter pouca relacdo com a efetiva
velocidade de execugcdo da sonata; servem principalmente como
indicacbes para o caracter ritmico. Presto pode nao indicar um tempo
rapido mas apenas sugerir uma execugao de caracter vivace, ligeira, agil.
Se evidenciamos na execugdo a expressdo da linha melddica, que
aparece sempre, mesmo nos andamentos rapidos, alguns andamentos
Allegro serao um pouco mais rapidos do que Andante. (Kirkpatrick, 1984,
p. 293, traducao livre)

1IV.3.3.1. Andamento e ritmo nas sonatas inspiradas em dancas populares.

Algumas sonatas de caracter brilhante inspiram-se em movimentos de
danca da tradicao popular espanhola e tém, no seu interior, movimentos mais
lentos e cantabile. Outras sonatas de Scarlatti, como por exemplo a K.24 sao
inteiramente de caracter espanhol. Se imaginarmos que estamos a acompanhar
bailarinos espanhdis nalgumas das dancas tipicas populares, iremos seguir 0s
movimentos e os ritmos dos pés, ora accelerando ou rallentando, efetuando
mesmo, por vezes, uma pausa temporaria, outras vezes mudando os ritmos de
binario para ternario. Unidade ritmica nao significa, por isso, manter
rigorosamente, durante a execucdo, o0 mesmo andamento ao longo de toda a

sonata.
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Ao longo dos ultimos anos, muitos investigadores dedicaram-se ao estudo
da influéncia que a musica popular ibérica exerceu na linguagem das sonatas de

Scarlatti*.

E interessante o ponto de vista de Emilia Fadini (2008), no que se refere a
integracao entre o estilo andaluz e o estilo italiano, que afirma que nalgumas
sonatas os elementos de musica popular ibérica s6 aparecem ema determinados
episddios ou curtas seccoes, coexistindo assim no interior da mesma sonata o
estilo italiano e o espanhol, o estilo erudito e o popular, frases virtuosisticas
tipicamente instrumentais interrompidas pela entrada das frases melddicas, liricas,
passionais, de inspiracao espanhola. “Um verdadeiro milagre, do ponto de vista
estilistico, € o de Scarlatti conseguir juntar um desregrado elemento do folclore de
tradicao ibérica e as mais frequentes locucdes musicais do mundo centro-europeu
e internacional” (Pestelli, 1967, p. 191, traducao livre). Segundo Jane Clark (1986)
a musica de Scarlatti indicia que ele tenha ouvido musica cigana, ja que esta usava

o modo frigio alterado da seguinte forma:
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Modo gitano:

Fadini aprofunda assim o estudo sobre o flamenco, cuja denominacao, para
0Ss musicos espanhois, se estende a todo o repertdério musical popular da
Andaluzia. A sonata K.116 representa o flamenco puro e podemos verificar o que

foi ja enunciado.
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Figura 42. Sonata K.116, cc. 37-42.

42 Kirkpatrick, (1984, pp. 206, 295 e 310); Sheveloff, (1970, pp. 70, 658); Boyd, (1986, pp. 15-22);
Clark, (1986, pp. 63-67).
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Manuel Granados, no seu manual Teoria Musical de la Guitarra Flamenca:
fundamentos de armonia y princios de composicidn, apoia a teoria de que se
mantiveram inalterados os principios do sistema grego fundado sobre os
tetracordios descendentes (dois tons e meio a partir do agudo até ao grave). O
tetracordio doérico descendente tem o meio-tom entre o terceiro e o quarto grau da
escala (la-sol-fa-mi). O flamenco puro, tal como os Espanhdis o chamam, utiliza o
tetracordio doérico descendente como base harmonica nas obras musicais. A
cadéncia harmonica conclusiva, tipica do flamenco, prevé a sucessao de quatro
acordes de terceira e quinta cada um, do qual trés com a terceira maior. (Figura
43)
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Figura 43. Tipica cadéncia andaluza.

Estes quatro acordes em sucessao de quintas paralelas formam a tipica
cadéncia andaluza e sao chamados acordes principais. Um perfeito exemplo da
utilizacao desta cadéncia encontra-se na sonata K.203, nos compassos 19-26 e 50-
53. (Figuras 44 e 45)

Figura 45. Sonata K.203, cc. 50-57.
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Outra sonata que contém escalas e cadéncias déricas é a sonata K.6, nos

compassos 18-25.

N
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Figura 46. Sonata K.6, cc. 18-25.

Encontramos também um tipo de modulagao entre escalas doricas de
diferentes alturas. Como no sistema tonal, também no sistema flamenco um
mesmo acorde, comum a duas escalas diferentes, permite desviar o percurso
harménico de uma a outra escala, permitindo, nalguns casos, alteragoes as notas
que os compdem. A K.24, nos compassos 7-13, € um exemplo de utilizacao do

mecanismo da modulacao entre escalas ddricas flamencas. (Figura 47)
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Figura 47. Sonata K.24, cc. 7-14.

“Esta sonata € um milagre de eficacia sonora incomparavel, na qual o
instrumento de tecla é chamado a imitar uma orquestra inteira de uma feira

popular espanhola” (Kirkpatrick, 1984, p. 163, traducao livre).

A expressao mais antiga do flamenco € o Cante Jondo, que significa “canto
profundo” ou canto que se gera da profunda dor, que se desenvolveu na regiao da

Andaluzia e Murcia.

Manuel de Falla junta ao seu livro Escritos sobre musica y musicos o
opusculo intitulado El cante jondo. Sus origens, sus valores, su influencia en el arte

musical europeo. Segundo o autor,

para além das influéncias, antes bizantinas e depois arabes, o Cante
Jondo nasce da fusdo das tradicbes musicais andaluzas com as dos
ciganos que vieram do oriente e que se misturaram com o povo. Falla
descreve 0s cinco elementos principais que caracterizam o Cante Jondo e
que o associam a musica oriental (Falla, 1950, Apendice pp. 123-147).

A sonata K.135, nos compassos 19-21, 25-29 e 32-37 (Figuras 48 e 49), cuja

analise harmodnico-estrutural se encontra no capitulo da analise, parece possuir 0
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ritmo do oitavado®®, comparando estes ritmos com os da K.255, respetivamente

nos compassos 37- 63. (Figuras 48 e 49)
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Figura 49. Sonata K.135, cc. 33-37.

Um exemplo de integracdo na qual Scarlatti funde o estilo flamenco,
profundo e apaixonante, com o0 gosto requintado italiano, galante e teatral,
encontra-se na sonata K.175. (Figura 50)

* Sutcliffe (2003, p. 83, como citado em Luigi Fernando Tagliavini (edition by Lock Hautus in
L’organo VI, 1970, pp. 111-114) o qual supde que a palavra Oytabado deriva da palavra portugués
oitavado, uma tipica danca popular portuguesa do século XVIIl. Este assunto foi tratado também

por Malcolm Boyd, (1986, p. 178) e por Sheveloff, (1986, pp. 98-99) e no prefacio de Kenneth
Gilbert (1983, p. iv).
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Sonata K.175

Allegro
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Figura 50. Sonata K.175, cc. 1-26.

Continuando a pesquisa de outras sonatas com elementos populares,

evidenciamos a sonata K.26, com muitos pedais (cc. 30-42 e 43-68), que parecem
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reproduzir as cordas soltas da guitarra espanhola; a K.215 parece imitar, com os

seus acordes selvagens, o rasgueado da guitarra, nos cc. 43-45.

A sonata K.54 (ver analise harmdnico-estrutural no capitulo VI.6.4), embora
seja um Allegro em movimento de tarantella em 12/8, devera ser executada
considerando as mudancas das harmonias ao longo dos compassos, 0S seus
ritmos internos, com as suas respiracdes entre as frases. Se consideramos estes
elementos, interpretar esta sonata “a tempo” e com uma rapidez excessiva impede
a declamacao das caracteristicas tipicas da tarantela. Segundo os movimentos
mais rapidos ou mais lentos da harmonia e segundo as mudancas dos valores das
notas, poder-se-a4 acelerar ou abrandar a frase. Por isso, € preciso analisar ao
pormenor o ritmo do tecido harmdnico sem ficar preso as linhas que delimitam os
compassos e pensar em blocos ritmicos criados pela organizacao dos valores das
notas. “Scarlatti nao é escravo dos compassos: o ritmo &, por vezes, o ponto de
partida que gera os movimentos independentes das linhas melddicas (vozes) que
estabelecem os proprios esquemas ritmicos irregulares, independentes entre eles”

(Kirkpatrick, 1984, p. 298, traducao livre).

A sonata K.135 (ver analise harmonico-estrutural no capitulo VI.6.15) € um
exemplo de danca cuja inexoravel precisdo do ritmo de base € pouco importante.
Tocar rigorosamente “a tempo” toda a sonata afasta-a do carater da danca.
Segundo Pestelli, “esta sonata, ultrapassando o modelo de um simples movimento
de danca, entra com plena maturidade no género do Scherzo em 6/8” (Pestelli,
1967, p. 212, traducao livre).

A sonata K.96 (ver analise harmdnico-estrutural no capitulo VI.6.6) inicia
com o tema de cacga, imitando as trompas e as trompetes. “Esta sonata oscila
entre dois fogos sentimentais: o francés, todo exterioridade e estridéncia, e o
intimo, meditativo e colorido dos quentes matizes da musica popular espanhola”**
(Pestelli, 1967, p.213, traducao livre). Embora seja mantida uma proporcao entre

os valores das notas, o0 andamento oscilaria segundo o significado das frases. Do

44 Pestelli, Giorgio, 1967, p. 213. Giorgio Pestelli, denomina esta sonata como a mais "francesa”
das sonatas de Scarlatti, na qual o compositor revela o prazer de compor esta sonata com infinitas
pecas do puzzle, cheia de pequenas e brilhantes ideias tematicas; um ato de obséquio ao género
da chasse, ou melhor da victoire.
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mesmo modo, poder-se-ao prolongar as respiracoes entre as frases e enfatizar a

suspensao como nos compassos 10 e 137.

Outra caracteristica dos movimentos de danca é a independéncia ritmica
das vozes e 0s acentos que nao caem simultaneamente na mao esquerda e
direita. Como se pode averiguar nos compassos 83-103 da sonata K.124, (ver
analise harmonico-estrutural no capitulo VI1.6.14) toda esta frase tem um ritmo de
colcheias regulares na mao esquerda, enquanto na mao direita o acento cai
sempre no segundo tempo, com a excecao do compasso 102. Esta frase é feita
quase inteiramente de sincopes na mao direita, que desloca a sua acentuacao
num jogo ritmico com a mao esquerda. Também € em continuo crescendo que,
chegando ao seu climax no compasso 102, sera evidenciada com um ligeiro
accelerando, até a chegada do climax. Tocar a tempo iria destruir (bloquear) o

impulso da danca.

Apds uma analise destas sonatas, podemos concluir que Scarlatti encontra
na danca espanhola uma grande fonte de inspiracao: mistura a danga, o vocal, o
instrumental e o virtuosista muitas vezes na mesma sonata, o que gera, por vezes,
efeitos extraordinariamente contrastantes e insélitos. Muitas frases inspiradas nas
dancas espanholas podem ser conduzidas por uma continuidade de gestos, tal

como no movimento do corpo durante o ato da danca.
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1V.3.3.2. Fraseado e articulagao: a Ligadura.

Na musica instrumental do século XVIII, era frequente um tipo de fraseado
mais curto, acentuando o tempo forte e ficando ligeiramente mais tempo sobre a
nota que se pretende acentuar. As edicoes didaticas, como por exemplo a de
Longo, escolheram um fraseado muito comprido para indicar a extensao da frase.
Estas ligaduras de frase que incluiam periodos inteiros foram erroneamente
entendidas como “tocar ligado ao longo de toda a frase”, “tocar de forma igual e
sem acento”: acabou-se assim, na execucao no piano moderno, por anular o
micro fraseado e as pequenas articulacbes no interior da mesma frase, como o
ligado a dois, a trés, o separado diferente do staccato, a articulacao dos intervalos,
etc. Sabemos que as varias gradacdes de ligado e os varios tipos de staccato que
um cravista bem conhece, se devem adaptar ao tipo de instrumento de tecla e ao
tipo de acustica, como meios para valorizar o conteddo melddico, harmonico e

ritmico da obra musical.

Cada fraseado nasce ou do sentido da vocalidade (nas frases vocais,
melddicas, cantabile, como por exemplo a sonata K.158), ou no sentido
instrumental (frases com sucessao de harmonias, frases tipicamente instrumentais
ou frases que sugerem os gestos da danca). Se cantarmos cada nota duma linha
melddica de uma sonata, reparamos que cada intervalo tem uma “cor” propria que
contribui para a peculiaridade da frase em que se encontra. Enquanto tocamos,
reparamos também que as frases estdo separadas uma da outra e que € natural
inspirar e manter a respiracao, para sé expirar na conclusao da frase, como faria
um cantor. Estas consideracdes sobre o fraseado nao podem ser ignoradas na

execugao no piano moderno.

Outro aspeto que merece ser aprofundado é o tipo de fraseado quando
encontramos uma frase repetida sucessivamente, ou seja, a reiteracao da frase.
Nem sempre o efeito de eco, tipico da musica barroca, ou seja o contraste de uma
frase executada forte e a sua repeticao piano, € a solugao mais adequada na
execucao no piano moderno: em contextos em que a frase tem que ser pensada
como unica, este efeito pode bloquear a fluidez da mesma. A escolha do tipo de
fraseado mais adequado pode nascer da inflexdo da harmonia no ambito da frase,
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com os seus acordes dissonantes e consonantes, o correto equilibrio entre as
tensdes e resolucdes internas da frase, os seus impulsos ritmicos, o sentido da

tonalidade e das modulacdes.

As figuras 51 e 52, nos compassos de 1 a 8 da sonata K.43, mostram duas

possibilidades de interpretar as mesmas frases repetidas duas vezes.
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Figura 51. Sonata K.43 cc. 1-8.

Na figura 51, as frases repetidas sdo executadas com o efeito de eco tipico
da musica barroca, ou seja o contraste de uma frase executada forte e a sua
repeticdo piano, mantendo o mesmo fraseado entre as duas frases. Para criar
blocos contrastantes de sonoridade e variedade na repeticao, poder-se-a usar o
pedal de uma corda (de esquerda) na repeticao da mesma frase (onde aparece a

indicacao piano).
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Figura 52. Sonata K.43 cc. 1-8.

A figura 52 mostra outra possibilidade de execucao: a primeira frase (desde
0 compasso 2, ultimo tempo, até ao compasso 3, terceiro tempo) é legato,
enquanto a sua reiteracao (do compasso 3, ultimo tempo, até ao compasso 4,
terceiro tempo) é staccato; entre as duas frases mantém-se a mesma dinamica

forte. A mesma modalidade de execucao acontece entre 0s compassos 4-8.

Acentuando as dissonancias que caem de maneira irregular, cria-se um
esquema ritmico irregular que proporciona cor e variedade a frase. As
dissonancias podem ser postas em relevo efetuando uma pequena
suspensao, um breve siléncio antes do acorde dissonante: esta praxis
interpretativa, tipica dos organistas ou cravistas, pode ser “adotada” com
sucesso no piano moderno, nalgumas passagens das sonatas de
Scarlatti, onde, para além dos efeitos acima elencados, poder-se-a
também tocar staccato ou separado entre os acordes (Kirkpatrick, 1984,
pp. 305, 307, 313, traducéo livre).

Nos manuscritos de Scarlatti, raramente encontramos indicacbes de

fraseado, geralmente colocadas em cima de passagens rapidas de escalas.
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O simbolo da ligadura de fraseado pode assumir varios sentidos, conforme
0 contexto em que se encontra. Nos manuscritos objecto desta tese, encontramos

este simbolo que se pode assim classificar:

Ligadura de expressao, que junta uma série de notas consecutivas como
escalas ascendentes ou descendentes. O Dicionario de Musica, de T. Borba e F.
Lopes Graca (1996 e 1999), na definicao de ligadura, escreve: “Sinal grafico
curvilineo que indica dever um grupo de notas ou frases executar-se de um sé
fblego... arcada ou articulacao”. Efetivamente € o espirito certo para interpretar

esse tipo de articulagao.
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Figura 54. Sonata K.10, cc. 22-32.

O simbolo do ligado colocado sobre as tercinas assume 0 mesmo valor que
atualmente. No entanto, encontramos também ligaduras que podem ser
consideradas de “articulacao”, quanto envolvem sé pequenos grupos de trés,

quatro e, mais raramente, cinco ou seis notas.
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No Manuscrito F.C.R. 194.1 de Portugal, encontramos também uma ligadura

que junta a Ultima nota da primeira parte a segunda parte, embora nao possa

assumir uma funcao de ligadura de valor porque as notas ndo sao da mesma

altura. Pode tratar-se de um erro do copista, podera significar uma prolongacao

indefinida do som ou pode ter apenas um valor estético, de caligrafia. Na opiniao

de Emilia Fadini, trata-se de um sinal com um significado anélogo ao dos atuais

sinais de ritornello (12 e 2°) e nao deve ser interpretado como ligadura.
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As ligaduras de fraseado aparecem em algumas das Sonatas do Manuscrito
F.C. R. 194.1 da Biblioteca Nacional de Portugal, muito escasso de indicacdes

graficas de ligadura. (Figuras 58 e 59)
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Figura 59. Sonata K.124, cc. 10-13.

1V.3.3.3. Suspensao (Fermata).

Outro dos efeitos de Scarlatti € a pausa repentina, no meio da sonata e no
final da frase, sobre a qual € colocada uma suspensao; este efeito de reticéncia é
interrompido pela continuagcao da frase numa tonalidade afastada: a sonata K.426
€ o exemplo mais evidente deste efeito (Figura 60). Como podemos observar no
compasso 13, a frase termina em sol menor, seguida, no compasso 14, por uma
pausa sobre a qual € colocada uma suspensao; no compasso 15, a frase comeca

diretamente em |4 bemol maior.
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Sonata K.426
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bre uma nota no fim da frase, mas

-S€ a suspensao SO

Por vezes encontra

; a frase seguinte continua numa

CoOm a suspensao a seguir

sem a pausa,
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tonalidade afastada. A figura 61 da sonata K.124 mostra que a frase termina em ré
maior, no compasso 81, tendo a suspensao na Ultima nota do compasso; no

compasso 82, a frase comega com o iv grau de dé menor.
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Figura 61. Sonata K.124, cc. 81-82.
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Acerca desta concatenacao harmonica entre duas tonalidades afastadas,
Giorgio Pestelli afirma que “Scarlatti, nesta passagem, demostra a capacidade de
se elevar acima da pura extravagancia, alcangando os mais profundos significados

expressivos”. (Pestelli, 1967, p. 166, traducao livre).

As suspensdes encontradas nos manuscritos portugueses podem ser
classificadas com dois sentidos diferentes. O primeiro, que se refere ao
prolongamento ad libitum, quando se encontra por cima de uma nota ou de um
acorde ou também de uma pausa, é o significado que atualmente damos a este
ornamento. Mas, por vezes, encontramo-lo nas barras duplas dos finais de cada
sonata. Neste caso, tem um sentido meramente decorativo e nao assume nenhum

sentido musical.

Na Sonata K.161 (Figura 62), podemos notar uma suspensao quer no meio
da primeira parte, quer no meio da segunda. Neste caso, o intérprete tera a
liberdade de improvisar uma cadéncia ou simplesmente interromper o discurso

musical.
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Figura 62. Sonata K.161, cc. 29-34.
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Noutros manuscritos que nao pertencem ao material aqui analisado,
podemos encontrar também suspensdes colocadas em cima de pausas, mas so
num dos dois pentagramas. Neste caso, pode-se subentender uma espécie de
rubato ou de livre rallentando da parte superior ou inferior que se esta a

movimentar (Fadini, 1985, p.193).

1IvV.3.3.4. Dedilhacao.

As Unicas indicacdes de Scarlatti acerca da dedilhacao sao limitadas as
sugestoes para distribuir o texto entre a mao direita (D) e esquerda (M), ou para
alternar os dedos entre os trilos e as notas repetidas; “com um dedo” ou “mutando
i dedi” sao as Unicas indicacdes encontradas nas fontes manuscritas de entre
todas as sonatas em questao (Figura 63, sonata K.96). Na execucao das sonatas
no piano moderno, podemos obviamente usar todos os dedos, embora um
fraseado curto exigido nalgumas passagens exclua, por vezes, 0 uso frequente do
polegar. A dedilhacdo depende do tipo de fraseado que se quer dar. De seguida
encontraremos exemplos praticos que irao explicar ao pormenor esta afirmacao.

Antes disso, iremos introduzir uma breve descricao das dedilhagcbes usadas antes

de Scarlatti.
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Figura 63. Sonata K.96, cc. 32-39.

C.P.E. Bach, no seu Método, afirma que

cada frase admite quase uma sé dedilhacao, diferente de uma frase para
outra frase e que a maneira de tocar esta estreitamente ligada ao uso
correto dos dedos. Uma boa dedilhacdo parte da observacédo de toda a
frase. Portanto, o uso correto do polegar é mais importante que todos os
outros dedos, sendo a chave para qualquer dedilhacdo. Afirma que este
dedo nao deve nunca tocar uma tecla preta, e geralmente é usado, numa
escala que se estende pelo menos por duas oitavas, uma vez apos o
segundo e terceiro dedo e uma vez apds o segundo, terceiro e quarto
dedo. Todas as escalas permitem as maiores variedades de dedilhacdes
como também permitem a passagem dos dedos acima e abaixo.
Prossegue com a descricao dos dedos fortes e fracos, dos dedos

179



compridos e dos dedos curtos e do uso mais apropriado quer nas
escalas, quer nas passagens por grau ou por salto. Afirma também que o
seu pai, Johann Sebastian, elaborou um sistema de dedilhagdo mais
completo em relacdo aos anteriores, que alarga o uso do polegar nas
tonalidades mais dificeis. (C.P.E. Bach, 1973, pp. 31-49).

Michel de Saint-Lambert introduz o capitulo da dedilhacao afirmando: “No
ato de tocar o cravo, nada € mais livre que a posicao dos dedos. Cada executante
procura s6 o conforto e a graciosidade. Mas, nalgumas ocasides, todos os
intérpretes usam os dedos da mesma maneira porque é mais facil; isto tem gerado
uma espécie de regra...” (Saint-Lambert, Paris, pp. 10, 40, 75 como citado in C.P.E.

Bach, 1973, p.170, traducao livre).

Portanto, podemos deduzir que os velhos sistemas de dedilhacao, como
também o usado por Alessandro Scarlatti (que observamos na primeira Toccata,

totalmente dedilhada) se basearam numa desigualdade dos dedos.

Nao podemos saber, todavia, se Domenico Scarlatti conservou a velha
dedilhacao nalgumas passagens ou nalgumas das suas primeiras sonatas
compostas para instrumentos de tecla. Com toda a probabilidade, como
atualmente se executa no piano moderno, as notas repetidas da K.435 (Figura 64),
tal como os trilos no interior dos acordes da sonata K.116 e a K.54, requerem, para
além de um grau de agilidade e independéncia elevados, também o uso “pleno”,

completo e igual de cada dedo das maos.
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Figura 64. Sonata K.435, cc. 19-25.

Varios aspetos técnicos que podemos encontrar nas sonatas, tais como as
rotacbes do pulso, grandes saltos, arpejos, escalas, passagens de oitava e
cruzamentos de ambas as maos, requerem o movimento completo do braco (que
conduz as maos) como também um uso de cada dedo de forma igual. E o préprio
Scarlatti a indicar os cruzamentos das maos, mesmo quando € possivel executar a
passagem sem necessidade de realizar tal habilidade técnica, como é o caso da

sonata K.29, mostrada na figura 65.
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Figura 65. Sonata K.29, cc. 10-15.

A mao esquerda na sonata K.54 tem oitavas nas quais €& preciso
desenvolver habilidade técnica para ambas as maos: tudo isto nos indica que é

possivel, alias necessario, usar a técnica pianistica usada nos nossos dias.

1V.3.3.5. Cruzamento das maos.

A este proposito, aprofunda-se o aspeto técnico dos cruzamentos das
maos, partindo da consideracao de C.P.E Bach no seu Método. Este afirma que
Esta técnica abre o caminho para novas possibilidades que enriquecem
as prestacdes do instrumento. Porém, aconselha o uso apenas quando
for necessario e for impossivel executar uma passagem de outra forma.
Parece que esta técnica foi introduzida pela primeira vez por Pietro

Giuseppe Sandoni, cravista famoso na primeira metade do século XVIII.
(C. P. E. Bach, 1973, pp. 67,172, traducgéo livre)

Domenico Scarlatti fez um uso abundante nas suas sonatas do cruzamento
de maos*® (Figura 68) mesmo quando uma passagem era passivel de ser
executada naturalmente e sem necessidade de encavalgar uma mao sobre a

outra, como mostra o exemplo da sonata K.112 (Figura 67).

45 . . < .
Para maior aprofundamento da técnica do cruzamento das maos, consutar o capitulo VI.3.2
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Figura 66, Sonata K.29, cc. 7-9.
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Figura 67. Sonata K.112, cc. 11-23.
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IV.3.3.6. A dinamica ao piano: uma sugestao para a execugao.

Nos trés manuscritos, Scarlatti nao insere nenhuma indicacao de dinamica.

Tudo é deixado ao contexto musical, ao gosto e sensibilidade do intérprete.

Scarlatti utiliza um crescendo, intensificando a escrita, tornando-a mais
densa quer nas modulacdes, quer quando anuncia um tema que
estabelece ou confirma a tonalidade. As partes mais densas encontram-se
quase sempre na parte central da sonata (ou, por vezes, no inicio), onde
torna os acordes mais densos, com mais notas. Nas cadéncias, a escrita
tende geralmente a tornar-se menos compacta. A parte final é portanto
mais ligeira, mais esbelta (Kirkpatrick, 1984, p. 286, traducao livre).

Um exemplo valido desta escrita € a sonata K.44, cuja analise se encontra

no capitulo VI.6.2 da analise.

A sonata K.44 (Figura 69) fornece um exemplo da maneira como
Domenico usa 0 espessamento e a reducao do tecido e das mudancas
dos registos para levantar montanhas de claro-escuro na plana extensao
da escrita cravista a duas vozes, e para moldar os contornos com luzes e
sombras nitidas (Kirkpatrick, 1984, p. 198).
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Figura 69. Sonata K.44, cc. 122-153.

E dificil generalizar qual a dinamica a utilizar no piano moderno, tudo

depende do carater da sonata, do andamento e da escrita: polifénica, instrumental,
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etc. Cada sonata € um mundo em si, tendo as suas peculiaridades que a tornam
original.

A escolha da dindmica depende da frase, das ligagdes, dos periodos e da

vontade do compositor. Sugere-se a execugao dos acordes dissonantes

mais fortes do que os acordes consonantes, para evidenciar uma forte

emocao, tal como numa linha melddica se devem tocar bastante forte os
sons estranhos a tonalidade (C. P. E. Bach, 1973, p. 156, tradugao livre).

Tentando oferecer algumas linhas orientadoras da dinamica na execucao no
piano moderno, mostra-se, no exemplo das figuras 70 e 71 a opcao de executar
forte quer as partes mais densas de notas, quer as partes mais intensas e

passionais das dancas com influéncias espanholas.
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Figura 71. Sonata K.24 cc. 7-14.

Tal como nas sonata K.175 (Figura 70) e na K.24 (Figura 71), também nas
sonatas que tém elementos de dancas se podera intensificar a sonoridade
naquelas partes que imitam o canto do flamenco ou da guitarra espanhola. (Figura
72).
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Figura 72. Sonata K. 215 cc. 42-45.

Se, por um lado, se tem em consideracao as sonoridades dos instrumentos
de tecla da época e os ambientes nos quais as sonatas eram tocadas, nunca se
podera exceder o forte; por outro lado, ndo se pode desvalorizar as
potencialidades sonoras dos pianos modernos, considerando que ©0s
compositores da época sempre se adaptaram aos instrumentos de que

dispunham. Muito provavelmente, Scarlatti teria desfrutado de todas as
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potencialidades e variedades sonoras que o piano hoje em dia possui. A
intensidade do som tera em consideracao a dimensao da sala. Tal como no forte,
também nas sonoridades do piano e pianisssimo se poderao criar varios efeitos

SONoros.

A escrita das sonatas, com a intensificacdo dos sons, gera naturalmente um
acrescento da sonoridade, as frases escritas com repentinas alternancias entre os
registos agudos e os graves trazem em si 0 préprio efeito de contraste. Nestes
casos, a dindmica esta dentro da escrita. Nas sonatas em que se verificam
mudancas de estado de espirito graduais ou repentinas, resulta quase natural se o
intérprete se deixar transportar pela escrita, enfatizar a dindmica e desfrutar de

todas as potencialidades dindmicas do piano moderno.

Como foi dito no capitulo IV.3.3.2 e mostrado nas figuras 51 e 52, as frases
com o efeito de eco ou a terrazza, ou seja a reiteracdo da mesma frase duas ou
mais vezes, poder-se-ao0 tocar com um contraste de sonoridade, forte ou piano,
imitando o efeito do solo e tutti (Figura 51); outra alternativa de execucao € de
variar as articulacées, o fraseado e o toque entre a primeira e a segunda repeticao
(Figura 52). O capitulo 1IV.3.3.10 expde alguns exemplos de possibilidades de
execucao no piano moderno, incluindo, para além da dindmica, o fraseado, as
articulacdes e o uso do pedal. A declamacao da sonata sera posta em evidéncia
com uma variedade e riqueza de articulagao, usando um microfraseado e varios
tipos de toques como o staccato, separado, ligado a dois ou a trés, e com uma
grande variedade de acentuacao ritmica, entre outros. A escolha da sonoridade
tera em consideracao também se a sonata estda concebida em termos
instrumentais, solistas ou orquestrais. Por vezes, encontram-se estas duas
caracteristicas de solo e de tutti na mesma sonata, como, por exemplo, na K.96

(Figura 73; ver analise no capitulo VI.6.6).

No caso das sonatas concebidas em termos orquestrais, teremos uma
grande variedade de possibilidades sonoras se tentarmos imitar os varios
instrumentos da orquestra do século XVIII ou alternar o contraste entre solo e tutti;

isto € deixado a imaginacao, gosto e criatividade pessoal de cada intérprete.
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1V.3.3.7. O uso do pedal.

Estreitamente ligado a sonoridade esta o uso do pedal. O piano moderno
consta de trés pedais: o pedal de ressonancia (pedale di destra ou pedal do forte)
que se encontra a direita, o pedal do piano (una corda) que se encontra a
esquerda e o pedal tonal, presente em alguns pianos de concerto e que se

encontra no meio.

O pedal de ressonancia permite prolongar para o tempo desejado as notas
que a mao € obrigada a deixar quando tem que tocar notas distantes entre elas, e
também ligar os sons que nao se podem ligar com a dedilhacao. Pode ser
utilizado nao s6 nas sonoridades do forte, mas em todas as gamas da dinamica,
Ccomo no piano e no pianissimo, onde se requer uma maior cantabilidade e maior

ligado nas partes melddicas.

O pedal do piano produz quer uma reducdo da intensidade sonora quer
uma mudanca timbrica do som e portanto imediatos contrastes de cor. Pode ser
utilizado nao s6 no piano e no pianissimo mas também no forte, sempre que se

deseja mudar o timbre, ao longo da mesma frase musical.

O pedal tonal pode prolongar um s6 som engquanto 0s sucessivos nao sao
prolongados: permite portanto efetuar mudancas harménicas sobre uma ou mais
notas de longa duracdo ou sobrepor a estes sons staccatos, evitando assim

empastar os sons.

E possivel desfrutar de forma especial dos efeitos do pedal de ressonancia,
obtendo resultados sonoros invulgares. Usando, por exemplo, o “meio pedal”, que
consiste em baixa-lo nao completamente mas s6 até meio, determina-se uma
parcial vibracao das cordas. O resultado ndo sé € uma ressonancia menos ampla
em relacao ao uso completo do pedal, mas também uma sonoridade peculiar e
diferente. E usado sobre as notas em staccato quando se quer evitar um som
demasiadamente seco e curto e para tornar uma passagem mais leve e nao

misturar demasiado os sons.

O uso do pedal é um dos aspetos mais dificeis de discutir porque depende

muito da interpretacdo pessoal do executante. Assim, podemos encontrar uma
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mesma passagem tocada por dois intérpretes utilizando o pedal de forma
totalmente diferente. Para a escolha do pedal concorrem muitos fatores como o
estilo e o periodo da criacao da obra, o andamento, a dindmica, a tonalidade, a
articulacao e o fraseado, o instrumento e as suas caracteristicas, a sala e a sua
dimensao, para além da interpretacao pessoal do executante (Banowetz, 1992, pp.
1-2).

Na edicao critica apresentada, nao € usada nenhuma indicacao de pedal
para deixar liberdade ao intérprete. Todavia, os exemplos de sonatas com
sugestao de pedal, descritas no capitulo 1V.3.3.8, poderao fornecer algumas linhas

orientadoras.

Antes de entrar no uso especifico e na possivel aplicacao as sonatas de
Scarlatti, far-se-a uma breve historia dos pedais. O instrumento construido por

Bartolomeu Cristofori, “o gravicembalo col piano e forte”*

, NA0 possui pedais que
interfiram sobre a intensidade sonora ou sobre o timbre. No entanto, em dois dos
trés instrumentos de Cristofori, € possivel obter uma redugao e uma mudanca
timbrica do som deslocando lateralmente o teclado com a mao, para que os
martelos batam sé numa das duas cordas correspondentes a cada tecla. S6 apds
o ano de 1770 é que é inserido no pianoforte a ginocchiera (joelheiras), um
sistema que é acionado por meio do joelho e permite levantar todos os abafadores
sem ser necessario “abandonar” as maos do teclado. Joelheiras e registos
contribuiram para a criacdo de um instrumento rico de potencialidades que,
através dos aperfeicoamentos da mecéanica e da técnica de construcao, ira
transformar-se no piano moderno. Oficialmente, a criacao do pedal de ressonancia
foi realizada em 1783 por Broadwood, sendo uma das mais interessantes
modificagdes feitas no instrumento. Foi o mesmo Broadwood que criou o pedal da
esquerda, o pedal do piano. Assim, desaparecem definitivamente as “joelheiras” e
os registos manuais. O pedal tonal aparece, pela primeira vez, em 1844 no piano
criado por Boisselot. O terceiro pedal, que se encontra nos pianos modernos, é o

da casa “Steinway & Sons”, que em 1874 o inseriu nOs seus pianos.

1V.3.3.8. O pedal de ressonancia em relagao a harmonia e ao fraseado.

* Esta definicao foi dada por Scipione Maffei (1711).
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Como sabemos, os sons podem ser considerados verticalmente, ou seja
reagrupados em um unico acorde, e horizontalmente, ou seja um apos do outro;
portanto, podemos ter uma escrita de tipo harmonico e outra de tipo melddico.

Elemento essencial de uma boa interpretacdo é o fraseado musical,
evidenciando as subdivisbes e os pontos de repouso. E importante nao
s0 distinguir cada um dos elementos que constituem o discurso musical e
por em evidéncia o aspeto organico e expressivo, mas também conduzir

corretamente cada frase e o conjunto da obra musical até ao fim, até a
cadéncia final. (Carrer e Bianchi 1982, tradugao livre, p. 49, tradugao livre)

O pedal de ressonancia permite ter a mesma continuidade melddica e
igualdade do toque nas partes expressivas, cantabile, obtendo assim um bom
ligado, também sendo usado para ligar as notas repetidas. Mesmo nas notas
separadas, no staccato portato, efetuando mudancas repentinas, pode-se usar 0
pedal para prolongar a duracdo do som entre uma nota e outra ou entre um
acorde e outro. Quando queremos efetuar uma cesura, uma respiracao entre uma
frase e outra, sera oportuno levantar e baixar o pedal. Contudo, o uso do pedal na
execucao nunca é definitivo mas depende da acustica da sala onde o instrumento
esta, das suas dimensdes, se possui muita ressonancia ou se é seca, da
interpretacao pessoal que depende das exigéncias estilisticas e técnico-

expressivas.
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IV.3.3.9. O pedal nas sonatas: sugestoes de execugao.

Se, por um lado, consideramos que as sonatas nao foram concebidas para
ser executadas no piano moderno, por outro lado nao podemos deixar de
desfrutar de todas as potencialidades que este instrumento nos proporciona. Uma
prévia e atenta andlise da sonata podera ajudar ao uso mais apropriado do pedal,
nao s6 em relacao ao fraseado e harmonia, mas também em relacao a sonoridade
e ao timbre, carater da peca e andamento. Nao podemos esquecer que, nos
instrumentos de tecla da época, nao se podia realizar o “crescendo” e o
“diminuendo”, s6 sendo possivel passar de uma sonoridade forte para uma menos
forte ou vice-versa, passando de um teclado para outro ou tirando e
acrescentando registos. A analise da sonata da K.1, com base nas gravacdes quer
no piano moderno, quer no cravo e pianoforte, podera mostrar como os intérpretes

usam o pedal no piano moderno.

Como ja foi referido anteriormente (ver IV.3.36) acerca da dinamica, poder-
se-a realizar o efeito a terrazza usando o pedal de uma corda (da esquerda) na
repeticdo da mesma frase, criando assim blocos contrastantes de sonoridade e
variedade na repeticao (ver IV.3.3.2, figura 51 sonata K.43). O mesmo efeito a
terrazza pode ser aplicado quando a segunda frase comega numa outra tonalidade
diferente da primeira frase, mas com o mesmo esquema. Numa mesma sonata,
podem-se encontrar partes quer com escrita polifonica quer contrapontistica,
partes com caracter melddico linear e partes livres, improvisadas. Na aplicacao
dos pedais, € preciso avaliar todas estas caracteristicas, embora o pedal de
ressonancia se adapte melhor a escrita livre do que a contrapontistica. Por
exemplo, na sonata K.175 (Figura 74) e na K.215 (Figura 75), onde aparecem
grupos de acordes de seminimas, poder-se-a utilizar o pedal de ressonancia,
mudando a cada acorde, nao so6 para reforgar o volume como também para uma

alteracao timbrica.
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Figura 75. Sonata K.215, cc. 42-45.

Poderemos usar o pedal da direita também nas passagens onde aparece a
linha melédica sozinha, na mao direita, ou na mao esquerda, quando a mao direita
tem partes de acompanhamento. O ouvido bem atento enquanto se executa

ajudar-nos-a a avaliar o uso e a quantidade do pedal em cada contexto.

A presenca de ornamentos, trilos e apogiaturas nao impede o uso do pedal
mas pode reforgar a acentuacao ritmica no tempo forte ou exaltar a expressividade
nas partes em que os ornamentos fazem parte integrante da linha melddica. Neste
caso, a melhor opcao (a opcao mais adequada) € utilizar o meio pedal, mudado
com frequéncia, para que todas as notas ornamentais resultem mais claras e

nitidas ao ouvido.

Considera-se fundamental, na execucao pianistica, uma variedade e
ductilidade de toque e de fraseado, utilizando todos os tipos de articulacoes
possiveis e diferencia-las nas frases, clareza na exposicdo de todas as
componentes do discurso musical e na sua estrutura. Realizar pequenas
intervencoes do pedal de ressonancia nas frases com breves incisos ou nas frases
caracterizadas com diferentes articulagcbes e fraseado ajudara a evidenciar a
variedade de toque e de fraseado; mudar o pedal com frequéncia, evitando

coloca-lo nas passagens rapidas contendo escalas, para proporcionar clareza,
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lembrando que a funcado deve ser sobretudo de proporcionar melhor e mais

variada sonoridade e cor.

Nas partes cantabile, onde os ornamentos fazem parte integrante do
discurso musical, o pedal, usado de forma parcimoniosa e nas notas mais
compridas, ira exaltar a cantabilidade da sonata, proporcionando assim clareza

nas frases.

Podemos usar também o pedal da direita nos trilos, quando queremos
enfatiza-los, por exemplo, nos tempos fortes; para enfatizar uma sequéncia de
acentos ou para criar uma mudanca de acentuacao, como ritmos sincopados, ou
para ligar a primeira nota de uma figuracao a dois, sempre nos tempos fortes;
também para enfatizar o climax da frase, numa sequéncia melddica ascendente, o

pedal sera um auxilio no crescendo.

O pedal dos dedos (ou seja quando o dedo, apods ter tocado, nao deixa a
tecla mas fica em baixo, acontecendo o mesmo nas notas seguintes) podera ser
também utilizado nas passagens onde haja mudancas repentinas de harmonia,
para evitar interrupcdes ao longo de uma figuracao de acompanhamento, como
também para evitar um toque muito seco sem uso do pedal. Isto cria a ilusao ao
ouvinte de que se estd a usar o pedal de ressonéancia; é claro que a escolha
dependera do carater da sonata, do andamento, do registo grave, central ou

agudo.

O pedal da esquerda podera ser usado quando a mao esquerda tem partes

arpejadas para criar contraste de sonoridade e efeitos de eco.

Também o uso do pedal de uma corda, juntamente com o pedal de
ressonancia, podera ser utilizado; contudo, dependera do contexto da frase,

considerando sempre a qualidade e n&o a quantidade do som.

Concluimos com uma frase de A. Lavignac: “a arte do pedal ndo consiste
em saber coloca-lo, mas em saber tira-lo com pontualidade e no momento certo”

(Lavignac, 1889, p. 81, traducao livre).

IV.3.3.10. Alguns exemplos de interpretacao ao piano.
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O capitulo 111.3.3.8 expde alguns exemplos de possibilidades de execucao
no piano moderno incluindo a dinamica, o fraseado, as articulagoes, a dedilhacao
€ 0 uso do pedal. E apenas um resumo e um exemplo de demostracdo de uma

das varias possibilidades de interpretacao no piano moderno.
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CAPITULO V

ANALISE DAS INTERPRETACOES COM BASE NAS GRAVACOES
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V. Analise das Interpretacoes com base nas gravacoées.

V.1. Analise Técnico-interpretativa da Sonata K.1.
V.1.1. Andlise Sintatica da Sonata K.1.

O grupo tematico que acompanhara toda a sonata K.1 &€ composto por
quatro elementos distintos: escalas ascendentes e descendentes, terceiras
alternadas, notas repetidas e trilos. Os primeiros dois compassos na mao direita
mostram claramente o tema, enquanto a mao esquerda entra em forma de
imitacao na segunda metade do primeiro compasso. Na Figura 76, Pestelli (1967,
p. 136) compara estes dois primeiros compassos com o0s dois primeiros

compassos da Toccata de Alessandro Scarlatti (Noseda L 22 7), achando-os muito

parecidos.

Allegro tr
e i
e ==t —

o = L N o —— —
: j ﬁj j

Figura 76. Sonata K.1, cc. 1-2. Tema.

Como podemos ver na Figura 76. Sonata K.1, cc. 1-2. Tema, encontramos ja
os dois primeiros elementos tematicos: as escalas e terceiras alternadas. Segue-se
a mao esquerda com um ostinato*’ , nos compassos 3, 4 e 5, em intervalos de 32
descendente. O tema termina com o Ultimo elemento tematico representado por

um trilo ligado a nota do compasso seguinte (Figura 77).

47 -
Pulsacéo regular.
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Figura 77. Elementos tematicos: Baixo ostinato e trilo, cc. 3-4.

No compasso 6, encontramos outro elemento que pertence ao grupo
tematico acima mencionado, sob a forma de variante das escalas ascendentes
(méo esquerda), mas, desta vez, em colcheias. No compasso seguinte, podemos
distinguir as notas repetidas (Figura 78. Escala ascendente e notas repetidas). A

mao direita utiliza a mesma forma do segundo compasso.

6 ﬁ%
m — i f — R re
I I

R i i o s
] o o 10
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L
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BT
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HEEL ]

Figura 78. Escala ascendente e notas repetidas, cc. 6-7.

O final da primeira parte (Figura 79) caracteriza-se pelo uso de terceiras
quebradas e escalas de forma alternada, concluindo antes da suspensado no

quinto grau, na dominante de ré menor.

s
kg
L)

N

Figura 79. Final da primeira parte, cc. 11-13.

O inicio da segunda parte € caracterizado por o tema no quinto grau de ré
menor, utilizando os mesmos elementos acima mencionados. Desenvolve-se

harmonicamente a partir do compasso 15 passando por sol menor e chegando ao
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compasso 17 na tonalidade de Fa Maior. No compasso 19, (Figura 80),
encontramos algumas variantes dos elementos do grupo tematico, utilizando

terceiras e oitavas quebradas.

.’9In *

Nt

Figura 80. Terceiras e oitavas quebradas, c. 19.

Os compassos 22 até ao 26 utilizam as mesmas notas dos compassos 2-6 com a
diferenca dos saltos da mao esquerda. Segue um ostinato que confirma a

tonalidade inicial da sonata com o ré nota-pedal (Figura 81. Ostinato).
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Figura 81. Ostinato, cc. 22-26.

O elemento das terceiras (Figura 81) € utilizado na Coda da Sonata. Termina

com uma cadéncia I-V-l e pedal de tonica.
A Coda final € muito parecida com o final da primeira parte.

V.1.2, A sonata K.1 executada por varios intérpretes: duragao e escolhas

metronémicas.

Depois de analisar os elementos melddicos e harmoénicos que caracterizam
esta sonata, passaremos a andlise dos pormenores de interpretacao de varios
artistas de fama internacional. Para uma ideia mais abrangente, consideraremos 4
pianistas (trés no piano e um no pianoforte) e 2 cravistas: |I. Pogorelich (1958), M.
Pletnev (1957), D. Tomsic (1940), A. Planes (1948), O. Dantone (1960) e S. Ross
(1951-1989).
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Foram estabelecidos os parémetros principais de uma interpretacao:
escolha metrondmica, duracao, dinamica (no piano), agogica, ornamentacao, uso
do pedal (no piano) , fraseado e articulacao. Prosseguiu-se com a audicao das

gravacOes para efectuar as comparacoes.

A diferenca de andamento escolhido por cada um dos intérpretes nao é
grande; contudo, na execucao ao de cravo e de pianoforte os andamentos sao
ligeiramente mais lentos. E importante salientar como a resolucao dos trilos é
diferente em cada intérprete: isto confirma a opiniao de que cada intérprete pode
tomar a liberdade de escolher o trilo segundo o contexto, o estilo e o carater que
pretende dar a peca, mantendo sempre uma coeréncia estilistica na repeticao de
todos os trilos que ira executar ao longo da peca. Apdés uma observacao atenta
das varias copias manuscritas da mesma sonata, verifica-se que o trilo nao se
encontra sempre na mesma nota e por vezes é omitido. Com toda a probabilidade,
o compositor deixava ao intérprete a liberdade de desenvolver a ornamentacao,
assim como a possibilidade de alterar e/ou acrescentar outras ornamentacoes

segundo o seu gosto.

Os tempos de metrénomo sao de ca. 92 a seminima, executada por Scott
Ross no cravo, e de ca. 132 a seminima, executada por Mikhael Pletnev no piano.
A duracao minima da sonata € de 1:59, executada ao piano por Dubravka Tomsic;

e maxima de 2:35, executada por Alain Planées ao pianoforte (v. Tabela 11).

Intérprete Instrumento Duragao Metrénomo
Pogorelich Piano 2:30 112 J
Pletnev Piano 2:12 132 J
Tomsic Piano 1:59 136J
Planes Pianoforte 2:35 104 J
Dantone Cravo 2:34 104
Ross Cravo 2:50 92 J

Tabela 12. Duragao/Metronémo.
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Analisamos agora a relagao entre a duragao e o tempo metrondémico, com a ajuda

do seguinte grafico (Grafico 1):

Velocidade escolhida

160
g 140
‘g 120
£ 100
g 80
) 60
3 40
B BEE
o 0
> 02.30 02.12 01.59 02.35 02.34 02.50
Piano Piano Piano Pianoforte Cravo Cravo
Pogorelich Pletnev Tomsic Planés Dantone Ross
i Metrénomo 112 132 136 104 104 92

Grafico 1. Velocidade realizada por interprete

No primeiro grafico, podemos ver que, no piano moderno, ha uma evidente
tendéncia para privilegiar a velocidade, consequéncia do virtuosismo. Nos
instrumentos antigos (pianoforte e cravo), a tendéncia €& de privilegiar a
expressividade baseada na agogica e na escolha dos andamentos. Nem sempre a
escolha metronémica corresponde exatamente a duracao e isto explica a
variedade e a complexidade das interpretacbes: pode haver uma escolha de
tempo mais rapido mas com mais flexibilidade (por ex., respiracdes mais extensas,
pausas mais enfatizadas ou finais mais prolongados). No que diz respeito aos
instrumentos, podemos verificar claramente que os instrumentos antigos escolhem
uma velocidade mais lenta, devido uma questdo de caracter interpretativo, ja

referida, e outra relacionada com as limitacdes técnicas do proprio instrumento.
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V.1.3. O papel da criatividade na interpretacao da sonata K.1.

|.Pogorelich. A escolha timbrica deste grande artista comeca pelo touchée
completamente staccato, e uso de uma “cor pastel”. O delineamento estrutural &€
mais regular, mais doce, com hesitacbes menos evidentes e mais elegantes. A
base dinamica é muito leve, intimista, devido certamente a procura de um som
muito mais parecido com um cravo ou um instrumento de tecla antigo. O pedal
esta praticamente ausente, exceto nos finais de cada parte e em alguns trilos, para
enfatizar o carater dos mesmos. E o Unico intérprete que usa uma sonoridade
piano ao longo de quase toda a peca, com um toque staccato e brilhante, quase a
imitar o som de um instrumento de cordas beliscadas, conduzindo assim a peca
para um ambiente recolhido e intimista, privando-a de qualquer excesso. Fraseia
de forma elegante. A escansao do tempo é inflexivel; existe uma intencionalidade
precisa de moldar o climax*. Os pontos culminantes, ou climax, encontram-se na
primeira parte da sonata, no 32 tempo do compasso 8 e na segunda parte, no c.
18. Mantém a dinamica uniforme ao longo da sonata: a sonoridade minima € um
ppp € a maxima um mf. Usa frases curtas, como se estivesse a executar no cravo.

Podemos verificar as peculiaridades desta execucao na partitura que se segue:

48 Os intérpretes do final do século XIX usavam a terminologia de “climax” e “anticlimax”. Com o
termo climax, ou ponto culminante positivo, entende-se 0 momento em que o aumento da tensao
emotiva chega ao nivel mais alto e é seguido pela distensdo ou ponto culminante negativo, o
anticlimax. Isto aplica-se quer a simples frase de 4 compassos, quer ao periodo de 8 compassos,
quer a uma parte da composicao ou a composigao inteira. Na frase musical, o climax acontece
quando se toca a nota mais aguda, que é tocada também com maior intensidade dinémica,
precedida pelo crescendo; as notas seguintes serdo entoadas com uma dinamica mais piano. No
anticlimax, acontece a queda repentina da dindmica no momento em que deveria chegar a
intensidade maior.
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Sonata K1 - Pogorelich.
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M.Pletnev. usa uma cor delicada, mas um toque mais percussivo, usa o
rubato e faz também uma hesitacao nas partes ascendentes. A imagem do bloco
tematico que nos transmite vividamente nao é arquitetbnica mas “pictorico-
naturalista”. Mais luminoso, aberto, alcangando s6 nalgumas partes o pp. O toque
€ nao ligado, separado; o fraseado € mais amplo do que o de Pogorelich e nao

tem um ponto de maior intensidade sonora ao longo de toda a sonata.

Verifica-se uma grande determinacdo na escolha de dinamicas mais
variadas. Podemos dizer que é uma interpretacao muito pianistica e pessoal. Os
acentos sao bem evidentes nos primeiros tempos de cada compasso. A
articulacao caracteriza-se por um toque non legato seguido de um legatissimo no
fim de cada frase. “Abusa” dos ritardando em cada final de parte, bem como no
uso do pedal. Usa uma pequena cadéncia no ftrilo final fora do comum, com o
acréscimo de acordes na mao esquerda. Verificamos as carateristicas desta

execucao na partitura seguinte:
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Sonata K1 — Pletnev.
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D.Tomsic toca a sonata a velocidade de 132 a seminima, a maior velocidade
de todos os intérpretes analisados. A sonoridade vai de pp a f; o toque é mais
ligado, doce, expressivo, o fraseado € mais comprido do que o dos outros dois
intérpretes de piano. O tom expressivo € muito intenso. E importante salientar o
uso do anticlimax na primeira parte com um traco imprevisivel e nao convencional:
comega em piano e, enquanto prepara um crescendo nos compassos 7 e 8, no 32
tempo do compasso 8 toca um piano repentino em vez de uma maior intensidade
sonora, quase como se a emocao fosse tao grande que impedisse aumentar a voz
e a tornasse mais fraca ou rouca. S6 alcanca o forte no compasso 9. A segunda

parte da sonata € quase toda p e mf, encontrando-se o f sé no compasso 30.

Salientamos desta execucao a interpretacao dos trilos a partir da nota
superior, com a excecao de quando a nota anterior € a mesma da nota do trilo (ver
compasso 3). Sendo o andamento muito rapido, a artista faz legato nas
semicolcheias e staccato nas colcheias. E de salientar o apoio sobre os tempos
fortes de cada compasso, mas nos compassos 20 e 21 muda o acento para o
quarto tempo. Nao ha grandes diferencas de dinamica. Vejamos agora a partitura

que espelha esta interpretacao:
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Sonata K1 — Tomsic.
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Planes toca a sonata a 108 a seminima; o toque € nao ligado; o uso do
pedal é limitado aos compassos 23, 24 e 25; a sonoridade vai de um mp ao f; faz
uso de agogica na seguinte forma: nos primeiros tempos dos compassos 3, 4 € 5
usa um pequeno accellerando a querer simular um pequeno crescendo. Os
compassos 3, 4 e 5 caracterizam-se por um precipitato na escala descendente na
mao direita, enquanto as ornamentacoes na repeticdo sdo em maior ndmero.
Como na intérprete anterior, notamos que todas as semicolcheias estao ligadas
enquanto as colcheias permanecem em staccato. Na segunda parte,
nomeadamente nas notas baixas, o pianista sublinha a ressonancia através do uso

do pedal. Verifiquemos na partitura seguinte:
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Sonata K1 - Planés.
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O.Dantone realiza a repeticao da primeira e da segunda parte da sonata de
uma forma improvisada e diferente, com grande liberdade de fraseado, como se
pode verificar na partitura escrita a partir da sua interpretacdo, que apresentamos
de seguida. Na repeticao, o uso da ornamentacao também difere: € mais livre e
vaga, porque pretende dar uma ideia para qual qualquer notacao rigida €
inadequada. Notamos que, ao contrario da maioria dos intérpretes, utiliza com
muita parcimonia os ritenuto nas cadéncias finais. A execucao do andamento e a
realizacao da agdgica sao proporcionais a execugao no cravo e portanto pensadas
e adequadas a um ambiente restrito e ndo a uma sala de concerto. Para uma
melhor compreensao da improvisacao, foi transcrita a improvisacao relativa a

repeticao de ambas as partes da sonata K.1.

Seria Util acrescentar as ideias do intérprete sobre a pratica da
improvisacdo*’: “Muitas das variagbes que se podem ouvir na gravacao sio o
resultado da improvisacao em fase de estudo. Ou seja, repetindo muitas vezes a
sonata, as variacdes que parecem mais naturais ou que vao ao encontro do meu
gosto ficam fixadas. Um outro nivel de improvisacao manifesta-se de forma

extemporanea na fase de gravacao, principalmente nos ornamentos.”

* Trata-se de um excerto extraido da entervista (Sguben, 2007, p. 54) a Ottavio Dantone.
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Sonata K1 - Dantone.
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S.Ross toca a sonata a velocidade de 92 a seminima, usa um fraseado
curto, o0 andamento é regular, sem uso da agodgica. Do compasso 2 a0 compasso
6, liga, de duas em duas, as colcheias no quarto e no primeiro tempo. No primeiro
e terceiro tempos do compasso 9, faz pequenas respiragbes que criam uma
suspensao no fluxo ritmico, aspeto inovador e diferente em relacao aos outros
intérpretes em questao. Executa a sonata com muita calma, o tactus é regular e

linear. Podemos verificar:
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Sonata K1 - Ross.

Allegro
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V.1.4.

Sobre a resolugcao dos ornamentos na Sonata K.1.

“(...) La poverta dei segni d’ornamento costituisce il
mezzo piu idéneo e stimolante ad imporre una
pluralita di soluzioni possibili, il cui tratto peculiare
sara la loro instabilita, nel senso che ogni soluzione
puo essere sostituita da un’altra fra quelle indicate”

Emilia Fadini®®

“A escassez de sinais de ornamentacao constitui um
meio mais adequado e estimulante para impor uma
pluralidade de solucdes possiveis, cuja carateristica
peculiar sera a sua instabilidade, no sentido em que

cada solucao pode ser substituida por outra de entre

as indicadas.”

Emilia Fadini

%0 Fadini, 1985, p. 206.
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Tabela 13. Resolucao dos ornamentos de cada intérprete.

Resolucao dos ornamentos

Intérprete

Compasso 3 Compasso 8 Compasso 12 Compasso 13
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CAPITULO VI

ANALISE DAS OBRAS NA PERSPETIVA INTERPRETATIVA






VI.Andlise das obras na perspetiva interpretativa.

VI.1. Introducgao.

Vérios autores tém estudado aprofundadamente a estrutura das sonatas
quer do ponto de vista da organizacao tematica e tonal, quer da analise
harménico-estrutural e estilistica: Genstenberg (1933), Dionisi (1951), Benton
(1952), Bogianckino (1956), Basso (1957 e 1966), Keller (1958); Bas (1964), Pestelli
(1967), Sheveloff (1970), Unger (1976), Kikpatrick (1984), Schachter (1987 e 1998),
Sutcliffe (2003 e 2008), Decker (2008), Fadini (2008), Ogeil (2008), Willis (2007 e
2008). Este capitulo examina as propriedades estilisticas e formais das sonatas
extraidas do MS 194.1 Libro di Toccate per Cembalo®, passando pela analise da
linguagem e técnica dos Essercizi per gravicembalo, de acordo com 0s conceitos
desenvolvidos por esses autores, vitais para compreender a posicao de Scarlatti

na histéria do desenvolvimento da musica de tecla.

Sabemos que existem varios fatores que podem contribuir para a
interpretacdo de uma obra, tais como o conhecimento da vida privada do
compositor, os relacionamentos que estabeleceu com outros compositores, o0 seu
estado de alma, o local de trabalho, o ambiente em que viveu, etc. Dada a
escassez de informacdes de carater biografico sobre Scarlatti, especialmente a
partir do momento em que deixou a sua ltdlia natal para acompanhar D. Maria
Barbara, primeiro em Portugal e depois em Espanha, as sonatas constituem o
Unico elemento com que podemos contar quando escolhemos interpretar uma
obra do compositor desta ou daquela maneira. A sua analise é consequentemente
um ponto de partida fundamental para este processo. Esta preenche a escassez
de informacdes de carater historico-biografico e tenta compensar outros aspetos
obscuros, tais como a relagcao musical entre Scarlatti e a sua aluna, o contexto

original, o lugar da performance destas pecas, etc.

O capitulo inicia-se com uma descricao das diferentes opinides de varios

estudiosos sobre a finalidade dos Essercizi, nomeadamente sobre o objetivo da

Sl K 43 K.44, K53, K.54, K.55, K.96, K98, K.101, K.103, K.104, K.112, K.118, K.124, K.135:
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sua criacao, tentando dar a conhecer o nivel e o tipo de dificuldades técnicas,
nomeadamente aquelas com que nos confrontamos na execucao das sonatas no

piano moderno.

No ponto seguinte, sao descritas as caracteristicas da linguagem e
das técnicas usadas nos Essercizi, elencando um conjunto de tropos familiares a
Scarlatti, como o cruzamento das maos, a técnica dos saltos, etc. Quando
interpretamos o conjunto dos Essercizi, vé-se que a dificuldade técnica aumenta a
medida que o executante evolui da sonata K.1 para a sonata K.30; portanto o
estudo chega a conclusao de que os Essercizi foram pensados como um conjunto

organizado numa ordem particular.

Prossegue-se com uma classificacao e comparacao do estilo de algumas
sonatas com o de outros compositores contemporaneos de Scarlatti e também
com outros géneros como a allemanda, a corrente e a toccata cromatica. Nas
sonatas, muitos destes detalhes, como por exemplo os trilos, a escolha do
andamento e até, por vezes, alguns compassos, variam de fonte para fonte ou
simplesmente permanecem ambiguos. Considerando que a nossa percecao do
estilo depende da impressao gerada por uma riqueza de detalhes, a classificacao

dos elementos estilisticos torna-se uma tarefa complicada.

Dos elementos estilisticos aprofundou-se também o aspeto da vamp. Vamp
€ um termo criado por Sheveloff (1973, p. 364) para descrever as aparentes

passagens obsessivo-repetitivas, nao tematicas, que ocorrem nas sonatas.

O capitulo aprofunda, de seguida, o aspeto da teatralidade que caracteriza

o estilo hibrido de algumas das sonatas e a vocacao teatral do compositor.

Por fim, no paragrafo sobre a anatomia das sonatas, aprofunda-se a analise
do ponto de vista harmdnico-estrutural de algumas sonatas, segundo o modelo de
Kirkpatrick. Embora com alguma dificuldade de classificacdo, a aplicacao

sistematica deste modelo € possivel em quase todas as sonatas.

VI.2. Significado dos Essercizi.

Os estudiosos tém duas opinides divergentes sobre a finalidade dos

Essercizi, nomeadamente sobre o objetivo da sua criacao, uma sugerindo que as
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sonatas derivam espontaneamente dos dedos do compositor, e outra que estas
foram escritas com bastante cuidado, para o desenvolvimento técnico de D. Maria
Barbara (Sutcliffe, 2003, p. 40). Dos autores que defendem a primeira posicao,
Massimo Bogianckino (1967, p. 16), acredita que ndo devemos procurar o
tratamento intencional de problemas técnicos em particular nas sonatas de
Scarlatti, embora sirvam para o desenvolvimento da técnica. Segundo ele “o
virtuosismo é uma procura do prazer através das dificuldades”. (1946, p. 27).
Segundo Pestelli (1967, p. 145), nos Essercizi, a dificuldade técnica € criada em
funcdo de uma nova sonoridade: a dificuldade, criada e resolvida no momento,
transforma-se num verdadeiro motivo poético. Ou seja, as dificuldades técnicas
nao constituem um fim em si mesmas, mas mais uma forma de transmitir emocoes

e criar ambientes.

O ponto de vista pedagdgico é defendido quer por Hermann Keller (Keller,
1958, p. 39), que descreve as sonatas como “um curso completo de instrumento
de tecla", quer por Carl Czerny, afirmando, em 1839, que a maior utilidade das
sonatas de Scarlatti era o do estudo pianistico (Longo, 1906, prefazione). Mesmo
nos estudos de Czerny, tal como nos de Cramer, podemos notar que 0s

problemas técnicos estao, de forma programatica, na base das suas obras.

Sutcliffe afirma que, mesmo tendo em conta a dificuldade crescente dos
Essercizi e que a ordenacao foi feita com cuidado pelo compositor, é redutor
pensar que foram escritas apenas por razoes didaticas (Sutcliffe, 2003, p. 335). No
seu livro, quase que antecipa a tese desenvolvida no artigo de Todd Decker
(Decker, 2008, p. 312), em que este defende a importancia de considerar os
Essercizi como o unico conjunto organizado em larga escala pelo compositor,
numa ordem particular. Afirma que desafiar o intérprete fisicamente e maravilhar o
ouvinte visualmente nao era o objectivo central de Scarlatti, compositor demasiado
diversificado para reduzir desta forma a sua arte. Mas nos Essercizi a virtuosidade
parece ter uma inegavel importancia. Decker afirma também que, na tradicao
editorial de 270 anos que envolve os Essercizi, ainda que com algumas excecoes,
as trinta sonatas nunca foram entendidas como um todo. Efetivamente, a maioria
dos editores, para além de terem alterado a ordem original, modificaram também a

partitura original, tornando as sonatas mais acessiveis: as alteracdes incluem,
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entre outras, a remocao do cruzamento de maos, encolher o tamanho dos grandes
saltos, etc. Se os desafios técnicos do intérprete virtuoso sao compreendidos
como o assunto central destas sonatas, entdo as alteracbes editoriais mais
significativas, que Decker esclarece no seu artigo, resultam de um deficiente
entendimento da estética de Scarlatti pela parte da maioria dos editores (Decker,
2008, pp. 312-313).

Concordando com a importancia de considerar os Essercizi como um
conjunto organizado numa ordem particular, ao interpretar esse conjunto torna-se
evidente que a dificuldade de cada técnica (grandes saltos, passagens de mao
cruzadas, oitavas partidas e paralelas, etc.) aumenta a medida que o executante
passa da sonata K.1 para a sonata K.30; torna-se também evidente que a
execucao da obra na totalidade requer muita atividade fisica a quem a toca.

Mesmo visualmente, as trinta sonatas tém muitos efeitos.

A luz de todas estas consideracoes, seria pouco razoavel considerar o
aspeto didatico incompativel com o artistico e sem possibilidade de coexisténcia,
como se o compositor sé pudesse compor musica propriamente dita, ou s6
pudesse satisfazer as exigéncias pedagdgicas, sem nunca poder conjugar ambos
os aspetos. Para melhor compreender a importancia de considerar os Essercizi
como um todo, serao analisadas, na seccao seguinte, as suas caracteristicas de

linguagem.
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VI.3. Caracteristicas da linguagem dos Essercizi: as técnicas virtuosas.

Nos Essercizi, 0 conjunto de técnicas virtuosisticas que surgem com mais
frequéncia incluem muitos tropos familiares a Scarlatti: (1) grandes saltos na mao
esquerda ou em ambas as maos em terceiras paralelas, (2) passagens de maos
cruzadas, (3) saltos rapidos com cruzamento de maos entre notas individuais ou
pequenos grupos de notas; (4) desafios técnicos combinados, como passagens
onde a mao esquerda sobreposta a direita deve tocar em rapida sucessao, (5)
oitavas paralelas ou partidas. Estes desafios técnicos serao discutidos e

analisados a luz do estudo realizado por Todd Decker (Decker, 2008, p. 311).

O ato fisico de tocar os Essercizi do principio até ao fim, considerando os
desafios apresentados ao intérprete no processo de aprender e dominar estas
pecas, revela interligacdes entre os Essercizi, 0 que Scarlatti conseguiu idealizar
de forma tao habil. A analise dessas sonatas é baseada, por isso, na experiéncia

pessoal de aprender, tocar, e interpretar o conjunto.

O estudo das varias técnicas virtusisticas do conjunto demostra como a
dificuldade técnica aumenta chegando a sonata K.29, uma das pegas mais dificeis
que Scarlatti alguma vez compbs. A K.29 sintetiza as varias técnicas virtuosisticas
demonstradas ao longo do conjunto. Tocar esta peca exige grandes capacidades

musicais e o dominio técnico de todas as 28 sonatas precedentes.

VI.3.1. Grandes saltos para a mao esquerda.

Tendo em consideracdo o esquema que Decker elaborou no seu artigo
(Decker, 2008, p. 314), pode-se observar como 0s grandes saltos da mao
esquerda, que excedem uma oitava de tamanho e ndo envolvem o cruzamento de
maos, ocorrem com grande frequéncia no segundo terco do conjunto dos

Essercizi da Sonata K.9 até a Sonata K.12.

Os saltos na Sonata K.4, mostrados na figura 82 (cc. 13-14), sao tipicos da

abordagem de Scarlatti ao ensinar ao intérprete técnicas especificas.
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Figura 82. Sonata K.4 cc. 12-15.

A sonata K.4 serve para aprender a tocar saltos descendentes para a mao
esquerda maiores que uma oitava, sendo esta sonata um primeiro passo para o
dominio destas técnicas. Estes saltos ocorrem frequentemente trés vezes seguidas
e a sua execucao envolve riscos e exigéncias técnicas no ato de tocar. Aprender a
tocar com confianca exige repeticdo, o que, de facto, esta integrado na musica:
tais repeticoes ocorrem regularmente nos Essercizi, e, como iremos mostrar, o
objetivo didatico vai ao encontro da justificacao de muitas destas repeticoes
(Decker, 2008, pp. 314-315).

Scarlatti repete frequentemente as passagens, quer haja saltos ou nao.
Aqui, como também nas técnicas de passagens de maos cruzadas, € comentado
cada tipo de repeticao para provar a tese de que estes desafios técnicos tém
também um objetivo didatico, o que nao invalida o facto de as repeticbes serem

caracteristicas do estilo de Scarlatti.

Existem alguns elementos aplicaveis a todas as técnicas na interpretacao
dos Essercizi. Primeiro, as técnicas virtuosas sao integradas na textura duma
sonata: estas nao sao apenas estudos técnicos, mas, em vez disso, pecas com
desafios de teclado envolvidos num texto musical que funciona por si s6 como um
todo. Em segundo lugar, a relativa dificuldade da técnica, neste caso os grandes
saltos da mao esquerda, aumentam de forma progressiva. Em terceiro lugar,
sempre que Scarlatti pede a quem toca para executar estes saltos, exige que o

gesto seja repetido, por norma, trés vezes. Passagens inteiras de saltos sao
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repetidas como componentes estruturais nas Sonatas. Dentro da forma binaria,
frequente nestas pecas, as passagens em salto dentro da primeira parte voltam a
ocorrer na segunda, muitas vezes com alguma modificacao que torna a técnica
ligeiramente mais desafiante. A mudanca dos saltos para a mao esquerda para
saltos de maos cruzadas para ambas as maos marca a forma como os Essercizi

sao ordenados sob o signo de uma dificuldade técnica crescente. (Decker, 2008,
pp. 318).

VI.3.2. Passagens e saltos de maos cruzadas.

A segunda técnica virtuosistica que aparece frequentemente nos Essercizi
sdo0 as passagens de maos cruzadas®, onde uma méo se cruza sobre a outra por

um periodo de tempo significativo (mais do que um compasso).

Scarlatti usou a letra “M” para a mao esquerda e “D” para a direita, para
indicar quando uma determinada parte deve ser tocada com uma mao cruzada
sobre a outra. As passagens tornam-se assim mais dificeis de executar. Se
pensarmos que muitas destas passagens poderiam ser tocadas sem cruzamento
de maos, ndao ha duvida de que sao teatrais. Tal como os saltos discutidos
anteriormente, Scarlatti teve em conta tanto o lado fisico e visual do intérprete
como a sonoridade. O ouvinte pode ler tais momentos como uma exibicao

emocionante de coragem e desafio técnico.

Sera analisada a sonata K.5, onde aparece, pela primeira vez, no compasso
5, o primeiro “M” que indica o cruzamento da mao. As outras sonatas que
apresentam esta caracteristica técnica sdo descritas no artigo de Decker (2008, p.
322).

A passagem inicial de cruzamento de mao dura um total de 16 compassos
(Figura 85).

2 . ~ .
*2 para aprofundamento da técnica do cruzamento das maos, consultar o capitulo VI.3.2.

253



' 2

tr ) tr
9' s i . » = 5 1 . . = )
:i@% | 4 l_;l I hud | 4 l_;l { i | 4
. fe |= = £ |, fe |2 = £ |, fe
'I..i;i 'v T | I—— }‘ 'v 1 T i 'v
P er D s—"
: - | »
n:’ ‘ ] '._\'_F_'__.'- f i | T
———— mE——
RS === g [ —— e 1 e
- -
) I 1
Ill-’| T T
15
) |
)

[
N
T

Figura 83. Sonata K.5 cc. 5-21

Sao dados ao executante trés desafios desta técnica. Nos primeiros 6
compassos da figura 83 (cc. 5-10), as maos permanecem na mesma posicao,
onde a mao esquerda cruzada tem acordes partidos de semicolcheias (arpejo
descendente) para tocar, mas a direita nao faz nada de especialmente dificil, para
deixar o intérprete concentrar-se na mao esquerda. O gesto (cc. 5-6) é tocado trés
vezes. Mais uma vez, as partes dificeis sdo construidas na pratica da repeticdo. O
segundo gesto de maos cruzadas (cc. 11- 16) permite a quem toca concentrar-se
em cada mao separadamente. O movimento de semicolcheias é continuo, mas as
maos alternam-se neste movimento, ou seja, fazendo turnos, cada uma
descansando por um compasso e depois tocando por um compasso. No terceiro
uso de mao cruzada (cc. 17- 19), a mao esquerda corre rapidamente para cima e
para baixo enquanto a direita faz um trilo ao longo de trés compassos. Na segunda
metade da mesma sonata (cc. 54-60), Scarlatti realiza o gesto de cruzar as maos
com a mesma dificuldade dos compassos 5-10. Nos compassos 61-67, (Figura 84)
sao tocadas semicolcheias rapidas na mao esquerda cruzada contra continuos de
colcheias em graus conjuntos neste modelo de repeticao. Isto € um primeiro
exemplo de valores ritmicos contrastantes entre as maos cruzadas, em que ambas
as maos tém, ao mesmo tempo, um papel ativo e independente (Decker, 2008, p.
319).
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Figura 84. Sonata K.5 cc. 61-67.

A dificuldade técnica, que aumenta progressivamente, quer no ambito do
conjunto dos Essercizi, quer no ambito da mesma sonata, confirma a intencao
didatica do compositor. Scarlatti desenvolve este tipo de técnica também na
Sonata K.7. Tal como na Sonata K.5, também aqui as passagens de maos

cruzadas sao uniformes e regulares.

As sonatas subsequentes envolvem uma sucessdo de desafios que
preparam as maos cruzadas num movimento de crescente dificuldade técnica.
Varios tipos de passagens de maos cruzadas encontradas nas sonatas K.11, K.15,
K19, K21, K.22, K.26 e K.29 estdo resumidos na Tabela 2 do artigo de Decker
(2008, p. 322), para mostrar que a dificuldade técnica é gradual e crescente, para
chegar ao topo da dificuldade na sonata K.29. A partir do meio do compasso 3,
esta Ultima sonata é quase toda tocada com as maos cruzadas. A passagem que
ocorre desde o inicio da sonata K.29 até ao compasso 5, obriga a cruzar as maos
até ao extremo do teclado. No compasso 5, o intérprete € forcado a inclinar-se

para o instrumento (Figura 85).
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Figura 85. Sonata K.29 cc. 1-6.
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Ea primeira vez que Scarlatti ativa o torso do intérprete num movimento
para a frente de encontro ao teclado. Concluindo, podemos salientar a
centralidade desta técnica, distribuida ao longo de todos os Essercizi, desde a

sonata K.5 até a sonata K.29, onde é levada aos limites.

Para além das técnicas acima descritas, uma das técnicas virtuosisticas
mais vistosas exploradas por Scarlatti nos Essercizi € a dos saltos de maos
cruzadas entre notas individuais e pequenos grupos de notas. Os saltos de maos
cruzadas encontram-se exclusivamente no terco final do conjunto das sonatas,
tendo como primeiro exemplo a Sonata K.21 e a ocorrer em todas as sonatas
seguintes, com dificuldade crescente e com o0 uso das repeticoes orientadas de
forma didatica, com a excecao da sonata K.23 e da fuga K.30. A famosa “fuga do
gato”, a Unica sonata dos Essercizi que nao € em forma binaria, afasta-se das 29

sonatas precedentes®,

As técnicas de passagem de mao cruzada e varios géneros de saltos
discutidos acima sao os principais elementos visuais a receber um tratamento

metodico ao longo dos Essercizi *.

VI1.3.3. Desafios técnicos combinados - conclusoes.

No terco final do conjunto dos Essercizi, Scarlatti combina e complica as
técnicas acima descritas de varias maneiras, tornando-as desafios técnicos cada
vez mais dificeis. A Sonata K29 € o melhor exemplo da combinacdo e da
sobreposicao de varias técnicas em Scarlatti. Esta descricao dos desafios técnicos
demonstrada ao longo dos Essercizi sugere um conjunto de conclusées. Em
primeiro lugar, sobressai a importancia de considerar os Essercizi como um
conjunto coerente, no qual o ato de aprender se realiza de maneira gradual e
progressiva. Scarlatti comp6s o conjunto dentro de um pensamento metddico. Da

analise emerge que os desafios técnicos se acumulam de uma forma irregular mas

% para aprofundar o aspeto da sonata que nao tem divisao binaria, ver cap. VI.5.3
54 - . - . -
Mas duas técnicas de terceiras paralelas entre as méaos e oitavas paralelas para a méo

esquerda merecem ser mencionadas, como as que encontramos nas sonatas K.2, K.9, K.10, K.14,
K.15, K.20, K.23, K.25, K.26, K.29 e K.30.
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ordenada, diriamos numa forma de zig-zag. Em segundo lugar, a experiéncia de
tocar as pecas deve ter um lugar privilegiado na imaginacao analitica. Os Essercizi
destacam-se dentro da producédo de Scarlatti e apresentam alguns dos mais
dificeis desafios técnicos que alguma vez apresentou ao intérprete. (Decker, 2008,
p. 330)
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VI.4. Elementos estilisticos nas sonatas das trés colecées.
Vi.4.1.1. O estilo galante.

Em contradicdo com a complexidade do estilo barroco tardio, o galante
surge, no século XVIll, como um estilo mais simples. Em relacao a um dos aspetos
mais complexos da linguagem barroca, a polifonia, este estilo enfatiza uma
melodia mais leve, sustentada por uma harmonia caraterizada por um uso mais

rico da ornamentacgao, vindo ao encontro do gosto da época.

Tratando-se de um compositor original, € dificil classificar e analisar todo o
corpus das sonatas e estabelecer regras de uma forma sistematica. O estilo pode
parecer-nos incoerente porque uma mesma sonata pode ter tracos de varios
estilos ou influéncias, embora possa parecer una. Pestelli (1967, pp. 259-260), que
realizou uma analise do ponto de vista estilistico, considerou que, nas sonatas
K.463, K.467 e K.469, sobressai 0 espirito da antiga sonata e que podem ser
interpretadas como toccatas porque “olham” para o estilo antigo: falta um
verdadeiro tema, falta o “espetaculo musical” da sonata e uma narracao (pp. 259-
260). Na sequéncia deste estudo, o autor considerou possuidoras de alguns sinais
do estilo galante também as sonatas K.475 e K.216 e os minuetes K.397 e K.430%®
(pp. 86, 232, 235-236). A sonata K.446, denominada Pastorale pertence, segundo

Pestelli, a um periodo tardio, muito longe da publicacao dos Essercizi (p. 203).

Dentro dos Essercizi a sonata K.16 € considerada especialmente
interessante por Pestelli, dado o seu aspeto contrastante, em que se alternam
partes imitativas e partes simples e graciosas, onde se pode intuir o estilo de
Johann Christian Bach. Este traco de “estilo galante” pode ter tido a sua fonte de
inspiracao no ambiente portugués (Pestelli, 1967, pp. 147-148). A sonata K.2 € um

perfeito exemplo de um “minueto alla corrente”, parte de uma suite. A sonata K.4

* Uma grande parte do estudo do autor é dedicado aos vestigios deste estilo em Scarlatti. “Se
Scarlatti foi influenciado pelo estilo galante, mas nao atraido por ele, foi devido sobretudo a sua
sensibilidade impaciente que nunca deixava o cravo descansar” (Pestelli, 1967, pp. 232, 235-236 e
86).
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deriva de um tipo de Allemanda, enquanto a sonata K.10 deriva da uma Corrente. A

sonata K.3 deriva do género de toccata cromatica (pp. 137-138).

A sonata K.85, primeiro andamento da Toccata X do MS de Coimbra, tem

muitas analogias com a sonata n® 8 de Carlos Seixas* ( p. 152).

Vi.4.2. A influéncia italiana e ibérica nas sonatas.

As primeiras sonatas de Scarlatti refletem a influéncia dos modelos de
composicao para instrumentos de tecla dos compositores B. Pasquini e A. Corelli
(ver cap. 1.2.4) e do seu mestre de composicao F. Gasparini. Depois 0 seu
percurso torna-se pessoal e original quer em relacao a evolucao de musica para

teclado italiana, quer da musica francesa e alema.

Em relagao as influéncias ibéricas nas sonatas de Scarlatti, se compararmos
as suas sonatas com as de A. Soler, autor de muitas sonatas para instrumentos de
tecla, podemos notar o seguinte: ambos os compositores adotam o mesmo
modelo de sonata de andamento Unico, mas, para Soler, o recurso aos materiais
da musica popular € intrinseco a sonoridade, os elementos tematicos e os ritmos
brilhantes alimentam a sua escrita. Em Scarlatti, nalgumas sonatas, os elementos
da musica popular ibérica aparecem s6 em determinados episodios. Outras ha,
como a K.24, que sao totalmente “espanholas”. Em oposicao a Scarlatti, Soler usa

o estilo galante sobretudo nos andamentos Adagio e Cantabile.

Outro compositor que viveu na corte espanhola é Sebastian Albero, autor de
30 sonatas para clavicérdio de uma ousada invencao harmoénica. O influxo de
Domenico sobre Albero pode ser evidenciado em alguns tracos da escrita, como
as frequentes mudancas entre 0 modo maior e menor, os saltos repentinos para
outras tonalidades e a adocao da sonata monotematica bipartida. Contudo, a
escrita de Albero é simples, linear, alternando partes brilhantes com partes

cantabiles®.

%6 Seixas, Carlos de. (1992).

" £ interessante consultar o estudo recente de Agueda Pedrero-Encabo (1994, pp. 1-19) que
compara os 30 Essercizi e as 30 sonatas de Vicente Rodriguez, em que as Ultimas foram escritas
antes de 1744, data que aparece no manuscrito.
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Um exemplo de integracdo na qual Scarlatti funde o estilo flamenco,
profundo, apaixonante, com o0 gosto requintado italiano, galante e teatral,

encontra-se na sonata K.175. (Figura 50, no capitulo IV.3.3.1)%,

Elementos estilisticos ibéricos e italianos aparecem nos Essercizi quase com
a mesma frequéncia: podemos ouvir os ritmos e a harmonia da danca espanhola,
como nas sonatas K.20, K.24 e K.29, como uma voz que canta o flamenco
acompanhado pelas guitarras, tal como elementos liricos da Opera italiana. Assim
como na Sonata K.3, também encontramos outras sonatas que comegam com
uma introducdo que nem sempre possui um ritmo regular. E uma caracteristica
tipica do flamenco a introducao do tema de uma cancao tocado na guitarra. Esta
mesma sonata comega com uma introducao de um compasso e meio que a

antecipa.

V1.4.3. Vamp.

Analisando as repeticoes de frases que se encontram nas sonatas, Sheveloff
criou o termo vamp para descrever as passagens obsessivas-repetitivas nao

tematicas que ocorrem nas sonatas.

Na musica de Scarlatti, uma das questdes que mais estimula a curiosidade
acontece nas frases que Sheveloff (1970, p. 364-365) designa como vamp, porque
soam como um acompanhamento improvisado que espera que a melodia

comece. Segundo este autor, aparecem curtas vamps na sonata K.118%,
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Figura 86. Sonata K.118 cc. 50-53

%8 para aprofundar a integragdo entre o estilo andaluso e o estilo italiano consultar o capitulo
vV.3.3.1.
% para aprofundamento da sonata K.118, ver analise nos capitulos VI.6.13.
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nos compassos 50-53 (figura 86, cc. 50-53). Vamps mais extensas aparecem

geralmente no inicio da segunda parte da forma binaria, como na K.216,
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Figura 87. Sonata K.216 cc. 28-32.

(figura 87, cc. 28-32), K.426 (cc. 134-153) e K.448 (cc. 88 para frente) (Sheveloff,
1970, pp. 364-365).

A vamp pode ser concebida como um esforco de ultrapassar a sintaxe

dividida por secc¢des da obra, com todas as suas unidades repetidas, quer

na sequéncia quer na altura. A passagem nao consiste obviamente em

repeticdes de uma Unica célula, mas, precisamente por causa da maneira

como podemos ouvi-la para além da superficie, numa frase maior que
parece durar para sempre. (Sutcliffe, 2003, p. 23, traducao livre)

Muitos autores consideraram que o ambiente exclusivo e isolado da corte
espanhola ajudou a determinar o caracter das sonatas. Scarlatti chegou a Espanha
no momento em que o rei teve a sua primeira forte crise de depressao. Tera o
comportamento compulsivo, repetitivo e instavel das seccdes vamp ter sido
influenciado pelo comportamento real? Segundo Sutcliffe (2003, p. 34) é
improvavel que Scarlatti ndo se tenha deixado transportar pela cultura e
personalidade espanhola, exagerada e exuberante em tudo. Nao deve ter ficado

insensivel a este ambiente e isto pode ter-se refletido nas sonatas e na vamp.

Vi.4.4. A teatralidade.

A pluralidade tépica e ambiguidade que caracterizam o estilo hibrido de
Scarlatti foram lidas por Giorgio Pestelli como uma indicacao da vocacao teatral do
compositor. Pestelli (1968, pp. 197-198) divide as sonatas que tém elementos de
teatralidade em trés partes: a primeira parte da sonata & constituida por um
elemento tematico que faz alusao ao mundo do teatro; este elemento tematico

nunca ira voltar a aparecer; na parte central, de desenvolvimento, podemos
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encontrar elementos de influéncia espanhola em que a textura das vozes aumenta;
a parte final caracteriza-se por uma linguagem harménica elementar. Nesta parte
final, na alternancia de cadéncias, Scarlatti desenvolve as suas habilidades ritmicas
e timbricas gerando assim um efeito de comicidade. Nesta perspetiva, as sonatas
animam o palco e oferecem um espetaculo musical e teatral. O autor lembra-nos a
teatralidade da vida da corte italiana do século XVIIl, a sua procura de artificio e
mascara. O contraste dos carateres nos Essercizi € obtido mediante o dialogo e a
alternancia entre 0 modo maior e menor.

O contraste tematico, tal como se expressa nos Essercizi, como fator de

narracdo e de espetaculo musical, ird continuar a aparecer ao longo de

toda a producdo das sonatas, sem nunca implicar uma responsabilidade

de seguir as regras da sonata, ou seja do tipo “classico” como |he
chamam os alemaes (Keller, 1958, como citado em Pestelli, 1967, p. 141).

Chris Willis (2008, pp. 276-281) no caso da performance para piano a solo
afirma que existia no século dezoito uma consideravel sobreposicao entre os
dominios de composicao, improvisacao e performance, de tal forma que nem
sempre é possivel dizer com certeza se se esta a ouvir algo que foi composto ou
improvisado. Em Scarlatti aparecem situacbes semelhantes, o que pode ser um
indicador quer desta influéncia, quer do gosto do publico da época. O intérprete
era livre de interpretar melodia, ritmo e repeticdes de acordo com os efeitos que ia
provocando no publico. Na performance a solo, que envolve comunicacao e
criacao por parte do intérprete, o executante tem apenas a audiéncia para se
confrontar. Nela, é especialmente capaz de transmitir uma ilusao tipicamente
associada com o teatro. O espectador pode compreender (deduzir, inferir) toda a
substancia da performance tanto de uma forma fisica como mental.

Ao ouvir a musica, estamos a ouvir os resultados imediatos das decisdes
tomadas no momento por uma acgdo humana real e autbnoma - ou
assim parece. Naturalmente esta impressao pode ser o resultado de uma
ficcdo; noutras palavras, o executante que cria esta ilusao torna-se uma
espécie de actor. (...) Assim como um actor teatral, o executante a solo
assegura de forma real a unidade entre corpo e mente que usa para
transmitir a experiéncia em tempo real de um ser. (...). O sentido de um
executante como uma espécie de actor que projecta uma pessoa nao
totalmente real pode emergir da existéncia de um guido escrito, e isto

podera seguramente demonstrar que a performance nao esta literalmente
a ser improvisada de raiz. (Willis, 2007, pp. 21-22, traducao livre)

Chris Willis alerta-nos, tomando como ponto de partida algumas teorizacoes
literarias, para que as intencoes do compositor (tal como as do autor, na literatura)
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sao de certo modo inalcancaveis e que nao sera esse o objetivo fundamental do
intérprete. Na musica, tal como no texto literario, pode-se ter em conta uma
entidade ficticia que representa as intencoes do compositor assim como outras
construidas quer inconscientemente por este, quando imagina um publico ou um
intérprete para a sua musica®, quer pelas expectativas e concecdoes de um
intérprete e de um publico na sua época. No texto musical, chegar as intencoes
reais do compositor pode nao ser aquilo que é mais importante, pois cada época,
cada publico e cada intérprete constréi o seu “Domenico Scarlatti ficcional” que

pode ou nao refletir as intencdes do compositor histérico.

60 Willis (2008, pp. 276-281), refere-se a “a kind of fictional characther created by the composer”
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VI.5. Forma.
VI1.5.1. A anatomia da sonata.

Analisando as sonatas sob o aspeto harmonico-estrutural, sobressaem
algumas caracteristicas comuns que podem iluminar o caminho de uma escolha
interpretativa. Numa analise geral e segundo o ponto de vista harménico-estrutural,
e segundo o ponto de vista de Kirkpatick, que nos parece, ainda hoje, o mais
valido®, podemos resumir que a sonata de Scarlatti € uma sonata monotematica e
bipartida, com a relacao ténica-dominante ou modo menor-maior entre a primeira
e a segunda parte, que parece ser bastante similar aos andamentos de uma Suite.
O equilibrio e a I6gica formal sao sempre respeitados, o paralelismo entre as duas
seccoes verifica-se na parte final, enquanto a parte inicial de ambas as partes é
sujeita a muitas variaveis. A harmonia apoia-se sobre os graus I, IV, V e suas
inversdes e sobre a alternancia do modo maior-menor. O tratamento livre dos
acordes tal como das apogiaturas breves gera sobreposicoes harmonicas .
Scarlatti nao tem em consideracao a tradicao polifénica que dava igual peso a
todas as vozes; pensa nos acordes e acrescenta ou abandona as vozes segundo o
resultado sonoro que quer obter. Os elementos tematicos (que variam entre
cantabile, evocativo, ritmico-harmoénico) também entram e saem de forma livre. A
pulsacao ritmica unifica a sonata conferindo uma energia que alterna distensao e
contracao; no interior da pulsacdo existem articulacbes independentes e
desfasamentos de ritmo. Kirkpatrick acrescenta que é impossivel aplicar o modelo
de analise formal que se aplica a “sonata classica”.

“A sonata de Scarlatti € uma obra em forma binaria, dividida em duas

metades; a primeira metade parte de uma tonalidade fundamental para
depois definir a tonalidade conclusiva com uma série de cadéncias

%1 Todavia algumas sonatas (como por exemplo as sonatas K.104 e K.124) afastam-se

notoriamente do modelo da andlise formal de Kirkpatrick; daqui emergindo a dificuldade de
enquadrar estas pecas num esquema tipico.

%2 No cap. VI.6.19 encontra-se a andlise da sonata K.124 (ver figura 14 cc. 85-89 no cap. VI) onde
encontramos varios exemplos de sobreposicdo harmoénica (ouve-se ré menor e sol menor num
Unico acorde, enquanto no contexto se ouve um acorde por compasso); ver também a andlise da
K.96 (ver figura. 13, cc. 65-68 no cap. VI.6.8) no capitulo VI.6.8 como exemplo de sobreposicao e
contragdo harmdnica, em que a subdominante e a dominante se contraem num pedal de ténica e
dominante, enquanto nos compassos anteriores se alternam uma harmonia por compasso.

264



(geralmente a dominante, o relativo maior ou menor); a segunda metade
afasta-se desta tonalidade para restabelecer, no fim da sonata, a ténica de
base através de uma série de cadéncias, usando o0 mesmo material
tematico que tinha sido utilizado para definir a tonalidade conclusiva, no
fim da primeira metade. A quantidade do material tematico é variavel nas
sonatas, como é variavel o seu tratamento, mas a distribuicdo do mesmo
material corresponde as fungdes tonais das varias secgbes nas quais a
obra pode ser dividida. O Unico material tematico que é sujeito a uma
reexposicao bastante pontual é aquele ligado as secgoes finais de cada
metade e que estabelece a tonalidade conclusiva” (Kirkpatrick, 1984, pp.
254-255, traducao livre).

Kirkpatrick considera que a parte vital da sonata é a sua seccao central,
quer na primeira como na segunda parte. Denomina de crux o ponto em que a
tonalidade se estabelece e permite identificar os elementos que as sonatas tém em
comum entre elas.
“A verdadeira vida da sonata esta na seccao central da primeira parte e na
seccao paralela da segunda.(...). Em cada metade chamei crux ao ponto
de encontro do material tematico enunciado de forma paralela no fim de
ambas as metades, quando a tonalidade se estabelece. A crux é um
conceito (...) que torna possivel realizar a andlise de forma metédica e
permite identificar os elementos que quase todas as sonatas tém em
comum entre elas. (...) A localizagdo da crux depende sempre de dois
fatores, ou seja do estabelecimento da tonalidade conclusiva e da
definicdo do paralelismo tematico entre as duas metades. (...) Utilizando a
crux como ponto de partida é possivel identificar os varios elementos e as

varias secgbes da sonata de Scarlatti”. (Kirkpatrick, 1984, pp. 256-257,
traducao livre)

VI1.5.2. Forma.

Pestelli (1967, p. 135) divide os Essercizi em dois grupos: com estrutura
binaria simples e com estrutura binaria composta. Ao primeiro grupo pertencem as
sonatas monotematicas, divididas em duas partes com um nimero de compassos
iguais entre as partes; a segunda parte comeca com 0 mesmo tema da primeira
“reexposto” em harmonia de dominante e, seguindo o modelo da primeira parte,
regressa-se a tonalidade do inicio. Kirkpatrick (1984, p. 268) denomina este grupo
como sonatas fechadas, ou seja sonatas em forma binaria perfeitamente
equilibradas, como as suites das dancas. Nestas sonatas, ambas as metades
usam o0 mesmo material tematico na mesma ordem, como por exemplo na sonata
K.3.

A segunda tipologia pertencem as sonatas em que as duas metades nao

usam o mesmo material da mesma forma, ou seja o material tematico que abre a

265



primeira metade nao é usado para comecar a segunda (como nas sonatas K.19,
K.96, K.215 e K.216, de entre os manuscritos que sao objeto da tese); no interior
de cada uma das partes aparecem novos elementos como, por exemplo, um
segundo tema (como na sonata K.21), ou contrastes entre 0 modo maior e o modo
menor®. Kirkpatrick denomina este grupo como sonatas abertas, onde também
frequentemente a segunda parte comeca e continua de forma independente da
primeira, como na sonata K.28; ou entao tém frases improvisadas que nao tém
correlacdo com a primeira parte, como por exemplo nos compassos 99-118 da

sonata K.21.

VI.5.3. Sonatas que nao tém estrutura bipartida.

Embora a maioria das sonatas possuam uma estrutura monotematica
bipartida, dentro das coletaneas que sao objeto desde estudo, encontramos um
numero limitado de sonatas com caracteristicas invulgares, que nao tem estrutura
binaria nem uma dupla barra no meio da sonata. A estas sonatas nao se pode
aplicar a analise harmonico-estrutural segundo o modelo de Kikpatrick. A sonata
K.30 é a unica dentro dos Essercizi que nao tem uma estrutura monotematica
bipartida. Trata-se de uma fuga de caracteristicas invulgares. Segundo Sutcliffe
(2003, pp. 182-183), esta sonata é encarada, por vezes, como uma personificacao
pelos velhos métodos (formas) de contraponto, como supostamente € relatado
numa carta para o Duque de Huescar®. O contraponto € uma virtude criativa
escondida, ao criar aquilo que Kirkpatrick apelidou de um enredo magnifico
mantendo a estranheza e a dissonancia. Contudo, a K.30, composta por saltos
ascendentes com intervalos diminutos, € concebida a maneira italiana, ou seja
Scarlatti ndo procura a perfeicao na conducao das partes mas brinca com as
vozes que, mexendo-se livremente, aparecem e desaparecem para fins melddicos,

agogicos ou dinamicos.

% para aprofundamentos sobre a alterndncia do modo maior-menor consultar a anélise da sonata
K.44 , no capitulo VI.6.2, e a sonata K.96, no capitulo VI.6.7.
& Scarlatti compds para o Duque de Huescar dois hinos chamados Eroici Panegirici.
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As sonatas K.82 e K.85, que pertenciam a Toccata X do Manuscrito P-Cug
MM 58, 10 de Coimbra®, ndo tém uma divisao binaria e as sonatas K.78 e K.94,
que pertenciam ao mesmo manuscrito, embora tenham dupla barra, sao
concebidas como andamentos da Toccata X. Em todas as 4 sonatas é dificil
aplicar o modelo de andlise harménico-estrutural proposto por Kirkpatrick.
Contudo, na sonata K.85, a ultima seccao € determinada pela entrada do tema na

voz da clave de Fa (Figura 88).
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Figura 88. Sonata K.85 cc. 45-48.

Possui 0 mesmo material tematico da Ultima seccao da primeira parte.
(Figura 89).
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Figura 89. Sonata K.85 cc. 11-14.

“A K.85 comeca um pouco a maneira de um concerto veneziano para
cordas, mas a sua estrutura de ritornello baseia-se em varias tonalidades, nao na
frase de abertura, mas nos compassos 4-5" (Figura 90) (Boyd, 1986, p. 176,

traducao livre).

% Para aprofundamento sobre o Manuscrito de Coimbra, ver o capitulo I1.2.
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I. Allegro
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Figura 90. Sonata K.85 cc. 1-5.

VI.6. Analise harmoénico-estrutural de algumas sonatas.

Neste ponto, iremos realizar uma analise harmoénico-estrutural de um
conjunto de sonatas mais representativas®, segundo o modelo de Kirkpatrick e
escolhidas do Manuscrito F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal, das
varias caracteristicas técnicas e estilisticas que sintetizam os elementos mais
peculiares da escrita para instrumentos de tecla de Scarlatti. A finalidade é oferecer
uma melhor compreensao da escrita para instrumentos de tecla do autor. No inicio
de cada analise, realizada sob o ponto de vista da organizacao tematica, é
explicada a razdo da escolha da sonata, juntamente com as suas caracteristicas
especificas. A metodologia que ira ser aplicada na analise, tal como a utilizacao
dos termos de inicio, continuagéo, transigao, pré-crux, crux, pos-crux e conclusdo

s&o 0s mesmos usados por Kirkpatrick .

Na andlise das sonatas, sao utilizados os seguintes termos: periodo, frase,

frase regular, frase irreqular, meia-frase, frase dupla, inciso, episédio, meia

% Dentro do Manuscrito F. C. R. 194. 1 analisam-se as seguintes sonatas: K.43, K.44, K.53, K.54,
K.55, K. 96, K. 98, K.101, K.103, K.104, K.112, K.118 , K.124 e a K. 135.

%7 para maior aprofundamento sobre a anatomia da sonata, consultar o capitulo Xl de Kirkpatrick
(1984, pp. 254-266); os termos utilizados sdo resumidos nos esquemas do mesmo capitulo (pp.
256 e 259-260). Todos os assuntos relativos a analise, sob o ponto de vista da organizagao
tematica (anatomia), foram tratados também por Gerstenberg (1933). Bogianckino (1956)
considerou a estrutura da sonata sob o ponto de vista da organizagao de areas tonais.
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cadéncia (cadéncia suspensa) e cadéncia composta, segundo a terminologia
usada no tratado de Bas (1964) e Dionisi (1951).

Segundo estes autores, a organizagdo das unidades tematicas (ou do
discurso musical) baseia-se num periodo que tem uma dimensao geralmente de 8
compassos e que conclui com uma articulagdo da cadéncia. O periodo® esta
dividido em frases: a frase regular binaria € composta por 4 compassos; a ternaria,
por 6 compassos; por sua vez a frase pode ser subdividida em meia-frase (2+2
compassos) que por sua vez também pode ser subdividida em dois incisos. A
frase é simétrica quando entre as varias componentes do tema existe uma
correspondéncia de tipo melddico, ritmico e dos intervalos; a frase é assimétrica,
quando nao existem essas correspondéncias. A frase dupla é a que é composta
por dois fragmentos idénticos A-A. Contudo, a frase pode indicar também um
“objeto musical” qualquer, desde que possua um sentido fraseologico. A palavra
“frase”, assim como a palavra “articulacdo fraseologica”, podera ser utilizada
também no sentido geral, ou seja também no ambito de frases compostas por
mais de quatro compassos. O episédio € uma seccao de caracter unitario de uma
composicao, que desenvolve um tema proprio ou elementos dos temas
fundamentais da composicao.

(...) Os termos inciso, meia-frase, frase, periodo nao tém um significado
absoluto. O valor das unidades ritmicas e musicais depende das
dimensodes do conjunto da composicao a qual pertenciam. Uma mesma
frase, um mesmo periodo, pode ter um caracter de simples elemento (de
proposta e de resposta, dependendo dos casos), quando € incluido numa
peca de grandes proporcoes, € pode assumir uma importancia de

unidade completa, quando é incluida numa forma de dimensdes muito
mais curtas. (Bas, 1964, pp. 53-54)

%0 periodo representa a expressdo de uma ideia musical completa; nele a melodia sobe
gradualmente chegando ao ponto mais agudo no centro do periodo, ou seja no fim da frase, onde
a ideia musical fica suspensa; desce gradualmete chegando ao ponto de repouso definitivo no fim
do periodo, onde encontra a sua definitiva conclusdo. A harmonia, juntamente com a melodia,
chega, no centro do periodo, a uma cadéncia de caracter suspenso chamada meia cadéncia (ou
cadéncia suspensa), que modula geralmente a dominante e interpreta a conclusao do periodo com
uma cadéncia de fecho que, quase sempre é uma cadéncia composta (exemplo compassos 1-8
do segundo andamento da sonata em d6 menor Patetica de Beethoven.) (Dionisi, 1951, pp. 6-7)

269



VI1.6.1. Sonata em sol menor K.43.

A peca, embora de extensao relativamente reduzida, sintetiza com equilibrio
os elementos estilisticos mais tipicos da escrita para instrumentos de tecla de
Scarlatti: o virtuosismo na execucao; figuragoes rapidas de semicolcheias e fusas;
ornamentos frequentes; destreza do movimento meldédico e saltos da mao
esquerda; a claridade harmonica aliada a liberdade no tratamento das estruturas
dos acordes; a facilidade e a verve inventiva; a regularidade e simplicidade

estruturais.

Trata-se de uma livre conducdo a duas vozes referida s6 em algumas
passagens, com alargamentos ocasionais da conducao das vozes a trés partes e
breves seccoes caracterizadas por uma série de acordes na mao esquerda, até

agregados de 4 sons®.
Parte |
c. 1-8 INICIO [t]
cc. 8-14 Transigao-Pré-crux [t-d]
c. 14 CRUX
cc. 14 -22 SECCAO TONAL [d]
cc. 14 -20 Pés-crux [d]
cc. 20-22 Conclusao [d]
Parte Il
cc. 23-33 DIGRESSAO (desenvolvimento) [t----t]
Entre os cc. 33-34-CRUX;
cc. 34-42 SECCAO TONAL [t]

cc. 34-39 Pés-crux [t]

% No capitulo 1vV.3.3.2, que aprofunda o aspeto do fraseado, sdo mostrados, em exemplos de
notacao musical, duas possibilidades de interpretar as mesmas frases repetidas duas vezes (figuras
52 e 53, K.43, cc. 1-8). O capitulo IV.3.3.7, “O uso do pedal”, fornece um exemplo de realizacdo da
repetecdo da mesma frase usando o pedal de uma corda, criando assim blocos contrastantes de
sonoridade e variedade na repeticdo.
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cc. 40-43 Conclusao (coda) [t]

Observando o esquema acima descrito, podemos dividir a primeira parte de
acordo com as divisdes minimas descritas por Kirkpatrick. Dentro da seccao tonal

da segunda parte, podemos notar que a conclusao € diferente da primeira parte.
Parte |
cc. 1-8 Inicio [t]

Periodo composto por duas frases: a primeira frase, regular de 4
compassos, (cc. 1-4) é constituida por 2 semifrases contrastantes: a primeira
expde um desenho descendente de colcheias na mao direita, repetido trés vezes,
e um acompanhamento com valores prolongados na mao esquerda, com O
acréscimo temporario do la agudo nos tempos fracos na voz superior; a segunda
semifrase consiste numa passagem contrastante em unissono, repetida duas
vezes: mais um desenho de escala descendente, que conclui no ré,
subentendendo uma cadéncia suspensa. E importante salientar, neste contexto e
no ambito geral do estilo do nosso autor, 0 movimento das duas maos a distancia
de uma oitava (referimo-nos a breve passagem nos compassos 2-3-4, e ao
correspondente na segunda parte, nos compassos 25-26-27): € um procedimento
pouco frequente em Scarlatti e representa uma solucao instrumental singular e

inovadora na escrita do autor.

Evidenciamos o incipit da sonata na figuracdo muito rapida de fusas,

repetidamente convocadas ao longo da sonata.

Em concordancia com o incipit, a fraseologia™ da primeira parte (cc. 8-12)
configura-se constantemente em anacruse, com o inicio de cada inciso ou
conjunto sobre o quarto tempo de um compasso e conclusao sobre o terceiro

tempo.

A segunda frase (cc. 4-8) repete-se duas vezes, com variantes melodicas

minimas (das apogiaturas expressivas superiores, no primeiro e terceiro tempo do

70 I . < -
Este termo tem 0 mesmo significado de articulacéo fraseoldgica.

271



compasso 7 e no primeiro tempo do compasso 8, que se substituem aos trilos),
uma semifrase de 2 compassos com estrutura em forma de cadéncia. A mao
direita apresenta um desenho melodico original, a esquerda estabelece-se em
acordes de 2 ou 3 sons. No segundo inciso, que mais uma vez propde, na oitava
inferior, um movimento parecido ao do primeiro, a variante do mi bequadro,
interpretavel como ponto de volta do movimento ascendente, subentendido para a
sensivel, e depois para a tdnica: a cor harmonica peculiar que esta nota adquire no
interior da configuracao do acorde da quinta e sexta com funcao de subdominante

confere a passagem interesse e originalidade;
cc. 8-14 Transicao (pré-Crux) [t—d]

Frase modulante de 5 compassos: a seccao comeca sobre o terceiro tempo
do compasso 8, que representa, no conjunto, a conclusao da passagem anterior e
o comeco do novo episddio™, com uma figuracdo virtuosistica em forma de
brevissima escala ascendente para semicolcheias e fusas. O movimento
ascendente prossegue com a mao direita, com um ulterior fragmento de escala,
seguido de um breve encadeamento cadencial. O inciso repete-se trés vezes e, na
terceira repeticao, afasta-se modulando ao relativo maior (Si bemol). Mais uma vez,
€ proposto o mesmo desenho (c. 12); a sensacao € de uma progressao
ascendente, cujo dinamismo acelera até ao compasso 13, onde um novo desenho,
transitando para o tom de fa maior, alcanca, no compasso seguinte, o ré menor
final [d], sem se cadenciar de forma decisiva, mas com um desenvolvimento
fluente no discurso musical, que conduz diretamente ao episddio seguinte, cujo

inicio esta sobre o quarto tempo do compasso 14.

Ao nivel formal, esta seccao e a passagem para a secgao seguinte nao sao
articuladas com nitidez e determinacdo: considerando que a conclusao do
compasso 14 representa a crux, seria de supor a auséncia, nesta sonata, de uma
pré-crux, ou, localizando a pré-crux nos dois compassos ambiguos 13 e 14,
seriamos obrigados a supor uma sobreposicao das funcdes tonais essenciais das

duas ultimas seccdes precedentes a crux, dado que a transicao nao esgota o seu

71 g - . s . .
E uma seccao de carater unitario de uma composicao, que desenvolve um tema proprio ou
elementos dos temas fundamentais dessa composicao.
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percurso modulante nos primeiros 4 compassos, mas alcanca a meta definitiva da
dominante menor apenas no final do compasso 14. Considerando que, em
Scarlatti, ndo sao raras sobreposicoes e ambiguidades das funcdes tonais,
consideramos a pré-crux entre os compassos 13 e 14; esta ambiguidade, com
toda a probabilidade, sera intencional do autor, para tornar mais incisiva a

passagem para a dominante menor.

E provavel que a pré-crux seja realizada nesta forma pela brevidade da
sonata, para que o discurso musical nao perca a sua eficacia; talvez seja uma
maneira, por razdes expressivas e formais, de tornar mais dramatico e direto o

discurso formal.

De facto, faria sentido falar-se de uma seccao de transicao e de uma pré-
crux fundida na Unica frase em questao, ou evitar a procura de uma clara distingao
formal neste ponto: nem sempre a intencdo do compositor se pode vergar aos
esquemas interpretativos extraidos a partida da andlise de toda a obra. A
interpretacao mais racional permanece, de qualquer maneira, no nosso entender,

na auséncia de uma seccao pré-crux claramente referenciavel como tal.
c. 14 CRUX
cc. 14- 22 SECCAO TONAL [d]
cc. 14- 20 Pés-crux[d]

Frase dupla de 3+3 compassos em ré menor. Os dois primeiros compassos
expdem reiteradamente um desenho de breves arpejos descendentes, com
caracter de alternancia imitativa entre as duas maos, notavel gracas aos
virtuosismos e saltos repetidos em direcao a regiao grave do teclado, dividida
entre dois registos muito distantes entre si; 0 esquema harmdnico neste compasso
€ de sd-D-t em inversdo. O terceiro compasso do conjunto conclui com a forma

tipica de cadéncia, antes da repeticdo conclusiva da passagem.
cc. 20-22 Conclusao [d]

Passagem concisa e cadencial sobre o material extraido dos compassos 5-
8. Como naquela secgao, também nesta encontramos uma ascensao peculiar ao

sexto grau, agora si natural, no acorde de quinta e sexta sobre a subdominante.
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Parte Il
cc. 23-33 DIGRESSAO (desenvolvimento) [t-—--t]

A seccao desenvolve livremente o material tematico exposto na primeira
parte, partindo diretamente do tom de base™, limitando-se a tocar as zonas tonais
proximas. Destacam-se a figuracao de uma escala ascendente rapida e o desenho
meldodico a distancia de oitava, como elementos tematicos recorrentes na

caracterizagao do tematismo da peca.

A modulacao imediata para a dominante do tom de ré, com que se concluia
a primeira parte, abre a seccao num sol menor provisorio, com saltos rapidos,
alternados entre as duas maos; a cadéncia do compasso 25 conduz todavia a Si
bemol Maior, tom em que é exposta a figuracao descendente em unissono, num

evidente apelo ao inicio da sonata.

Segue-se um desvio para dé6 menor, tonalidade em que, no compasso 28,
comeca uma frase regular em progressao ascendente de 2+2 compassos: 0S
acordes repetidos de sétima dominante e tonica na mao esquerda, sobre o pedal
da dominante, sustentam um desenho de ornato, enriquecido com ornamentos da
mao direita. A figuracao de escalas ascendentes liga-se a segunda semifrase, com

subida tonal e reposicao do episédio no tom de ré menor.

Nos compassos 32-33 (figura 91), apds a modulacao imediata para a
dominante do ré e o regresso a zona de base, uma vez mais por meio de escalas e
depois de uma variante do desenho descendente em unissono, desta vez
duplicado a terceira, ha uma reconducao a seccao tonal. A particularidade desta
digressao esta na estrutura fraseolodgica: embora a primeira parte se conclua no
terceiro tempo do compasso 22, para Obvia retoma anacrustica do ritornelo, a
segunda parte comega com um meio compasso, portanto ainda no terceiro tempo,
sem preparacao. Trata-se de uma irregularidade por razdes fraseoldgicas. Nao
sao raros 0s casos em que a articulacao fraseoldgica se torna irregular por esta

razao.

72 o .
Tom do inicio, tom principal.
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Figura 91. Sonata K.43 cc.32-33.

O que sobressai é que, gracas a este incipit no tempo forte do compasso, a
fraseologia da segunda parte revelar-se-a, até ao termo, reconduzida a um
esquema de tempo forte, ao contrario do esquema em anacruse encontrado na

primeira;
Entre o primeiro e segundo tempo do c. 34 Crux
cc. 34-42 SECCAO TONAL [t]
cc. 34-39 pos-crux [t]

Reposicao literal da seccao correspondente da primeira parte no tom de
base de sol menor. A Unica particularidade reside no desfasamento de meio
compasso relativamente ao modelo da primeira parte, devido a ja citada
particularidade do incipit da segunda parte, e a um ulterior ajustamento, que faz

avancar ainda mais o inicio do episddio.
cc. 40-43 Conclusao [t]

Mais elaborada e pouco mais extensa do que a conclusdo da exposicéo,
esta representa uma verdadeira coda para toda a sonata: aqui é reposto o
virtuosistico “voo ascendente”, seguido de uma elaboracao enriquecida e repetida
do desenho descendente originariamente utilizado na passagem a distancia de

oitava.

VI1.6.2. Sonata em Fa Maior K.44.
Razao de escolha: desafios da técnica virtuosa. Uma outra peculiaridade
desta sonata é descrita no capitulo 1V.3.3.6 sobre a dindmica no piano moderno

(figura 70, cc. 122-153). Nesse capitulo é explicada a maneira como Scarlatti usa o

espessamento e a reducao do tecido e as mudancas de registos para dar
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contraste dindmico. Efetivamente Scarlatti, em nenhuma das suas sonatas, usou
sinais de dindmica o que pode significar, como J. Van Der Meer (1992)” aponta no
seu artigo, que o compositor, embora tivesse ao seu dispor nos palacios da familia
real espanhola trés pianos de martelos, nunca usou os recursos disponiveis num
piano de martelos como o piano, forte, crescendo e diminuendo. Neste sentido, é
provavel que Scarlatti pensasse ao cravo nas suas sonatas, embora pudesse
compor e tocar num piano de martelos. A luz destas consideracdes, a dedilhacao
aplicada na edicao critica desta sonata foi realizada tendo em consideragao os

fatos acima descritos.

A forma € organizada segundo uma fraseologia regular de grupos de 4-8
compassos, utilizando muitas vezes o esquema da repeticAo imediata de um
grupo de dois compassos seguidos de progressao. Segundo Giorgio Pestelli
(1967, p. 168), o ritmo faz lembrar a Suite, e a sonata tem muitas analogias com
Seixas; aquela elegancia ante litteram que dominava os ambientes portugueses e

que foi interiorizada por Scarlatti.

Uma caracteristica da sonata K.44, comum a muitas das sonatas contidas
nas coletaneas é o gosto da mudancga repentina entre 0 modo maior e menor,

proporcionando assim vitalidade e variedade a obra musical.

As partes centrais de ambas as partes em modo menor anunciam o final em

modo maior, proporcionando luminosidade.

A primeira parte comeca na ténica e vai até a dominante, tocando a
dominante menor e realizando a cadéncia no tom do V grau; a segunda parte
movimenta-se logo da tonalidade homdloga menor da toénica (fa menor) num
contexto de estatismo harmoénico: o fa menor prolonga-se até ao episddio
conclusivo, passando para dé menor (cc. 102-105), que apds uma simples troca

de modo cadencia na tonalidade de base.

Os grupos dos acordes sao principalmente baseados sobre o uso do

bicorde™ e nao sobre a triade, consistindo a escrita, em longas sec¢bes, numa

73 . .

Para aprofundamento sobre a organologia consultar o capitulo lI.
74 . . L s . . A

O bicorde € a combinagao harmdnica de dois sons simultaneos.
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textura a duas vozes. Os escassos grupos de acordes estdo presentes na
exposicao inicial do tema (cc. 1-16), no episdédio modulante (uma progressao
descendente) que conduz a tonalidade da dominante (cc. 21-30) e, na segunda
parte, apenas no breve episddio analogo de transicao que representa o paralelo
formal do anterior mas sem ter a mesma funcdo modulante (cc. 110-121). Na
conclusao, tanto a primeira (cc. 66-78) como a segunda parte (cc. 137-148), aquilo
que poderia parecer um enriquecimento da escrita até 4 partes é, de facto, um
expediente de escrita do valor timbrico e de reforco, sem algum significado
contrapontistico (de facto trata-se de uma simples reduplicacao da melodia, na

terceira ou na sexta na mao direita e na oitava na mao esquerda).

Num contexto de previsibilidade harmédnica, formal e elaborativa, constituem
elementos de continuo interesse, variedade e novidade as solucdes virtuosisticas
da escrita do teclado, a troca repentina do ambito da extensao, sobretudo na mao
esquerda e muitas vezes em conjunto com o cruzamento das maos, o uso das
notas estranhas a harmonia, dos ornamentos. Portanto, de um lado a simplicidade
da construgao, inteligibilidade formal e linearidade do percurso harmoénico e, do
outro lado, a frescura, agilidade e variedade da invencao. E de realcar o fato de

que a crux se articula apés uma articulacao cadencial.

Esquema formal sintético (breve)
cc. 1-8 Exposicao do material tematico (Inicio)

Periodo composto por duas frases regulares que faz uma cadéncia de

2+2+2+2 compassos, estruturada como uma progressao melddica descendente.

cc. 9-16 Repeticado variada (reexposicao dos mesmos 8 compassos com

poucas simples ornamentacoes)
cc. 17-42 Seccao de transicao

cc. 17-20 Semifrase composta pela repeticaio de um inciso de dois

compassos (T)

cc. 21-30 Semifrase assimétrica (de dois compassos) de resposta

modulante por meio de uma progressao de acordes descendentes (T- - -D)
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cc. 31-34 Repeticao da semifrase de cc17-20 no tom da dominante

cc. 35-42 Semifrase de resposta consistente na repeticdo de um grupo

cadencial de 4 compassos (4+4) que confirmam a nova tonalidade (D)

cc. 43-50 Pré-crux Frase dupla de 8 compassos (4+4) que consiste na

repeticao de duas semifrases que cadenciam no tom da dominante menor (d);
Entre c. 50 e 51 - CRUX
cc. 51 e 83 SECCAO TONAL (D)

cc. 51-65 Pés-crux (8+8) periodo de 16 compassos™ que consiste na
repeticao de uma frase de 8 compassos no tom da dominante menor (d); o
esquema da frase é baseado ainda na repeticao de incisos de dois compassos e

um afastamento cadencial final

cc. 66-78 Conclusao: periodo de 16 compassos (8+8) que consiste na
repeticao integral de uma frase de 8 compassos fortemente cadencial no tom da

dominante

cc. 79-83 Conclusao final: articulacao fraseologica decisiva conclusiva
(2+241).

cc. 84-153 Segunda parte

cc. 84-121 DIGRESSAO Digressdo baseada em material temético variado
(que deriva da pré-crux, da pés-crux e da seccao de transicao), organizada em
periodos e frases regulares construidas pela iteracdo de incisos e semifrases
(2+2,4+4,8+8). Inicia-se no tom da tdénica menor (t) e desloca-se sempre neste
ambito harménico, tocando a dominante e a subdominante menor (d, sd) sem
nunca modular (nem na seccao de transicado dos compassos 110-117, progressao

harmdnica nao modulante de 4+4);

Entre c. 121 e 122 CRUX

75 L . , 2 N .
Os termos inciso, meia-frase, frase, periodo nao tém um significado absoluto. O valor das unidades
ritmicas e musicais depende das dimensdes do conjunto da composigdo a qual pertenciam. Aqui o termo
periodo podera ser utilizada também para 16 compassos, tal como a palavra frase para 8 ou 10 ou mais

compassos.
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cc. 122-153 SECCAO TONAL (t-T) Reeexposicdo semelhante com a seccao
tonal da primeira parte transposta para a ténica. Podemos evidenciar a funcao da
dominante menor usada nao para modular, mas como simples cromatismo e
funcao tonal. Efetivamente, nesta sonata, o modo menor & usado de forma igual ao
modo Maior, s6 para diferenciar as sonoridades das varias articulacoes

fraseoldgicas e nao para se afastar da tonica.

VI.6.3. Sonata em Ré Maior K.53.

Razao de escolha: recurso habitual a técnica de cruzamento das maos. Para
aprofundamento e comparagbées com a técnica dos cruzamentos das maos,

consultar os cap.Vl.3.2 e IV.3.3.5.

A peca, com um andamento muito rapido, apresenta uma escrita agil e
muito ligeira, com ornamentos ocasionais e o recurso habitual ao cruzamento das
maos: a mao esquerda encavalga continuamente a direita para tocar notas no
registo agudo, com um jogo espetacular virtuosistico de ida e volta, saltando entre
os ambitos extremos do teclado. A sensacao € de que o tema € elaborado em
funcao da procura continua de uma escrita ligeira e virtuosistica. De facto, a escrita

€ sempre parecida mas nunca igual, para oferecer continuidade e variedade.

Além disso, a sonata €, de facto, uma espécie de movimento perpétuo de
colcheias, em escalas e arpejos, reduzidos a uma Unica linha melédica em breves
passagens, ou sustentada por um acompanhamento de valores longos de
minimas e semibreves. Outra caracteristica invulgar nesta sonata é o
aparecimento, pela primeira vez, da ornamentacao do trilo prolongado colocada
do lado direito da nota (v. cap. 1V.3.2.10).

A estrutura apresenta-se nitida e regular. O movimento harmonico e o
percurso tonal possuem uma caracteristica simples, a excecao de alguns
elementos particulares de maior interesse. Observando a sonata na sua estrutura
podemos notar que a dimensao da pds-crux da segunda parte € mais extensa em

relacéo a primeira parte.

O inicio (cc. 1-8) tem um caracter jocoso, servindo essencialmente para
causar efeito, confirmando a ténica nos seus graus fundamentais. Os ornamentos

em ambas as maos e o arpejo ascendente na parte aguda sao construidos ao
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longo de trés compassos, numa espécie de crescendo instrumental, antes da
formula da cadéncia IV-V- | do quarto compasso. A frase é reforcada na repeticao
literal, representando, portanto, uma ampla seccao introdutéria a transicao, que,
como ja foi dito, a partir do compasso 19, € uma espécie de perpetuum de
colcheias. Trata-se de um Unico bloco tematico inicial, de caracter essencialmente

estatico, anteposto ao subsequente desenvolvimento do discurso da sonata;
cc. 9-18 Transicao [T—D]

Ampla articulagdo fraseolégica de 10 compassos construida com a
repeticao de um inciso de dois compassos, segundo o esquema harmoénico I-V.
Na terceira repeticdo, no tom de base, o segundo compasso do inciso (c. 14)
desvia o percurso harmoénico com uma modulagao para o tom da dominante, la

maior, através do sol sustenido.
Na nova tonalidade o desenho repete-se, com a funcao de confirmacao.
cc. 19-22 Pré-Crux [D]

Frase regular de quatro compassos, consistindo na repeticao de uma
formula cadencial de dois compassos; & constituida por uma troca rapida e

continua entre as duas maos do desenho arpejado.
Entre c. 22 e 23 CRUX
cc. 23 -41 SECCAO TONAL [d- D]
cc. 23-34 Pés-crux [d]

Uma caracteristica do ponto de vista harmoénico desta seccao é a sua
implantacdo no tom da dominante menor. Embora alcance a meta do caminho
tonal da primeira parte — para conferir a este simples discurso musical da sonata
um novo elemento de variedade e atracdo - 0 nosso compositor escolhe
livremente, com uma troca de modo, a variante menor do tom da dominante,
escolha que representa uma possibilidade frequente desde no estilo setecentista,

até ao classicismo.

A mao direita cristaliza-se no registo central, num movimento ininterrupto de
colcheias, que dissolve em arpejos os acordes da harmonia; esta limita-se, nos

oito primeiros compassos, a uma continua alternancia de dominante e tonica a
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partir do compasso 31, antes de uma férmula cadencial ao longo dos ultimos

quatro compassos, no esquema (I- iv-ii-V-V-I).

O virtuosismo €& entregue a mao esquerda, que, com repetidas
sobreposicoes, oscila entre o agudo e o grave, num jogo de cruzamentos

acrobatico, como ja dissemos anteriormente.
cc. 35-38 Concluséo [T]
Frase regular de 4 compassos, composta por duas semifrases cadenciais.
cc. 39-41 Conclusao Final [D]

Confirmacao definitiva do tom da dominante, com um desenho ascendente

de arpejos de La Maior.

PARTE Il

cc. 42-50 INICIO

cc. 42-63 DIGRESSAO [D----T]

cc. 50-62 TRANSICAO-reexposicao do inicio da sonata

A seccao abre com a reexposicado como o inicio, transposto para o tom da
dominante, instaurando um forte paralelismo entre as duas seccdes da peca, 0
que caracteriza desde logo esta digressao, de estrutura repetitiva, como estranha a
todo e qualquer intento de elaboracdao ou de desenvolvimento do material

tematico.

O que se segue, a partir do compasso 42, € de facto decalcado da seccao
inicial, paralela a primeira parte. O material do motivo melddico é idéntico, o tom
da dominante é imediatamente abandonado com o regresso a ténica, ré maior, na

qual todo o episodio é implantado.

A seccao dos compassos 50-61 representa, portanto, uma expansao do seu
modelo, configurando-se em forma melddica descendente por grau conjunto que

contrasta com o arpejo ascendente, como mostra o fragmento de escala formado
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por semibreves no baixo, de dois em dois compassos. A progressao’™ desenvolve-
se ao longo de 12 compassos, harmonizada principalmente com acordes de D e T;

daqui (c. 62) seguem-se 2 compassos, que vao ao encontro da crux.
Entre cc. 63 e 64 CRUX
cc. 64-100 SECCAO TONAL [t-T]
cc. 64-85 Pds-crux [i]

Esta pds-crux e, na verdade, toda a seccao tonal caracteriza-se por
peculiaridades formais. Esta instaura-se efetivamente no tom de base, no modo
menor, em perfeita correspondéncia com o que acontecia na primeira parte e
utiliza o mesmo material da melodia, com um idéntico jogo de encavalgamentos
da mao esquerda sobre a direita, ocupada com uma incessante figuracao de
arpejos. Contudo, afasta-se bastante do modelo, apresentando variantes
melddicas e harmdnicas, como uma livre elaboracao que, a certo ponto, se desvia

totalmente do percurso original.

Apos um avango nos incisos repetidos, para cadenciar na dominante, de
esquema harmoénico i-ii-iv-V, encaminha-se, a partir do compasso 72 até ao
compasso 80 (Figura 92), para uma ampla progressao descendente, de variedade
harmonica, com notas dissonantes ornamentais, com funcao de retardo, com
prolongamentos harménicos, como a repeticao do sol no segundo tempo do c. 76

7, que coincide com o fa da mao esquerda.

76 O termo progressao nao tem aqui um significado estritamente harmonico; trata-se aqui de uma
escrita que conduz a uma situacdo de concluséo.
" Para além do MS F. C. R. 194. 1 da Biblioteca Nacional de Portugal, também na Edicao Ricordi

(revisdo Fadini) aparece o sol, enquanto na Edicao Le Pupitre (revisao Gilbert) aparece o fa.
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Figura 92. Sonata K.53 cc. 72-80.

Entre os compassos 81-85, encontramos uma progressao harmonica [i-iv-ii-
V] e, a partir do compasso 86, uma expansao da pos-crux maior do que a da
primeira parte. A partir do compasso 94 ha um paralelismo entre a primeira e a
segunda parte, (confrontar o nimero de compassos: 11, na 12 parte e 21 na 22
parte); expansao que conduz a formula cadencial do compasso 81 até ao 85,

antes da conclusao.

A diferenca entre as seccoes tonais € de tal forma livre que nos faz duvidar
da efetiva localizacdo da crux entre os compassos 63 e 64. Por outro lado, parece
dificil encontrar alternativas plausiveis. O que sobressai € a dificuldade de adaptar
sempre um esquema rigido, analitico e pré-formulado ao génio do nosso
compositor e as numerosas variedades das suas solucdes formais. A analise deve

portanto adaptar-se as variantes da escrita do compositor.

Nesta sonata, o valor e o significado da crux como um né (juncao)
fundamental da articulacao estrutural apresenta-se definitivamente marginal. A
capacidade de gerir a formula e os seus equilibrios para fins especificamente
expressivos causa, na presente peca, uma inversao dos significados funcionais: a
digressao™®, local destinado a interpretacao livre, (e, portanto, local destinado aos
divertimentos sobre material pré-existente e ao desenvolvimento e/ou acréscimo

do material musical) € muito parecida ao material musical da seccao inicial da

78 « ~ L . C A .
(...) a seccao central da segunda metade é ainda mais livre, mais dindmica nas modulagoes (...)

em relacao a parte correspondente da primeira metade. Esta forma a que eu chamo
“digressao”(...) o seu contetido tematico é completamente variavel (...)" (Kirkpatrick,1984,p. 260).
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sonata; a seccao tonal”, que geralmente deveria consistir num episédio com
funcado de estabilizacdo, reserva-nos ampliacdes, acrescentos e elementos
inovadores. Na nossa opiniao, o verdadeiro material da sonata nao € o harménico,

mas a elaboracao de uma ideia de escrita para teclado.

cc. 86-97 Conclusao [t-T] Esta seccao afasta-se da correspondente na 12
parte, apresentando também um elemento de relevancia: permanece no tom de ré
menor, reforcando-o com uma férmula cadencial de 2 compassos repetida 4
vezes. A exata correspondéncia da conclusao apenas é exposta nos compassos

94-97, transposicao semelhante ao tom base de ré maior dos compassos 35-38.

cc. 98-100 Conclusao Final [T] Transposicao para o tom de base da

conclusao da primeira parte.

79 « , - . < .
O material que segue a crux chama-se secg¢éo tonal, cuja fungéo € quase exclusivamente a de

restabelecer a tonalidade conclusiva (...) Ela raramente modula, mas serve principalmente como
ponto de ligacdo entre o dinamismo modulatério e a imprevedibilidade tematica do material que
precede a crux”. (Kirkpatrick,1984,p.258)
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Vi.6.4. Sonata em la menor K.54.

Razao de escolha: sonata com elementos populares. A analise € um ponto
de partida importante para a interpretacdo das sonatas. Tal como esta
desenvolvido no capitulo 1V.3.3.6, esta sonata devera ser executada considerando
as mudancas das harmonias ao longo dos compassos, 0s seus ritmos internos,
com as respiracoes entre as frases. Por esta razdo, sera conveniente analisar o
ritmo do tecido harmédnico sem ficar preso as linhas que delimitam o compasso.
Para declamar as caracteristicas tipicas da tarantela, poder-se-a acelerar ou
abrandar a frase segundo o0s movimentos mais rapidos ou mais lentos da

harmonia.

A sonata é em tonalidade menor, e a primeira parte desloca-se da tonica até
ao tom da dominante menor, com que se conclui; a segunda parte recomeca logo
a partir da tonalidade de base e, salvo breves modulacdes transitérias (que serao

explicadas na analise que se segue), permanece assim até ao final da peca.

A organizacao e o percurso tonal da sonata apresentam-se de forma muito
esquematica, linear e simples tal como a construcao formal: esta sonata baseia-se
quase inteiramente sobre um modelo de célula ritmica embrionaria. As Unicas
areas ocasionalmente tocadas fora da ténica e da dominante menor sao a relativa

d6 maior e a subdominante ré menor, no ambito da digressao.

Num contexto harménico bastante regular e previsivel, os motivos de
interesse nesta peca de desenvolvimento limitado, sdo, como sempre em Scarlatti,
as subtilezas virtuosisticas e a invencao para instrumento de tecla. Chamamos a
atencao em particular para o uso muito frequente, e notavel pelas solucoes
encontradas, do cruzamento das maos® ao longo dos compassos 9-20, 33-36 e
42-50; para além disso, a presenca repetida de ornamentos e de apogiaturas
cromaticas; finalmente, o uso especifico da duplicacao da oitava (as vezes da
terceira ou da sexta) da linha melédica com funcao timbrica e de reforco, sem

nenhum valor contrapontistico, mas com notavel relevancia no jogo continuo de

8 para aprofundamento da técnica do cruzamento das maos, consultar o capitulo VI.3.2.
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contrastes entre o registo agudo, de escrita ligeira e brilhante, e o registo grave, de

escrita mais encorpada.
Esquema
Parte |
cc. 1-4 INICIO [t] (desenvolvimento) [t---t]
cc. 5-8 Continuacao [t]
cc. 9-12 Transicao [t-d]
cc. 13-20 Pré-crux [d]
Entre c. 20 e 21 CRUX[d]
cc. 21-26 SECCAO TONAL [d]
cc. 21-24 Pés-crux [d];
cc. 25-26 Conclusao (coda)
O c. 27 reconduz-nos ao principio da peca para o ritornello
c. 28 faz a ponte com a segunda parte
Parte II:
cc. 29-50 DIGRESSAO
Entre cc. 50 e 51 CRUX [t]
cc. 51-55 Pds-crux [t]

cc. 56-58 Conclusao [t]
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Parte |

cc. 1-4 INIiCIO [t] O incipit consiste numa entrada em imitacao das duas
vozes a distancia de dois compassos sobre um desenho arpejado de colcheias,
com harmonia essencialmente estatica, sobre o acorde de tdnica, e dominante
dada quase de passagem. Entra a mao direita, que, no compasso 3, acima da
entrada da mao esquerda, na oitava inferior, faz contraponto ao desenho tematico
com um simples movimento de terceiras, que tem a particularidade de ter uma
apogiatura prolongada inferior, sobre harmonia de tdnica, no terceiro tempo, com
dissonancia apenas resolvida no tempo seguinte, portanto expressiva. No final do

compasso 4, apresenta uma breve cadéncia composta conclusiva da frase;

cc. 5-8 Continuacao [t] Frase de 4 compassos, construida como uma
progressao descendente, nos trés primeiros compassos até a meia cadéncia (ou
cadéncia suspensa) para a dominante. A mao esquerda é atribuida a funcdo dos
acordes. Num simples desenho de terceiras rebatidas descendentes por graus
conjuntos; em particular, a parte inferior descreve até ao segundo tempo do c.8
uma escala descendente em la menor natural. A mao direita expde, em
contrapartida, o desenho melddico, um movimento de colcheias sobre fragmentos
da escala descendente, notavel gracas a apogiatura cromatica inferior, no principio
de cada elemento da progressao, em forte dissonancia com o baixo (sempre com
intervalos de sétima maior). Sublinhamos ainda o acorde de sétima presente no
final de cada fragmento da escala e o uso da sexta napolitana, nos cc. 5 e 7, com

uma cor particular dada a harmonia napolitana.

cc. 9-12 Transicao [t-d] Nova frase de 4 compassos, simétrica e composta
por uma estrutura simples: um inciso de um compasso com harmonia D - t,
repetido duas vezes, 0 mesmo inciso transposto para o tom da dominante menor,
com uma variante melddica na parte aguda, novamente repetida duas vezes.
Portanto, a modulacao é imediata, conduzida através de uma simples repeticao
transposta, alcancando logo a meta tonal da primeira parte, mi menor, tonalidade
mantida até ao ritornello. Interessante, pelo contrario, € a introdugao do recurso

técnico do cruzamento de maos, sempre utilizada a partir daqui: a mao esquerda
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cavalga a mao direita, permanecendo, ao longo de toda a frase, em cima desta,

tocando no registo sobreagudo;

cc. 13-20 Pré-crux [d] Frase dupla de 4+4 compassos, sobre material
tematico parecido com o anterior (a linha melédica da mao esquerda do
compasso 13 apresenta o tema em inversao em relacdo a mao direita do

compasso 9).

De novo, temos um inciso de um compasso que por trés vezes se repete
literalmente, até chegar a forma de cadéncia (V-i-iv- V-i) do quarto compasso,
acrescentando uma voz. Continua o esquema harménico D-t no inciso em
questdo, e continua o jogo dos cruzamentos, ulteriormente acrescentado com a
sobreposicao da esquerda, que toca a primeira parte de cada compasso, por
baixo da mao direita, e a segunda parte por cima; a alternancia € acentuada
através de uma mudanca, correspondente entre as duas maos, do desenho
melddico de colcheias por uma voz (mao) e com valores mais longos pela outra
voz. De notar, na repeticao da frase (cc. 17-20), a variante dada gracas a descida
da mao esquerda para a regiao mais grave do instrumento, com notavel

acentuacao do contraste de registos e do consequente efeito sonoro;
Entre c. 20 e 21 CRUX [d]
cc. 21-26 SECCAO TONAL [d]
cc. 21-24 Pés-crux [d]

Frase constituida pela repeticdo de uma meia-frase de dois compassos no
primeiro tempo, um desenho em progressao imitativa entre as duas vozes conduz
com dinamismo a formula de cadéncia do compasso seguinte. O aspecto mais
notavel esta no reforco das duas partes reais com redobro da oitava em ambas: a
escrita adquire um caracter de grande volume sonoro, mais imponente e
peremptorio, com efeito timbrico que nos reconduz (lembra) ao uso de registos

cravisticos e organisticos.

cc. 25-26 Conclusao (coda) [d]; Férmula de cadéncia conclusiva, repetida
na oitava inferior, no segundo compasso. A escrita adensa-se numa textura de 3 e,

por vezes, 4 partes reais.
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O compasso 27 reconduz-nos ao principio da peca para o ritornello, o

compasso 28 faz a ponte com a segunda parte.
Segunda parte:
cc. 30-50 DIGRESSAO (desenvolvimento) [t---t]

A seccao da elaboracdo é bastante ampla relativamente as dimensobes
globais da sonata, mas explora substancialmente o material tematico da primeira
parte, na verdade bastante repetitivo, com raros apontamentos de motivos novos,
sem nunca se afastar da area tonal de implantacado e com o uso da harmonia
usada de forma contida e regular. Trata-se de uma livre prossecucao do discurso
anterior; partindo do principio de que a tonalidade principal (de origem) de la
menor é logo retomada no inicio da sessao, ela ocupa a maior parte, com raros e

transitorios afastamentos, embora seja obviamente a meta tonal.

Apds o compasso 29, que estd ligado ao compasso 28, repetindo-o
literalmente, um conjunto de trés compassos, 30-32, expde uma progressao
harménica de quintas descendentes no estado fundamental, com textura de trés
vozes, como um jogo imitativo entre as duas vozes ao cuidado da mao direita e

acompanhamento de arpejos na mao esquerda.

A meta da progressao é a dominante do tom da relativa maior, do, do qual
parte a segunda frase simétrica de quatro compassos (33-35) sobre o material
tematico fiel a pré-crux. Nos dois Ultimos compassos (35-36), o desenho sobe em
progressao sobre o la, como dominante de ré menor [sd]. O restante da
modulacao ja tinha acontecido a meio do compasso 35, e continua até ao
compasso 37. Na frase seguinte, continua, portanto, a transposicao métrica, que ja

s sera recuperada no seu final, no compasso 41.

Na segunda metade do compasso 36, o acorde comum, no quarto tempo
(VI grau de ré menor) corresponde a sexta napolitana, tal como na continuagao,
permite-nos voltar a modular para la menor. E mesmo sobre o material da
continuacado, com incisos de um compasso repetidos duas vezes: 0 esquema
harménico do primeiro inciso é sd-D-I, (desde o terceiro tempo do compasso 38
até ao segundo tempo do compasso 39) e do segundo é D-t) (desde o terceiro

tempo do compasso 39 e até ao segundo do compasso 40); esta frase de 4
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compassos e meio desenvolve-se até a cadéncia a dominante do c.42. (Figura 93,
Sonata K.54, cc. 38-42).
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Figura 93. Sonata K.54 cc. 38-42.

Do compasso 42 até ao compasso 44, uma frase irregular de trés
compassos vem reforcar um inciso extraido da pré-crux através do
desenvolvimento melédico. Do compasso 45 até ao compasso 50, uma frase de
seis compassos, constituida pela repeticao integral de uma semifrase de 3
compassos cadencia definitivamente no tom de implantacéao (tonalidade principal)

antes da crux.

A meia-frase é constituida por uma progressao de quintas descendentes ao
longo dos compassos 45-46, seguida da tipica forma de cadéncia para o 32 grau.
Notavel € o cruzamento das maos que alcanca uma frequéncia muito alta,
apresentando-se em cada andamento, e requerendo um grande virtuosismo
executivo, devido também as distancias substanciais. O adensamento da escrita

do baixo é redobrado em oitava para preparar a pos-crux seguinte.
Entre c. 50 e 51 CRUX [t]

cc. 51-55 Pds-crux [t] Nao consiste numa reproducao fiel transposta da
seccao correspondente da primeira parte: apresenta, de facto, algumas variacoes
melddicas importantes no movimento imitado em progressao do primeiro
compasso de cada semifrase, e sobretudo desenvolve, por alargamento, a
extensao, prolongando em meio compasso o desenho, antes da cadéncia final.
Daqui resulta uma construcao irregular, ja nao de 4, mas sim de 5 compassos,
com consequente mudanca métrica da segunda semifrase, que comeca a meio do

compasso 53.
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E quase o reflexo das irregularidades fraseoldgicas encontradas na
digressao, que nao passam despercebidas, parecendo mesmo contradizer o

originario esquematismo estrutural.

cc. 56-58 Conclusdo [t] Transposicao no tom original da conclusao da

primeira parte.

VI.6.5. Sonata em Sol Maior K.55.

Nesta sonata o andamento meléddico é o elemento de maior originalidade; a
escrita alterna passagens de puro virtuosismo com efeitos dados pelo cromatismo,
pelas notas estranhas a harmonia e pela dureza de determinadas ligagbes no

desenho dos intervalos.

A escrita possui um ritmo e uma harmonia simples e regular, por causa da
elevada rapidez da execucao, segundo um contraponto linear, baseado numa
escrita a duas vozes onde a mao direita tem a melodia e a esquerda sustenta-a
com a harmonia. Podemos observar que, na maior parte da peca, constituida por
duas vozes, uma repeticao de semicolcheias numa das duas maos esta
contraposta a notas compridas (cc. 4-5 e 30-34) ou a breves passagens de
colcheias (cc. 6, 8 e 10), em algumas secgdes, com um jogo de rapida alternancia
entre a voz aguda e a grave. Encontramos na mao direita a funcdo melddica do
movimento de semicolcheias, deixando quase sempre a mao esquerda a parte do
acompanhamento (cc. 39-59 e cc. 113-133). Peculiar € o jogo de alternancia entre

a mao direira e a mao esquerda em forma de imitacao (cc. 30-34).

A harmonia € basicamente simples, a excecao de breves passagens com
funcao de transicao. Sobretudo a seccao de digressao (cc. 60-112), onde ha maior
instabilidade harmonica, € caracterizada pela presenca de modulagdes para o
relativo menor mi menor (cc. 63-65), dominante de ré menor (cc. 72-73); a tonica
menor (c. 75), subdominante menor (c. 79), até a confirmacao da tonalidade de

implantacao (c. 88).
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Embora a sonata comece com um periodo ® de 11 compassos
(8+2+2+2+2), a construcao da frase é classica, formada por grupos de dois,
quatro, oito, trés e seis compassos, tal como a construcao formal, que nao

apresenta elementos novos, mas que se enquadra no modelo de Kirkpatrick.
PARTE |

cc 1-11 INIiCIO (T) Um primeiro grupo de trés compassos expoe um simples

desenho introdutério sobre a harmonia T-SD-T-D, com a introdugdo no quarto

compasso de um movimento de semicolcheias na parte aguda, logo repetido no
baixo no compasso seguinte, e em todos 0s seis compassos seguintes segundo
uma alternancia entre as duas maos que, nos compassos 10 e 11, fazem uma

cadéncia perfeita no tom de Sol Maior;

cc. 12-19 Continuacao (T) Frase regular de 8 compassos que gira a volta
dos graus fundamentais da tonalidade: repete-se duas vezes uma meia-frase de 4
compassos, construida sobre um ritmo de colcheias e sobre a repeticao do
encadeamento I-V-I, no ambito dos dois compassos. Trata-se de uma passagem
cujo acréscimo das vozes tem uma funcao de enriquecimento timbrico e de
intensificacao do ritmo harmdnico, com o uso de dois acordes por compasso (D-T)

na segunda secc¢ao de cada inciso;

cc. 20-29 Transicao (T- - d). Frase assimétrica constituida por 4-6
compassos. A modulacao para ré menor é realizada gradualmente a partir dos
compassos 20-21, o salto de segunda aumentada fa-sol# cria uma dissonancia

ornamental e acentua a dureza da passagem.

Os compassos 24-29 sao em ré menor (Figura 94).

8 por periodo entende-se uma proposicdo completa (formada por um nUmero de compassos
variavel) e autosuficiente em qualquer dos aspectos (melddico, harmoénico, sintatico, motivico,
espressivo, etc.), com uma extensao suficiente para constituir uma afirmacao de uma ideia musical,
ou seja, a prossecucao do discurso musical para outras direcoes.
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Figura 94. Sonata K.55 cc.24-29.

A oscilacao repetida do baixo entre dominante e ténica desta tonalidade cria um
ostinato repetido trés vezes (Figura 94) antes de voltar a reaparecer (com inversao

das maos) na frase seguinte, em parte modificada (Figura 95).
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Figura 95. Sonata K.55 cc.30-35.

Do compasso 24 até ao compasso 29 temos uma tripla repeticao de um
inciso de dois compassos, com dois acordes por compasso: o0 inciso forma como
se fosse uma abdbada a volta do ré do baixo no final do compasso. A sensacao
harmonica desta passagem € de constante oscilacao, dado que no tempo forte de
cada compasso temos sempre a harmonia de tensao, tendo em consideracao o
desenho de semicolcheias da mao direita, que toca de forma livre as notas da

escala do modo menor harménico (ré menor); (Figura 96)

cc. 30-38 Pré-Crux (d-D) Frase de 2+2+5 compassos que chega a
conclusao na modulacédo definitiva para a dominante, atraves da mudanca de
modo. Os primeiros quatro compassos sao constituidos por um inciso de dois
compassos 0 primeiro inciso € igual ao segundo - um acorde por compasso, na
troca constante do desenho de semicolcheias entre a mao direita e esquerda.
Peculiar na parte grave € o cromatismo do desenho de semicolcheias nos
compassos 30-32-34, muito semelhante aos compassos 24, 26 e 28, na mao
direita. O movimento melddico presente poderia ser interpretado como uma

variacao para movimento contrario do anterior (c. 24).
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No compasso 35, na terceira reproposicao do inciso, o fa # do baixo
anuncia uma abertura inesperada e a passagem encaminha-se rapidamente para a
formula cadencial dos trés compassos seguintes, que conduzem para a tonalidade

de ré maior da seccao tonal;
Entre c. 38 e 39, encontramos a CRUX
cc. 39-59 SECCCAO TONAL (D)

cc. 39-54 Pos-crux (D) Longa frase dupla de 8+8 compassos, a segunda
frase consistindo numa ligeira variacao da primeira com a simples subida de uma

terca acima do movimento melddico da parte aguda.

Toda a passagem parece uma confirmacao da cadéncia, e propde a
simples alternancia no ambito de dois compassos das harmonias |-V, no tom
relativo da dominante; a mao direita cristaliza-se num perpétuo de semicolcheias
que desenham um harpejo nos dois acordes, perfeito maior e de sétima de

dominante, e a mao esquerda acompanha com um desenho de colcheias.

Cada uma das duas frases apresenta uma estrutura regular baseada na
tripla repeticao literal de um inciso de dois compassos, mais uma férmula

cadencial conclusiva.

cc. 55-59 Conclusao (D) Breve passagem final: formula cadencial de dois
compassos, repetida na segunda vez na oitava inferior. Também a mao direita é
entregue o0 desenho de semicolcheias, enquanto a mao esquerda descreve 0O

baixo fundamental.

Segunda parte:
cc. 60-112 DIGRESSAO ( D-----T)

E uma seccéo extensa de desenvolvimento, baseada no material tematico
exposto na primeira parte. Os compassos 64-74 sao uma elaboracao extraida do
material dos compassos 20-29 da primeira parte. E evidente a extensdo desta
seccao em relacdo a sonata toda, a riqueza harmonica, a rapida ligacao entre as
varias areas tonais, parecidas com a de base, e a predilecao para o modo menor,

que caracteriza todo este desenvolvimento.
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Mas a caracteristica mais evidente, de natureza formal, esta, na parte final
desta seccao, na retoma literal do segundo grupo de seis compassos da transicao
e da pré-crux, transpostas para a tdénica: um expediente para voltar a seccao tonal,
mas, nha realidade, nao muito frequente nas sonatas, constituindo assim uma
espécie de ambiguidade formal, que resulta da localizacao da crux, podendo
avancar-se a hipétese da localizacao entre os compassos 23-24, na primeira parte,

e entre os compassos 97- 98, na segunda.

A Digressao comeca por imitar o incipit da sonata transposto no tom da
dominante, mas no quarto compasso (c. 63) desvia o percurso harmonico original,
modulando rapidamente para a relativa menor do tom de base da sonata, mi
menor. Nesta tonalidade expde-se a mesma frase de seis compassos construida
por repeticoes de incisos de dois, com o esquema harménico V-l e uma mudanca

no ultimo compasso.

No compasso 69, da-se uma modulacao para ré menor por meio do sol #,
sensivel da dominante de ré menor, na mao esquerda (0 compasso 70 é o 52 grau
de ré menor do compasso 71); o inciso (cc. 71-72) é repetido com a mesma
sucessao harmoénica (V-1); no compasso 75 ha um desvio do percurso harménico,

modulando assim para o tom de sol menor.

A Cadéncia a ténica menor fica todavia suspensa na frase seguinte de
quatro compassos que repete um inciso de dois compassos caracterizados pela

presenca do acorde de sétima diminuta.

O compasso 75 é comum aos dois grupos na dupla interpretacao de ultima
frase anterior ao novo episddio, e representa um elo harmoénico e estrutural. Ao
mesmo tempo, o compasso 79 é o primeiro da nova frase de 4 compassos que
volta a propor o material dos compassos 75-78 no tom de dé menor, omitindo a

cadéncia para o sol e suspendendo a meta do percurso harmodnico.

Nos quatros compassos seguintes, do compasso 84 ao compasso 87, a
subida cromatica do baixo reconduz de novo para o ré como dominante de sol
menor. Comega assim um novo episédio, de 4+4 compassos, no qual o
movimento de semicolcheias é entregue a mao esquerda, num acompanhamento

baseado sobre uma figuracao central de ostinato, equivalente a um trilo; a mao
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direita descreve um movimento fluente de colcheias, que junto ao baixo, no inicio
de cada compasso, forma uma harmonia, mais uma vez oscilante, a volta da
dominante, em forma de abobada inferior e superior. Ap6s 0os compassos 96-97,
que fazem um jogo de semicolcheias entre esquerda e direita, no compasso 98
comecga-se a retomar, transposto, o material da segunda parte da transicao e da
pré-crux. De facto, aqui ndao acontece nada de novo até ao fim, repete-se
literalmente o percurso correspondente a exposicao, com a troca de modo antes
da crux e a proposicao literal da seccao tonal e da conclusdo no tom de base de

sol maior.
Entre c. 112 e 113 CRUX
cc. 113-133 SECCAO TONAL
cc. 113-128 Pos-crux
cc. 129-133 Concluséo (T)

VI.6.6. Sonata em Ré Maior K.96 (forma breve).

Primeira parte:

cc. 1- 10 INICIO [T]

cc. 11-25 Continuacao [T]

CC. 26- 47 Transicao [T - - D]

cc. 48-77 Pré-crux [d]

entre c. 78 e 79 CRUX

cc. 78-114 SECCAO TONAL [D]
cc. 78-93 Pés-crux [D]

cc. 94-102 Concluséo [d-D]

cc. 102-114 Conclusao final [D]
Segunda parte

cc. 115-164 DIGRESSAO [T-d-t-T]

entre c. 164 e 165 CRUX;
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cc. 165-211 SECGAO TONAL [T]
cc. 165-180 Pos-crux [T]

cc. 181-199 Concluséo [t-T]

cc. 199-211 Conclusao Definitiva [T]

VI.6.7. Sonata em Ré Maior K.96.

A razao da escolha desta sonata é a utilizacao de um estilo unitario e
infinitamente variado, a demonstracdo de varias caracteristicas do compositor
apresentadas com uma fantasiosa espontaneidade; a presenca de elementos

ibéricos® e o recurso frequente a técnica de cruzamentos das maos.

Esta sonata inicia com o tema de caca, imitando as trompas e as trompetes.
“Esta sonata oscila entre dois fogos sentimentais: o francés, todo exterioridade e
estridéncia, e o intimo, meditativo e colorido dos quentes matizes da musica
popular espanhola”:. Embora seja mantida uma proporgcao entre os valores das
notas, o andamento oscila segundo o significado das frases. Do mesmo modo,
poder-se-ao prolongar as respiracdes entre as frases e enfatizar a suspensao,

como nos compassos 10 e 137.

A sonata apresenta uma estrutura formal substancialmente regular, com
uma conexao com O esquema tipico, embora de notavel extensdo no
desenvolvimento da peca: a riqueza tematica do tema e a variedade da invencao e
da elaboracdo nos diferentes episddios, a instabilidade de caracter e de
expressao, o emprego consideravel de solucdes técnicas diferentes, numa
surpreendente procura de recursos timbricos e performativos do instrumento®.
Estes interessantes aspectos tornam a peca inovadora e eficaz ao ouvido, embora

mantendo-se sempre nos canones do equilibrio estrutural.

82 para maior aprofundamento sobre os elementos ibéricos consultar o capitulo IV.3.3.1

8 pestelli (1967, p. 213) denomina esta sonata como a mais "francesa” das sonatas de Scarlatti, na
qual o compositor revela o prazer de compor esta sonata com infinitas pecas de puzzle, cheia de
pequenas e brilhantes ideias tematicas; um ato de obséquio de homenagem ao género da
chasse, ou melhor da victoire.

 No capitulo IV.3.3.6 aprofunda-se o aspeto da dinamica e sugere-se algumas possibilidades de
execucao da dindmica nas frases com o efeito de eco ou a terrazza (ver figura 74, sonata K.96, cc.
1-114).
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De facto, ndo destacamos nenhuma peculiaridade na construcao da sonata,
que se articula segundo seccdes formalmente reconheciveis e um percurso tonal
linear; notavel é sobretudo a expansao e o enriquecimento das seccdes, numa
espécie de proliferacao da fantasia criativa que alterna invencoes virtuosisticas e

possibilidades expressivas sempre fascinantes.

A riqueza da peca € evidente na escrita, que se afasta do modelo tipico de
Scarlatti de andamento a duas vozes, apresentando uma ampliacao a trés partes
reais ou também a reduplicacao a distancia de oitava, de quinta, de terceira, usada

de forma frequente com a funcao de reforco timbrico.

Segundo Kirkpatrick, Scarlatti alcanca, nesta sonata, um estilo unitario e
infinitamente variado; supera a simetria do movimento binario de danca; conserva
sO a simetria nas conclusdes das duas metades como elemento de contraste
(Kirkpatrick, 1984, p. 166).

Segundo Sutcliffe esta conhecida sonata, repleta de tonalidades
espanholas, demonstra varias caracteristicas do génio do compositor. Toda a peca
€ uma demonstracao sem precedentes de fantasia espontanea e plena de texturas
variadas e muito ricas. Uma das melhores sonatas entre todas de Scarlatti e muito

a frente do seu tempo. (Sutcliffe, 2003, p. 123)
Primeira parte:

cc. 1-10 INICIO (T). A caracteristica individual da sonata é evidente desde os
primeiros compassos: 0 inicio e a continuagao prenunciam um discurso musical
elaborado, variado e interessante. Nao € tanto o material tematico em si proprio
que torna este inicio caracterisitco, mas o movimento paralelo das duas partes,
como um apelo da trompa de caga, que se articula na construcao fraseologica e
se desenvolve a seguir. A frase inicial tem um encanto muito especial no
desequilibrio dado pelas suas triplices repeticoes: a quadratura classica sucede
uma construcao de quatro compassos mais seis, com cadéncia final suspensa a
dominante. A primeira semifrase, de facto, insiste trés vezes sobre o seu segundo
inciso de um compasso; a segunda semifrase deve o seu acréscimo a terceira

repeticao do inciso da cadéncia de dois compassos que a constituem.
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cc. 11-25 Continuacdo (T). Como foi dito anteriormente, desenvolve o
material do inicio, numa espécie de amplificacao da ideia do tema da caca que
desfruta habilmente os recursos técnicos do instrumento: reduplicacdo para
terceiras no baixo e acréscimo gradual das vozes numa expansao para a parte
aguda, timbricamente enriquecida por trilos na parte superior (tremulo di sopra®,
indica Scarlatti no compasso 11); depois, oitavas na mao esquerda e, na mao
direita, duas vozes, uma das quais € um pedal, numa repercussao dos graus
fundamentais da tonalidade, gerida com grande originalidade no aspecto métrico,
cadéncia final mais uma vez a dominante apds a stasis harménica prolongada

pelos compassos anteriores.

Também na continuagcdo, a fraseologia aparece irregular (64+2+7) e
secundaria em relagao ao livre desenvolvimento da construgdo, com elementos

como a ornamentacao, o virtuosismo, a riqueza timbrica e o ritmo.

cc. 26-47 Transicao (T-D). Destaca-se das duas seccdes anteriores: muda o
material tematico, a escrita torna-se mais leve e condensa-se no registo central do
teclado; o discurso musical inicia a sua verdadeira elaboracdo, ativando as

dindmicas do percurso harmonico e tonal.

Trata-se de uma extensa e variada transicao: efetivamente é constituida por
trés episoddios diferentes, articulados com grande liberdade de desenvolvimento,
na medida em que a funcao modulante principal cumpre logo a passagem para a
dominante do compasso 28, realizada de forma direta e imediata através dos

acordes comuns.

A primeira e a segunda articulacao fraseoldgica (respectivamente, cc. 26-
32 e cc. 33-41) conduzem para a nova area tonal (D), e sdo ambas construidas
sobre progressdes descendentes regulares. A primeira baseia-se nhum inciso de
dois compassos (fragmento da escala ascendente, com movimento paralelo a trés
vozes) enriquecido por trilos (cc. 26, 28, 30 e 32); a segunda acrescenta trés

compassos (cc. 33-35) ao proprio elemento constituinte, baseado em notas

% Aqui encontramos a indicagao tremulo de sopra; para maior aprofundamento, consultar capitulo
IV.3.2.9, (figura 25, cc.11-16), onde sdo explicadas algumas possibilidades de execucdo deste
ornamento, tendo em consideragdes as sugestées de Neumann (1992) e de Barbara Sachs (figura
26).
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repetidas (Scarlatti indica, no ¢. 33, Mutandi i dedi®) que enriquecem o desenho
melddico do baixo, que se apresenta como uma progressao modulante para o tom

da dominante da dominante.

A terceira frase, (cc. 42-48) implantada na tonalidadede Mi, com as suas
pequenas escalas de semicolcheias, cria uma concatenacdo de incisos que

confirmam a tonalidade (DD), dominante da dominante de Ré.

cc. 48-77 Pré-crux (d). Ea seccao mais caracteristica, mais ampla do que as
dimensdes habituais. Estende-se sobre 30 compassos, desenvolvendo um novo
material tematico com grande riqueza de invencdo e interessantes solucoes
harmonicas, mas conservando, embora com proporgcdes excepcionais para uma
pré-crux e com liberdade de elaboracao, a densidade construtiva e a funcao de
preparar o desenrolar formal da crux. Neste ultimo aspecto, o talento do
compositor reside no caracter suspensivo de preparacao conferido a harmonia:
esta fica ndo resolvida girando a volta da dominante da area tonal de chegada,
com o uso de agregados de acordes dissonantes nas areas cruciais, num

acréscimo prolongado da tensao harmédnica cuja conclusao € varias vezes adiada.

Nesta légica, apresenta-se muito eficaz a mudanca repentina de modo e
tonalidade no inicio da seccdo: o mi maior, sobre o qual se cadencia a frase
anterior, é logo interpretado como dominante (I-V) bloqueando-se o baixo num
longo pedal, inesperadamente dominante de la menor, variante modal da meta

tonal da exposicao.

A escolha do tom da dominante menor na pré-crux, de facto bastante
frequente no corpus das sonatas, apresenta-se aqui muito eficaz e apropriada,
pela novidade que representa a sua introducado improvisada, mas sobretudo pela
maior possibilidade que as notas e os acordes caracteristicos do modo menor

oferecem a um uso tensivo da harmonia.

A escolha da dominante menor parece clara desde o episodio dos

compassos 42-48. Toda a pré-crux € implantada a volta do tom de la menor. Esta

% para aprofundamento do significado da expressao Mutandi i dedl, consultar o capitulo 1V.3.3.4,
que trata da dedilhacéo e oferece algumas sugestbes do seu uso (figura 63) nas passagens das
notas repetidas.
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escolha, efetivamente bastante frequente no corpus das sonatas, apresenta-se
aqui muito eficaz e apropriada, sobretudo para tensao harménica gerada por meio
do afastamento (cc. 48 e seg.) da area tonal da dominante. E construida aqui uma
area que, embora densa de articulacbes muito rapidas, parece suspensa
harmonicamente: mais forte e explosiva ira parecer a surpreendente cadéncia dos
compassos 77-78, a qual (em 3/8) muda do modo menor para 0 modo maior,

deixando ao La a sua funcao original de tonalidade alternativa).

A pré-crux é constituida por quatro frases extensas regulares, as primeiras
duas caracterizadas por uma cadéncia final suspensa ao pedal de dominante; a
terceira e a quarta repetem integralmente a anterior, por cadéncia perfeita, que nao
e suficiente para resolver o sentido de suspensao de toda a secgcao. A impressao é
de uma enorme formula de cadéncia, bloqueada na tensao entre as funcodes
dirigidas a dominante (especialmente aquela da sub-dominante) e a funcao de
dominante propriamente dita, a volta da qual toda a construgado harmonica se

desenvolve.
Podemos evidenciar os seguintes pontos:

-Na primeira frase (cc. 49-56: 4+4), o desenho descendente de quatro
compassos sobre o pedal de dominante, que se repete na oitava inferior, é
caracterizado por contrastes dissonantes de tom e meio-tom dados pelo

andamento proximo das duas vozes pelas frequentes apogiaturas;

-Na segunda frase (cc. 57-64:4+4), a repeticao obsessiva da cadéncia iv-V
de dois compassos ostenta de propdsito o paralelismo continuo na ligacao dos

baixos, com valor timbrico dado pelas quintas paralelas ré/la-mi/si.

-Na terceira e quarta frase (cc. 65-71 e 72-78), o acumular da tensao é
amplificado pela insisténcia em voltar a propor o0 agregado de quinta e sexta sobre
a subdominante (Figura 96), pelo avanco ascendente do desenho melddico numa
realizacao instrumental de crescendo, pelas notas estranhas a harmonia nas
apogiaturas da mao direita, que provocam, com o baixo, bloqueado na

configuracao dos acordes repetidos, dissonancias inesperadas e inusuais (ver
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compassos 68 e 75)¥, quase come se Scarlatti quisesse reproduzir o efeito de

varias trompas, a tocar em conjunto, afinadas de forma diferente entre elas, num
efeito sonoro onomatopeico.

) —
ne ——— h=b
e ﬂ—“h;gi ,'_i;'TLI;.
e 72 i .

Figura 96. Sonata K.96 cc. 65-68.

87 . . . .
Na passagem entre os cc. 57-68, as quintas consecutivas de subdominante e de dominante tocam
antes separadamente (cc. 57-64) e depois fundem-se numa Unica passagem (ver figura 13, K.96, cc. 65-68).
“As contracoes e sobreposicoes de elementos cadenciais acontecem quando Scarlatti quer evitar dar um

carater conclusivo a frase e portanto garantir continuidade e fluidez” (Kirkpatrick, 1984, p. 237).
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Entre c. 78 e 79 CRUX
cc. 78-114 SECCAO TONAL (D)

cc. 78-93 Pds-crux (D) Periodo regular constituido por uma frase dupla
(8+8). Esta implantado no tom da dominante, La Maior, cuja seccao anterior
cadencia com mudanca repentina de modo. Apds a pré-crux, marca um regresso a
estabilidade harmoénica, na alternancia continua D-T, que reforca o novo centro
tonal, e as formulas estilisticas mais convencionais da escrita de Scarlatti, com
desenhos harpejados e cruzamento virtuosistico das maos® (cc.78-91). Cada uma
das duas frases € constituida por uma tripla repeticao de um inciso de dois

compassos, seguida por uma férmula de cadéncia conclusiva.

cc. 94-102 Conclusao (D) Frase regular de 4+4 compassos; comega por
afastar-se aparentemente do tom de La Maior (cc. 98-100) mas trata-se apenas de
um jogo de cor: do compasso 101 ao compasso 114 a tonalidade muda por meio
de um ostinato 1I-V-1, construido sobre o mesmo material tematico da mao direita. A
alternancia do modo maior e menor ganha ainda mais eficacia por meio da

repeticao literal imediata, exaltando assim o contraste das cores harmonicas.

O andamento melddico da mao esquerda recupera o material tematico da
segunda frase da seccao de transicdo, enquanto a escrita da mao direita com o
redobro em oitava conduz-nos ao carater inicial da sonata, que sera retomado na

conclusao definitiva;

cc. 102-114 Conclusao acrescentada e final (D). Como ja dissemos, a
primeira parte acaba com a chamada ao incipit. Um inciso cadencial de dois
compassos repete-se trés vezes antes da formula de cadéncia final: o carater
afirmativo da escrita estd no pedal interno de tonica e na repercussao insistente
das oitavas da mao direita sobre os graus fundamentais do tom. Seguem-se mais
4 compassos que afirmam definitivamente a conclusao sobre a harmonia estatica
da tonica; o desenho das trompas de caca nas ultimas repeticoes € interessante

pelo desfasamento métrico (hemiola) dado pelo ritmo a dois no tempo ternario.

% para aprofundamento sobre a técnica do cruzameneto das maos, ver os capitulos IV 3.3.5 e
VIi.3.2.

303



Segunda parte

cc. 115-164 DIGRESSAO (T - - - - - - T) A seccao tém uma estrutura
elaborada, mas claramente definida; a rigueza do material exposto na primeira
parte dispensa o percurso compositivo de ulteriores elaboracbes e de digressdes
tonais e formais excessivas: esta seccao consiste numa proposicao ligeiramente
variada ou transposta dos elementos musicais ja conhecidos, e na sobriedade das

escolhas tonais.

Distinguimos claramente duas partes separadas por uma suspensao do

compasso 137.

Do c. 115 até ao c. 137 temos um desenvolvimento conciso, que elabora
moderadamente o material tematico da pré-crux, especialmente da sua primeira
frase, e volta a propor as dissonancias caracteristicas com o uso frequente de
apogiaturas melddicas. O periodo desenvolve-se com fluidez, partindo novamente
da ténica Ré Maior, através as areas tonais, tocadas transitoriamente, da
sobretdnica mi menor, da dominante menor (d), da ténica menor (t), para fechar,
apds uma aparente modulacao a dominante, mais uma vez a ténica, mas com uma

cadéncia suspensa reforcada pelo sol # na melodia.

Os carateres tipicos de um desenvolvimento breve sao evidentes nesta
primeira parte da digressao: irregularidade da construcao fraseoldgica e auséncia
de desdobramento estrutural evidente dado pelos momentos cadenciais,
continuidade do jogo de elaboracao melodico-contrapontistico, ambiguidade das
passagens harménicas e instabilidade das areas tonais de passagem, por vezes

s6 esbocadas.

Segue-se uma segunda parte implantada de forma estavel sobre a tonica,
que nao sera abandonada até ao fim da sonata e com marcados carateres de
retoma: inicia com uma transposicao literal da primeira frase da seccado de
transicdo, continua com a mesma progressao sobre o desenho repetido da mao

direita (cc. 138-144)*. No compasso 145, aparece novamente a expressao

89 ~ . . . - .
No compasso 145 aparece novamente a expressao Mutando i dedi; a articulacao fraseoldgica

desde o compasso 145 até ao compasso 152 é baseada em notas repetidas que, tal como na
primeira parte, enriquecem o expressivo desenho melédico do baixo.
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Mutando i dedi, que aparece amplificada e variada até a desembocar num

episodio cadencial sobre o0 desenho das trompas de caca.

Esta nova chamada no inicio da digressao liga-se diretamente a seccao

tonal;
Entre c. 164 e 165- CRUX
cc. 165-211 SECCAO TONAL (T)
cc. 165-180 Pos-crux (T)
cc. 181-199 Conclusao (t-T)
cc. 199-211 Concluséo acrescentada e final (T)

A seccgao correspondente da primeira parte é retomada de forma bastante
coerente: a pds-crux apresenta variacoes minimas no desenho harpejado, mas é
sobretudo o periodo correspondente a conclusao que se amplifica através de uma
reduplicacao das repeticbes e de uma insisténcia mais frequente sobre a

alternancia modal entre maior e menor.

Num grande equilibrio global, a pouca presencga da tonica menor até este
ponto (s6 uma breve referéncia na digressao), comparando com o peso que a
area correspondente da dominante menor tinha na pré-crux da primeira parte, é

compensada pela insisténcia no ré menor nesta seccao final.

A gestdo das proporcoes formais em relacdo ao desenvolvimento dos
planos tonais responde a uma légica irrepreensivel que equilibra as exigéncias

construtivas com grande sabedoria.
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V1.6.8. Sonata em mi menor K.98.

A peculiaridade desta sonata reside na escrita baseada num desenho
ostinato (um grupetto) que une as maos em terceiras, diferenciando-as apenas nas
notas individuais e distantes umas das outras, no comeco do compasso (Unicas
notas reais que estabelecem a mudanca de harmonia). Ver os compassos 14-23,
32-39, 81-90 e 93-100.

Relevante é a presenca de notas estranhas a harmonia, especialmente as
apogiaturas cromaticas (muitas vezes inferiores) e os intervalos caracteristicos do
modo menor como a terceira diminuta (que se forma entre a apogiatura cromatica

inferior ao V grau, ou seja o IV alterado, e entre o VI menor).

O esquema formal apresenta pequenos elementos de irregularidade que
afasta ligeiramente esta sonata da estrutura genérica da sonata de Scarlatti,

segundo o modelo de Kirkpatrick.

A primeira parte evolui da tdnica a relativa maior, a segunda parte da relativa

maior para a tonica.

A digressao apresenta maior variedade harmonica em relagcao a sonata
K.44, tocando, numa progressao, as tonalidades da relativa maior, da
subdominante e da dominante menor, e uma textura de vozes mais rica, de quatro

partes, com o uso estrutural da sétima dominante, sempre em inversao.
Primeira parte:

cc. 1-13 Exposicdo do material tematico - INICIO e Continuacdo (ndo

distinguiveis)

cc. 14-27 Transicao (4+4+2+4). Inteiramente baseada sobre a ja
mencionada figuracdo de ostinato, procede sobre a iteracdo de um baixo
descendente ao longo de um intervalo de quarta com esquema harmonico sd-t-D-

t, nao modulando e concluindo sobre uma cadéncia suspensa a dominante (c.27);

cc. 28-31 Curta Pré-crux que, em 4 compassos, modula para a tonalidade

da relativa maior (t V-I= relativa maior, vi-V-1);

Entre c. 31 e 32 CRUX
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cc. 32-54 SECCAO TONAL (relativa maior)

cc. 32-44 Poés-crux (4+4+4). Ainda baseada sobre a figuracao do ostinato
na mesma progressao harmodnica transposta no tom relativo maior, diferencia-se
da seccao central apenas pela auséncia do inciso de ligacao de dois compassos
que ali prolongava a segunda proposicao da progressdo (refiro-me aos
compassos 22-23, que representam uma ampliacdo da semifrase, variando a

absoluta simetria e regularidade da construcao fraseologica);

cc. 44-51 Conclusdo (4+4). Frase composta pela repeticio de uma
semifrase de 4 compassos baseada no novo material tematico, que cadencia no
tom do relativo maior. A frase € formada por uma textura de vozes, por vezes de
trés partes, caracterizada pela presenca de retardos inferiores resolvidos

livremente.
cc. 52-54 Conclusao final: breve confirmacao da nova tonalidade.
Segunda parte:

cc. 53-80 DIGRESSAO Digressao baseada inteiramente sobre o material temético
inicial, constituida por uma progressao harménica modulante do inciso de dois
compassos presentes no incipit da sonata, desde a tonalidade da relativa maior,
por meio das tonalidades da dominante, depois da subdominante, depois ainda da
dominante logo transformada em sétima dominante no compasso 72, onde,
através de uma elipse formal, a seccao até agora desenvolvida em progressao se
junta a uma frase cadencial (4+4) com funcao de pré-crux (no compasso 80, existe
uma semicadéncia a dominante, sem interrupcdo do movimento melddico;
portanto, com cadéncia sobre a tonica no compasso 81 e uma rapida passagem a
seccao tonal seguinte. O compasso 80 representa, de forma exemplar, o
desenvolvimento formal da crux. Relevante, nesta seccao, € a presenca de
elementos de irregularidade melddica da progressao, devido a funcao ambivalente
de alguns compassos no interior dos membros da progressao, e também
relevante € a presenca de notas estranhas a harmonia usadas livremente

(apogiaturas nao resolvidas no final do compasso, notas substituidas);

c. 80 CRUX;

307



cc. 81-114 SECCAO TONAL (t) E uma repeticao literal transposta da seccédo
paralela correspondente da primeira parte, apresentando ligeiros mas relevantes
elementos de discrepancia que nos permitem defini-la como uma reexposicao

variada;

A Pés-crux apresenta-se variada na progressao harmonica do baixo, dado
que a escala descendente nao € no ambito de quarta mas prossegue até a chegar
a oitava (isto pode ser interpretado como uma extensdao no sentido de um
acréscimo ou transposicao de uma segunda quarta abaixo da primeira no lugar da
sua repeticao; a post-crux aparece duplicada, dado que se repete integralmente
duas vezes, estendendo-se portanto ao longo de 24 compassos em vez dos 12

correspondentes na primeira parte;

by

A Conclusao apresenta variacbes minimas em relacao a primeira parte,
pequenas ampliacdes na textura das trés vozes e consequentes enriquecimentos

harmonicos.

V1.6.9. Sonata K.101.

A sonata apresenta-se como uma invengdo a duas vozes, rigorosa na
conducao das vozes, a excepcao de um episédio da digressao que amplifica a
escrita no grupo de acordes e de algumas curtas duplicacdes de terceira na linha

melddica da mao esquerda.

Destaca-se uma passagem bastante ampla na primeira parte (cc. 25-33), e
outra na segunda (cc. 61-67), em que as duas maos expdem, a distancia de oitava,
a mesma linha melddica: o andamento em unissono das vozes, como ja
observamos na sonata K.54, € um elemento estilistico caracteristico da escrita para

teclas, com valor relevante considerando a sua rara utilizacao.

Quanto ao resto, o percurso harmoénico corresponde substancialmente ao
modelo de sonata scarlattiana, e a velocidade e originalidade da invencao
melddica elaborativa, particularmente na seccao da digressao, tornam interessante

o discurso musical.

Primeira parte:
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cc. 1-12 INiCIO e Continuacao [T] Frase de abertura de 4 compassos de
introdugcao, constituida por um inciso reiterado, sobretudo ornamental, na
harmonia de tonica/dominante, ao qual se segue uma resposta contrastante
repetida duas vezes; seguem 4+4 compassos, em que um desenho em
progressao de fusas repetidas € acompanhado por um baixo que efectua uma
cadéncia na ténica. Estes 8 compassos constituintes da continuacao expdem o
material tematico principal da sonata. Todo o periodo é caracterizado por um
andamento proximo das duas vozes, com as maos juntas, num registo médio do

teclado;

cc. 13-24 Transicao [T—D] Este segundo grupo de 2 compassos possui
uma estrutura perfeitamente analoga a anterior: 4 compassos sobre um inciso
virtuosistico repetido duas vezes, com cadéncia suspensa a dominante; uma
resposta contrastante de 4 compassos repetidos (4+4), que, expde no tom de Mi
Maior, o material tematico extraido da continuacao. A modulacao é reforcada na

harmonia pelo recurso a dominante secundaria (DD) (V/V) .

Quanto ao primeiro periodo, a mao esquerda volta ao seu tipico registo

grave, com uma distancia mais equilibrada e natural das méaos sobre o teclado;

cc. 25-39 Pré-crux [d-D]. Efectivamente trata-se de uma seccado demasiado
extensa e elaborada para que a possamos definir integralmente como uma pré-
crux. Estaremos mais propensos a identificar na frase de 3+3 compassos, desde 0
compasso 34 ao 39, a verdadeira pré-crux: nesta restabelece-se definitivamente o
tom de Mi Maior, e, com a dupla repeticao de um desenho cadencial, precedido

por uma rapida escala descendente, somos conduzidos a seccao tonal.

O que precede parece, pelo contrario, uma livre continuacao da seccao
central, uma insercao que amplia o0 modelo formal, apresentando diversos motivos
de interesse: além do ja citado andamento em oitava das duas vozes, num
desenho melddico constituido por cromatismos e saltos dissonantes dados pelas
notas estranhas a harmonia, a repentina troca de modo, com um mi menor nunca
definitivamente confirmado por uma cadéncia, mas duas vezes suspenso na
dominante, e a fraseologia irregular de 4+5, com a segunda reposicao alargada de

um compasso, tornam peculiar a passagem em exame.
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Entre os c. 39 e 40 CRUX
cc. 40-46 SECCAO TONAL [D]

cc. 40-55 Pds-crux [D-d] Periodo regular constituido por uma frase dupla de
8+8 compassos: um inciso de 2 compassos, de esquema harmonico |-V e
caracterizado por um desenho arpejado ascendente, e depois descendente,
alternado entre as duas maos, é repetido literalmente trés vezes, antes do par

conclusivo de compassos, com a habitual funcao cadencial.

A peculiaridade da segunda frase € o facto de esta repropor a primeira de
maneira idéntica, mas no modo menor: pode-se notar o reflexo do episddio em mi
menor acima citado, e sublinhamos a importante funcao desta possibilidade
harmonica formal, enquanto variante ja referenciada em outras pecas, e destinada

a ser utilizada de maneira mais elaborada na forma-sonata pds-scarlattiana;

cc. 56-60 Conclusao [D] Com nova e repentina troca de modos, voltamos
ao definitivo Mi Maior, através de um breve inciso cadencial repetido. Verificamos a

recorréncia do desenho virtuosistico em forma de rapida escala descendente.
Segunda parte

cc. 61-96 DIGRESSAO (continuacdo) [t---T] Ampla seccdo de
desenvolvimento, que utiliza, desenvolvendo-os de forma diferente, os varios
materiais tematicos expostos na primeira parte. De resto, implanta-se sobretudo na
ténica menor e apresenta uma construcao estrutural regular. A seccao abre
directamente no tom de la& menor, com harmonia de V obtida através da
dominantizagdo do tom mi conclusivo da primeira parte; utiliza-se imediatamente o
desenho do movimento paralelo em oitava, que na terceira repeticao, com um
inesperado desvio harménico, conduz a uma rapida cadéncia no tom da

subdominante, ré menor.

A nova tonalidade é, porém, transitéria, rapidamente abandonada através da
modulacao por acorde comum: no compasso 68 voltamos imediatamente a la
menor, tom em que se abre um amplo periodo, construido em progressao, com
um desenvolvimento interessante. A parte melddica usufrui do material tematico da

continuacao, enquanto que a mao esquerda sustenta a harmonia com um
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desenho de acordes rebatidos de trés sons, num rapido adensamento da escrita

instrumental.

O dinamismo elaborativo produz, a partir do compasso 74, e concluida a
precedente progressao, uma interessante expansao do discurso musical, segundo
uma gradual amplificagao, em crescendo, que prenuncia o caracter dramatico dos
desenvolvimentos da sonata classica: o desenho da mao direita bloqueia-se num
ostinato, especialmente interessante pelo contraste métrico criado pelo seu perfil
ritmico binario; os acordes da mao esquerda, tratados com liberdade em algumas
passagens, configuram-se em grupos dissonantes e nao resolvidos, como o do

compasso 76, ou o0 que se formaréa entre as duas maos no compasso 78,

Segue-se um grupo de 5 compassos, do 80 ao 84, que conclui este periodo,
cadenciando amplamente na dominante, reconduzindo gradualmente o discurso
musical a uma expressao mais contida e novamente reduzida a textura a duas

vozes, e preparando a subsequente mudanca de modo.

Do compasso 85 ao 96, conduz-se a transicao para a seccao tonal: através
do material extraido da continuacao e da seccgao central da primeira parte e através
de um proceder repetitivo e cadencial no tom de la maior, estabelece-se o

discurso musical, que nos conduz a secgao tonal;
Entre os c. 96 e 97 CRUX
cc. 97-117 SECCAO TONAL [T]
cc. 97-112 Pés-crux [T-1]

cc. 113-117 Conclusao [T] Segundo a norma formal, reexpde fielmente a
seccao correspondente da primeira parte, transposta no tom base, com as Unicas
variantes nos enriquecimentos ocasionais na escrita da mao direita e breves

insercoes de uma terceira voz que procede, a distancia de terceira, com a melodia.

% Gomo podemos notar na extensa sequéncia de acordes da mao esquerda dos compassos 68 a
82, Scarlatti evita dar importancia especifica aos acordes de sétima e as suas inversoes; “parece
ficar a superficie dos acordes de sétima, para nao sobrecarregar as suas figuracoes esbeltas e
vigorosas; frequentemente as sétimas sdo deixadas em suspenso, sem resolucdo evidente.
Raramente Scarlatti usa uma sétima dominante para reforcar uma cadéncia conclusiva”
(Kirkpatrick, 1984, p. 217).
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VI.6.10. Sonata em Sol Maior K.104 (forma abreviada).

Primeira parte:

c. 1-4 INICIO [T]

cc. 15-25 Continuacao [T]

cc. 26-61 Transicao [t-T-t-d]
cc. 62-80 Pré—crux [d-D]

entre c. 80 e 81 — Crux

cc. 81-99 SECCAO TONAL [D]
cc. 81-90 Pds-crux [D]

cc. 91-96 Conclusdo [D]

cc. 97-99 Concluséo final [D]

Segunda parte:

cc. 100-176 DIGRESSAO [T-st (22grau menor)-relativa menor-d-t-T]
entre o c. 176 e 177 CRUX

cc. 177-199 Pos-crux [T]

cc. 177-210 SECCAO TONAL [T];

cc. 206-210 Conclusao final [T].

A sonata analisada afasta-se notoriamente do modelo formal de Kirkpatrick,
embora apresentando um percurso tonal relativamente assimilavel ao

estandardizado.

O principal problema esta na dificuldade de individualizar uma verdadeira
seccao tonal, pela escassa correspondéncia tematica e de desenvolvimento entre

as duas seccoes finais da 12 e 22 parte; daqui deriva a impossibilidade de localizar
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a crux de forma clara e inequivoca. De facto, a solugcao proposta € bastante
discutivel. Poder-se-ia supor também uma crux na primeira parte, antecipada
justamente ao compasso 62, com pos-crux no tom da dominante menor, ou entao
no compasso 70, mas com dificuldade, devido a auséncia de uma nitida
articulacao formal com aquilo o que precede (o Unico elemento de sustentacao
seria a troca de modo). Em ambos os casos que antepdéem a crux seria dificil
localizar o ponto correspondente na segunda parte, onde, entre outros, nao existe

episédio paralelo a ténica menor.

Outra solucao possivel €, ao invés, pospor a crux no compasso 91, e no
compasso 200 na 22 parte: a hipotese € a Unica sustentada por uma clara
correspondéncia entre exposicao e retoma, o que parece dificilmente aceitavel
pela enorme desproporcao entre as seccoes da forma dela derivantes, com uma
seccao tonal reduzida a poucos compassos e uma pré-crux de extensao

excessiva.

A tentativa de analise estrutural acima escolhida tenta encontrar a justa
medida entre as solucdes extremas; daqui resulta uma espécie de seccao tonal
variada e ampliada na 22 parte, que € o lugar assinalado pelas anomalias
estruturais mais dificilmente reconduziveis a um modelo standard, pelo que
qualquer interpretagcdo esquematica nao encontra uma resposta univoca e

satisfatoria.

Emerge a inadaptabilidade desta peca a um esquema tipico, o qual perde
sentido perante o uso de possibilidades peculiares de elaboracao e diferentes

solucdes formais.

VI.6.11. Sonata em si bemol maior K.112 (breve introducao).

A escrita € a duas vozes, ocasionalmente a trés, com andamento de
acordes; o caracter € essencialmente de uma brilhante e virtuosistica ligeireza,
com frequentes cruzamentos de maos® e tercinas (ou grupos de tercinas) de

execucao muito rapida, marcadas com valor de fusa.

% para aprofundamento da técnica do cruzamento das maos ver os capitulos 1V.3.3.5 e VI.3.1.2
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A articulacao formal é muito regular, transparente, ainda que bastante
mecanica, de acordo com a simplicidade e espontaneidade da escrita; também a
brevidade, a absoluta homogeneidade do material tematico e o seu
desenvolvimento sobre o modelo da repeticao indicam um aspecto de ligeireza e

de rapida fruicao.

Destaca-se, finalmente, nesta perspectiva, o limitado percurso harmoénico,
que toca apenas as areas tonais muito proximas do tom base, segundo percursos
modulantes lineares e previsiveis; a este propdésito, sublinhamos, na primeira parte,
a auséncia de uma seccao que module efectivamente ao tom da dominante, que é
introduzida de modo nao preparado, sem mediacao, com a técnica do acorde

comum (V-I) e por simples contiguidade com a tonica anterior.

Um pequeno mas notavel elemento € o uso repetido do quinto grau
melodico elevado meio tom, com particular movimento cromatico (V-V#-VI), que,
as vezes, confere ao grau alterado o significado de simples apogiatura estranha a
harmonia (como no compassos 4 e 10, ou 18 e 20); noutros casos, alude a uma
passagem harmoénica mais significativa, interpretavel como uma espécie de

cadéncia interrompida (cc. 45, 47, 105, 107).

VI1.6.12. Sonata em Si bemol Maior K.112.

Primeira parte

cc. 1-12 INICIO (T) Trata-se de uma frase regular de 6 compassos repetida
integralmente duas vezes: o jogo virtuosistico de tercinas de fusas que descrevem
pequenas escalas ou arpejos é o elemento que caracteriza o material de abertura.
A frase desenvolve-se segundo um arco melddico com o0 apogeu entre o
compasso 5 e 6, as duas maos procedem paralelamente na subida para o agudo e
descem depois para a cadéncia perfeita para a tonica. De facto, o grupo de
compassos € proposto outra vez de forma idéntica, o que o torna numa frase

dupla de inicio;

cc. 13-24 SECCAO CENTRAL (T(SD)) Novo épisodio de 12 compassos, de
construcao formal simples e baseado na repeticao: é uma progressao
descendente para terceiras, em grupos de 4 compassos, desde a tonica até ao vi e

ao IV. Cada grupo de 4 compassos é por sua vez constituido pela réplica de um
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grupo de dois compassos. Temos indicado em italico e entre parénteses a area
tonal da subdominante, que chega como simples resultado da progressao, a

excepcao de um aceno transitério dado pelo l1a bemol.

A anomalia € determinada pela seccao central que nao modula. Como de
facto ja foi preanunciado, a passagem para a dominante € inesperada e acontece
directamente na crux, sem passagens de transicao modulantes; trata-se de uma
procura pessoal da escrita do compositor e afasta-se dos seus esquemas

habituais.

cc. 25-32 Pré-crux (T) Grupo de quatro compassos reduplicado, baseado no
material tematico da seccao central e implantado ainda na tonica. O que permite
de distinguir esta seccao da anterior e de reconhecer nela uma fungao de pré-crux,
que minimamente prepara o desenrolar formal seguinte, sdo dois elementos: a
aceleracao do ritmo harmoénico e a cadéncia suspensa a dominante com a qual a
frase se conclui. Com a técnica do acorde em comum, esta cadéncia ira permitir a
entrada da seccao sucessiva directamente no tom da dominante, por meio da

passagem V-I;
Entre o c. 32 e 33 CRUX

SECGCAO TONAL cc. 33-44 Pés-crux (D) Periodo constituido por uma ampla
frase dupla ternaria (6+6 compassos). O material tematico fica sempre idéntico a
si proprio, € mais uma vez € utilizada uma construcdo baseada sobre uma
progressao de terceiras descendentes, mas agora com membros de um so
compasso, e segundo o esquema I-VI-IV-II-V-I/IV/V. A novidade esta no acentuado
dinamismo do movimento harmdnico e numa repeticao mais incisiva do elemento
tematico em cada compasso e também no mi bequadro inesperado, que afirma a

nova area tonal;

cc. 45-51 Conclusao (D) Tripla repeticao sobre trés oitavas descendentes,
desde o registo agudo até ao médio e ao grave, de um inciso cadencial de dois
compassos. O elemento caracteristico, ja mencionado, consiste no movimento
melddico da mao direita, uma passagem cromatica de 52 ao 62 por meio do V grau
aumentado (do#), precedido pelo cromatismo estranhos a harmonia no IV grau

aumentado (si bequadro): para além do valor ornamental, relevamos a alusao,
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absolutamente superficial, das cores harmodnicas pouco usuais, como a sexta

aumentada.
Segunda parte:

cc. 52-92 DIGRESSAO (T- - - - T) Secgéo relativamente ampla em relacéo as
proporcdes gerais da sonata, da qual constitui, de facto, mais de um terco da
extensao. Parece ainda mais prolixa para a construcao baseada nas repeticoes
quase obsessivas do mesmo material e sem elaboracao tematica e de
desenvolvimento dramatico: de facto, toda a digressao replica através das
tonalidades proximas da de base um inciso de dois compassos sempre idéntico (a
excepcao de variagoes melddicas minimas, reiteragdes ocasionais dos acordes e

cruzamento de maos), inciso proveniente da seccao central da primeira parte.

A homogeneidade estrutural, em conjunto com um peculiar tratamento
harménico de continua suspensao, realizado através de uma sucessao de
dominantes ndo resolvidas, caracterizam todavia esta seccao pela peculiaridade
de escolhas que se afastam da convencao estilistica de Scarlatti; a aparente

caréncia dinamica é de facto motivo de interesse pela sua qualidade atipica.

As Unicas areas tonais brevemente confirmadas por uma cadéncia sao as
do relativo menor (sol), no inicio, e, mais adiante, a do iii (ré menor): a relacao de
terceira com a tonalidade de base é privilegiada em relacdo as restantes;
totalmente ausentes sdo as areas habituais das sonatas de Scarlatti, a tonica
menor, a dominante (cc. 83-87) e a dominante menor, a subdominante, nas duas

versoes modais.

A digressao no compasso 53 reaparece com desenhos virtuosisticos de
pequenas escalas directamente no tom de base, mas a sua dominante, através de
um desvio harmonico, nao resolve mas conclui no tom de sol menor. A partir deste
ponto, comega a repeticdo obstinada do inciso de dois compassos: primeiro
temos a confirmacao com cadéncia replicada do tom do vi; e de seguida (cc. 65-
72) a transicao no tom do ii (d6 menor) e do |, nunca atingidos de forma estavel,
mas através de um processo de elipses harmdnicas que passam de uma

dominante para outra sem resolvé-las com cadéncia perfeita. A repeticao idéntica
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do inciso sobre o baixo, em grupos de 2+2 compassos, acentua o sentido de

suspensao tonal.

A segunda meta tonal, o ré menor, alcancado com cadéncia perfeita no
compasso 78, € preparada pelo grupo dos 6 compassos anteriores: amplia o
processo de suspensdo sobre a dominante relativa por meio da repeticdo da
passagem harmonica iv-V, reforcando a ideia da cadéncia, que desta vez exige

uma resolucao tonal.

O ré menor é imediatamente abandonado, com uma dominantizagao que
abre um novo periodo baseado na repercussao de dominantes suspensas em
progressao sem resolucao cadencial; cada dominante estende-se sobre um grupo
de 4 compassos, constituido pela repeticao integral do inciso de dois. Num
esquema de 4+4+4, mais um compasso final de juncao, do compasso 80 a 92,
passamos pela dominante de sol menor (vi), de fa maior (V) e de si bemol maior

(baixos re, do e fa).

Toda a passagem representa uma espécie de ampla cadéncia no tom de

base, que conduz a retoma;
Entre o c. 92 e 93 CRUX
cc. 93-113 SECCAO TONAL
cc. 93-104 Poés-crux

cc. 105-113 Concluséo. E retomado integralmente o material das seccoes
correspondentes da primeira parte transpostos no tom de base, com minimas

variacdes e um pequeno acrécimo de compassos finais.

VI1.6.13. Sonata em Si Bemol Maior K.118.

Em relacdo as sonatas anteriormente analisadas, o percurso harmonico €
mais rico e variado nas seccdes de transicao e digressao; mais interessante é
também a presenca de uma variedade de figuracdes ritmicas e o uso do metro. A
sonata K.118 é uma prova da sinonimia entre tr e tremulo. Como se explica no
capitulo 1IV.3.2.9, no MS de Veneza (XV, 21), na nota abaixo da palavra tremulo
aparece sempre 0 simbolo tr; contudo, no MS F. C. R. 194. 1 (figura 27, cc. 59-65)

aparece s6 a palavra “tremolo”, faltando o simbolo tr em baixo. E curioso observar
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que so falta a palavra tremolo entre os compassos 62-63) e aparece sempre 0
simbolo tr. Isto abre caminho a uma escolha interpretativa, podendo deduzir-se
que era deixado ao critério e gosto do intérprete escolher a resolugcao da
ornamentacao, assim como a possibilidade de variar quando, como neste caso, a

frase € repetida duas vezes.

O incipit da sonata simula o tipico estilo fugato, com resposta tonal em
stretto a entrada da primeira voz (o0 salto de quinta sobre o quinto grau e
transformado num salto de quarta), mas trata-se exclusivamente de um pretexto
introdutivo, dado que o estilo imitativo € limitado apenas a esta dupla entrada, e
logo abandonado para uma escrita livre a duas vozes de natureza harmonico-
contrapontistica tratada com grande riqueza de invencao, tendo em consideracao
o virtuosismo, o estro harmodnico; de relevo a intensificacao da textura das vozes
com acordes de 3 e 4 vozes (cc. 12-18, 39-41, 47-53) com formacao de agregados
de acordes construidos e tratados com liberdade e fantasia, como 0 nosso

compositor nos acostumoul.
Primeira parte:

cc. 1-4 INICIO (T) Exposicao do material tematico, caracterizado, depois da
entrada imitativa das duas vozes, por figuracdes de tercinas que procedem por
movimento paralelo a distancia de terceira (semifrase construida na seguinte
forma: incipit candnico - inciso tematico de um compasso repetido no compasso 2

e 3 —inciso final que cadencia T-SD-D-T);

cc. 5-11 Continuacao (T) Baseada sobre uma progressdao melddica
ascendente de uma simples figuracdo, assume interesse em razdo de uma
audaciosa mudanca métrica: é constituida por uma frase de trés compassos e
meio repetidos, em que a primeira vez se junta, sem solugao de continuidade, com
o material anterior (c. 5); na segunda vez, comeca na segunda metade do
compasso 8, ficando assim deslocada metricamente meio compasso. Esta frase
sera utilizada novamente na sonata, transposta noutras tonalidades, e apresentara
sempre esta deslocacao; abandona completamente o ritmo de tercina do inicio e

abunda em figuracdes ornamentais;
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cc. 12-19 Transicao (t- - - D) Periodo modulante de 8 compassos
(2+2+2+2) organizados na seguinte forma: semifrase de dois compassos
construida sobre a repeticao de um inciso de um compasso; dupla repeticao de tal
semifrase em progressao modulante ascendente; progressao regular de 6
compassos (2+2+2); grupo conclusivo de dois compassos que cadencia sobre a
dominante. Retoma o ritmo de tercina, abandonado na continuacao, e baseia-se
integralmente nele. A seccao parte do tom da ténica, com imediata troca de modo,
passa pelos tons da subdominante e da dominante, e, no compasso 18, com nova
troca de modo, vai para a dominante e cadencia conclusivamente na nova
tonalidade. Uma novidade relevante desta seccao € a intensificacao da escrita dos
acordes até a 3 e 4 vozes e 0 uso repetido do acorde de sétima diminuta, um
acorde marcante e cuja presenca, num contexto harménico geralmente linear,
assume notavel relevo (no curso desta sonata nao sera mais utilizado nem
tampouco em episédios de acordes analogos). O compasso 19, Ultimo desta
seccao, introduz contudo um novo elemento de escrita para teclado: o cruzamento

de maos, que sera utilizado logo a seguir.

cc. 20-23 Pré-crux (D-DD) Frase de 4 compassos com uma semifrase de
proposta caracterizada pelo ritmo de tercina e por continuos cruzamentos de
maos, e uma semifrase de resposta, sobretudo do ponto de vista harmoénico, uma
mudanca repentina de modo e a uma forma cadencial suspensa do VI grau menor
para a dominante, interpretavel como paralelo deslocamento cromatico das trés

partes do acorde.

A pré-crux nao cadencia conclusivamente sobre a nova tonalidade, mas

fecha com uma semicadéncia sobre a dominante da mesma (DD).
c. 24 CRUX

cc. 24-30 Pés-crux (D) Repeticao transposta no tom da dominante do
periodo de continuagao (cc. 5-11); apresenta-se novamente a deslocacao métrica

tal como foi analisada anteriormente.

cc. 31-35 Conclusao (D) Frase assimétrica de 3+2 compassos, 0 grupo de 3
esta baseado no material tematico dos compassos 20-21 (primeiros dois da pré-

crux), com um brilhante jogo de cruzamento alternado das maos; no final, dois
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compassos de cadéncia na tonalidade da dominante, sobre a qual se conclui esta
primeira parte. A conclusao retoma e utiliza o ritmo de tercinas que tinha sido
abandonado na pds-crux. Podemos dizer que o ritmo de base de toda a sonata é o
de tercina, a excegcao dos episddios que retomam a continuagao, ou seja a pos-

Crux, quer na primeira parte quer na segunda parte.
Segunda parte:

cc. 37-58 DIGRESSAO (t- - - - - - T) Apresenta um nivel notavel de
elaboracao, assumindo um valor de desenvolvimento, pela variedade do percurso
harmonico, pelo trabalho tematico e sua diferente proveniéncia, pelo
enriquecimento da escrita, pela irregularidade fraseoldgica e harmonico-formal.
Baseia-se no material tematico, combinado e elaborado, proveniente da seccao de
transicao, da pré-crux e da conclusao, em progressdes melddico— acordais
irregulares que oscilam harmonicamente entre os dois polos da ténica (tonalidade
em que comeca e ocupa maioritariamente a segunda parte) e da subdominante
(um sol menor nos compassos finais da digressao como elo) para a dominante
num tipo de cadéncia suspensa iv-V. Podemos realcar, nesta digressao, os
acordes, amplamente presentes e utilizados livremente, como nos agregados de 4
e 5 sons, com sétimas, ou outros sons dissonantes nao resolvidos. O verdadeiro
desenvolvimento termina com a cadéncia a dominante dos compassos 53-54. Os
compassos 54-58 estabelecem-se harmonicamente e tornam a escrita mais leve
para preparar a reexposicao®, assumindo portanto a fungao de pré-crux que, com
um desenho reiterado de tercinas e cruzamentos sobre um ritmo harmonico

obsessivo (T-D-T-D),confirma a definitiva retoma da tonalidade de base;
entre c. 56 e 57 CRUX

cc. 5870 SECCAO TONAL (T) Reexposicdao literal da seccao
correspondente da primeira parte, transposta na ténica, com a Unica variante que
se apresenta como um elemento de extravagancia formal: utilizando a tipica
deslocacao da dupla frase de 3 compassos e meio, Scarlatti decide, desta vez,

iniciar a seccao na segunda metade do compasso, de forma que toda a seccao

92 Aqui tem o significado de regresso do tema da primeira parte
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figue deslocada meio compasso, permanecendo desta forma até a conclusao (de
facto, a sonata conclui-se sobre a terceira seminima do ultimo compasso, ou seja

no tempo fraco).

VI.6.14. Sonata em sol maior K.124 (breve introducao).

Esta sonata, de caracter brilhante, inspira-se em movimentos de danca®.
Uma das caracteristicas dos movimentos de danca € a independéncia ritmica das
vozes e 0s acentos que ndo caem simultaneamente na mao esquerda e direita.
Como se pode verificar nos compassos 82-102, toda esta frase tem um ritmo de
colcheias regulares na mao esquerda, enquanto, na mao direita, 0 acento cai
sempre no segundo tempo, com a excecao do compasso 102. Esta frase é feita
quase inteiramente de sincopes na mao direita, que desloca a sua acentuacao

num jogo ritmico com a mao esquerda.

% para um maior aprofundamento sobre o andamento e ritmo nas sonatas inspiradas em dancas
populares, consultar o capitulo IV.3.3.1.
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Figura 97. Sonata K.124 cc. 82-102.

Estrutura formal extensa e andmala; a nosso ver, sé forcadamente se pode
adaptar ao modelo de Kirkpatrick. A particularidade tem que ver com a seccao dos
compassos 35-46, que tem tonicizagbes para a dominante menor e relativo menor
da subdominante. Depois desta seccao, Scarlatti volta a repetir a parte anterior (cc.
47-54) como se voltasse para tras no discurso musical. H4 uma funcao equivalente
na segunda parte, entre os compassos 83-103, na qual ha tonicizagbes que
conduzem a dominante da tonalidade principal (Figura 97). Na digressao, repete o

mesmo material tematico dos compassos 76- 81, nos compassos 104-101).
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Segundo a nossa interpretacdo, trata-se da utilizacdo dos trés materiais
sobrepostos, extraidos do compasso 1 (0 inciso da mao direita e o da mao
esquerda) e do compasso 2 (inciso da mao direita) decompostos e utilizados de
forma variada. Toda a sonata é baseada e deriva destes trés materiais que, como

ja dissémos, derivam dos movimentos de danca,

Querendo individualizar a crux, poder-se-ia situa-la entre o compasso 111 e
o compasso 112, na segunda parte, e com possivel correspondéncia nos
compassos 54 e 55, na primeira. O que implica, todavia, a ideia de uma primeira
parte extensa e complexa, constituida por uma construcao igualmente elaborada,
como a de uma digressao, com secgoes de desenvolvimento, duplas exposicoes a
distancia de um mesmo episddio, numa espécie de duplicacao formal ou de
ampliacdo a qual o nosso esquema habitual dificilmente se adapta. Permanece o
facto de se tratar de uma composicao peculiar, repleta de riqueza e variedade,

onde nenhum modelo formal se encaixa suficientemente.

Outra caracteristica desta sonata € dada pela sobreposicao de uma
harmonia sobre a outra, realizada de uma forma inovadora em relagcao a época,
como encontramos nos compassos 97-98 (Figura 98), analisados por Kirkpatrick

como segue:

A sobreposicao é realizada ao longo de uma modulagéo da tonalidade
de f4 menor para Ré maior®, quando se chega a um acorde de sétima
diminuta sobre o do6 sustenido, que € uma combinacao de elementos de
dominante e subdominante em ré menor. [...] Scarlatti resolve em Ré a
mao esquerda, mantendo a nota pedal de Sol, e junta elementos de um
acorde de sol menor sobre outros de um acorde de Ré Maior. O resultado
€ surpreendente No compasso 95, quando passa para a tonalidade de ré,
a nota pedal sobre o fa [...] € deixada (Kirkpatrick, 1984, pp. 233-234,
traducao livre)

94 , , .
Acorde de ré maior, como dominante de sol.
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Figura 98. Sonata K.126 Comp. 85-98.

VI1.6.15. Sonata em Mi maior K.135.

A particularidade desta sonata que claramente emerge é a evidente
dicotomia do material tematico, a notdria diferenca entre um aspeto ligeiro e
dindmico por oposicao ao aspeto estatico e mecanico da ideia musical. Esta
sonata € um exemplo de danca cuja inexoravel precisao do ritmo de base € pouco
importante. Tocar rigorosamente a tempo toda a sonata afasta-a do carater da

danca.

A escrita apresenta-se inicialmente de grande agilidade e leveza,
caracterizada pelo dinamismo das maos, que se trocam sobre o teclado, num jogo
virtuosistico de arpejos descendentes, com textura a 2 vozes. A mesma linearidade
e fluidez caracterizam o desenho que fecha cada uma das duas partes da sonata,
embora com uma escrita diferente, feita de rapidos voos de semicolcheias na mao

direita sobre um acompanhamento staccato e dangante.

Em nitida contraposicdo esta o caracter da escrita nas seccdes internas,
como a seccao central da exposicao ou a digressao: o andamento musical parece
estatico, quase cristalizado num repetitivo mecanismo ritmico- melddico interno de
grupos de acordes estaticos. Uma simples textura a 4 vozes é obtida efetivamente

pela continua alternancia de 2 acordes e pelo movimento obsessivo das partes
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internas sobre as notas de volta ou sobre apogiaturas. E o tipico desenho

scarlattiano, tal como é evidenciado nas secgdes extremas.

Outro carater tipico da presente peca €, sem duvida, uma curiosa
irregularidade fraseologica que frequentemente ultrapassa a tradicional quadratura
da construcao da frase e do periodo, embora dentro de uma arquitetura formal
linear: o incipit imediatamente nos serve de exemplo, com uma exposi¢cao sobre
grupos de trés compassos; a fraseologia de 3 compassos voltara nas seccoes
seguintes, como a central, conferindo a estrutura um carater de novidade e
variedade em relacao aos periodos de 2-4 compassos a que Scarlatti nos

habituou.

O que nos interessa evidenciar é, por outro lado, 0 modo como o génio
compositivo se expressa na capacidade de tornar Unicas cada uma das obras
(embora tratando-se de brevissimas composicoes), dentro de um contexto
estilistico uniforme, gragas a valorizagao do discurso musical. Nas outras sonatas,
temos visto sempre a atencao dirigida para a invencao ritmica ou melddica, para o
puro virtuosismo teclistico, para o valor expressivo ou tenso da harmonia, para a
elaboracao contrapontistica; neste caso, € a irregularidade fraseoldgica, aliada a

oposicao dos carateres inerentes a escrita, que constitui o valor da peca.
Primeira parte:

cc. 1-6 INICIO [T] Uma semifrase que termina com um encadeamento
cadencial de 3 compassos que se repete duas vezes, descendo, na segunda vez,
ao registo da oitava inferior. O esquema harménico € regular, I-V-I-IV-ii-V, e o
material tematico é baseado no arpejo descendente. Como ja dissemos, o
elemento de interesse deste incipit esta todo na base ternaria, em vez da binaria,
da fraseologia, o que confere a passagem uma espécie de valor dindmico
acrescentado, na cadéncia do terceiro compasso, que da uma sensacao de
estabilidade; de facto entre a primeira e a e segunda semifrases acontece uma

elisao.

cc. 7-12 Continuacdao [T] Esta corresponde ao valor formal de
desenvolvimento da frase de abertura: confirma a tonalidade original, sobre o

mesmo material tematico do arpejo descendente, mas com uma mais rapida
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alternancia das maos, dentro de cada compasso, e uma aceleracao do ritmo
harmonico, que repete o esquema V-l de um compasso para o outro. Equilibrando
a aceleracao harmonica e tematica, a fraseologia estabelece-se agora no esquema

reqular de 2+2+1.

cc. 12-18 Transicao [T] Cumpre a sua funcao de transicao modulante para a
area tonal da dominante, meta do percurso da exposicao. Baseia-se numa
progressao descendente do baixo, ao longo de trés compassos, que volta a
repetir-se, com um desenho de apogiaturas da mao direita. No compasso 14, o
nivel de ambiguidade harmédnica é elevado pela presenca de agregados
dissonantes de dificil interpretacao, com o repetir da nota estranha si, como num
prolongado retardo nao resolvido (ou talvez uma quarta agregada como no acorde
anterior) ou numa espécie de breve pedal; aqui, o la sustenido, tal como a escolha
dos acordes, assinala a passagem para a area da dominante si maior, confirmada
pela seguinte reproposicao da progressao que se conclui com a meia cadéncia a
dominante da dominante, antes da marcada cesura assinalada pela pausa. A

fraseologia desta seccao evoca um reagrupamento na base de 3 compassos;

cc. 19-39 Pré-crux [D-d] Trata-se de uma seccao extensa relativamente as
proporcoes da sonata, baseada na repeticao de um Unico desenho, que se
contrapde, pela escrita e material tematico, ao que precede e ao seguinte, como
temos vindo a sublinhar anteriormente. A pausa evidenciada no compasso 18
mostra, de facto, a contraposicao em causa, exaltando a abertura de uma area de
contraste caracterizada pela estaticidade prolongada numa ideia melddico-acordal
estatica e pela suspensao da tensao harménica. De facto, um Unico compasso em
torno do qual gira a dominante da nova area de si, alternada com a harmonia da
subdominante, repropde-se obsessivamente num esquema fraseologico sobre

base ternaria.® (Figura 99)

% As frases dos cc. 19-21, 25-29 e 32-37 possuem o ritmo do oifavado: para aprofundamento,

consultar o capitulo IV.3.3.1 das sonatas inspiradas em dancas populares
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Figura 99. Sonata K.135 cc. 19-20.

O desenho, localizavel em muitas passagens analogas de sonatas
scarlattianas, é formado por duas partes externas de valores mais prolongados e
pelo movimento de colcheias num intervalo de terceira nas vozes internas. O efeito
€ de suspensao da dominante até ao grupo cadencial final de trés compassos.
Nos compassos 19-24, em si maior, 0 esquema repete-se ao longo de trés
compassos, convocando, portanto, a fraseologia do incipit. Apdés a cadéncia
suspensa a dominante e uma nova pausa, com imediata troca de modo tipica da
pré-crux e com mudanca do registo na oitava superior, a passagem repete-se em
si menor, reforcada nas suas intencdes, mas com irregularidade fraseoldgica
resultante de uma primeira parte reduzida em dois compassos. Todavia a
construcao apresenta um esquema anomalo de 2+3+2, cuja simetria é
consolidada na ultima reproposicao (cc. 32-39), finalmente, coerente com a base
ternaria, segundo o modelo 3+3, acrescentado de dois compassos cadenciantes
finais;

Entre o c. 39 e 40 CRUX

cc. 40-47 Pos-crux [D-d] Com nova troca de modo, estabiliza-se a area da
dominante, si maior, em que é proposta uma frase dupla de confirmagao da nova
ténica, numa construcao regular de 4+4. Cada grupo de 4 compassos consiste na
repeticao idéntica, por trés vezes, de um inciso de esquema harmoénico |-V,
acrescentado de um compasso cadenciante final. A simetria, clareza e
regularidade da passagem representa a estabilizacado final apés as anomalias
anteriores. O material tematico baseia-se em fluidos desenhos de pequenas
escalas e arpejos de semicolcheias, o carater inicial de leveza e fluidez volta nesta

seccao conclusiva;
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cc. 48-52 Conclusao [D] Concluem a exposicao 4 compassos construidos
segundo uma simetria em arco: um inciso de um compasso repete-se numa oitava
superior e, neste registo, apresenta-se um inciso analogo para descer, uma vez

mais, no segundo compasso, ao registo de partida, concluindo a seccao.

Segunda parte

cc. 53-101 DIGRESSAO [T - - - - - T] Seccéo extensa e variada, mas com
um grande sentido da proporcao relativamente a economia global da peca.
Podemos individualizar como predominante na construcao desta digressao o
material tematico da pré-crux. O desenvolvimento localiza-se sobretudo no
percurso harmoénico, modulante e sem nenhuma estabilizacao tonal, segundo um
esquema de continua progressao, pelo menos até ao longo segmento entre os

compassos 78 e 87.

A seccado recomeca da tonalidade de base, mas sobre o pedal da
dominante, ligando-se, no final da primeira parte, através da passagem harmédnica
I-V. A escrita é, de facto, a 3 vozes, com redobro de valor timbrico do baixo em
oitava. O grupo regular de 4 compassos baseia-se no desenho interno da pré-crux,
agora exposto na parte superior da mao direita, com uma modificacao ritmica (o
modelo ritmico acéfalo torna-se tético). A passagem conclui-se com uma cadéncia
perfeita, e uma nova ligacao |-V conduz imediatamente a area da subdominante la

maior, onde o0 grupo de 4 compassos se repete integralmente transposto.

A partir do compasso 61, inicia-se um outro episodio baseado no material
da seccao de transicdo da primeira parte, numa progressao descendente nao
claramente referenciavel a uma area tonal determinada, mas gravitante entre a
tonalidade base e a sua relativa menor. Um inciso de dois compassos repete-se 4
vezes, modulando para dé sustenido menor. A nova tonalidade nunca é, no
entanto, alcancada, ficando suspensa na propria dominante, num desenho
estatico e repetitivo, derivado da pré-crux, exatamente como acontecia naquela
seccao. Na escrita a 3 vozes, entrevemos uma espécie de fusao dos dois materiais

tematicos, o da transicao, utilizado na parte superior, e o da pré-crux, na parte
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restante, como base da construcao. O inciso, trés vezes repetido, é seguido de um
Unico compasso, de ligacao cadenciante, de modo que a base ternaria originaria €
reconduzida a uma quadratura fraseologica a quatro. No compasso 72, com
modulacao imediata, o discurso prossegue com o mesmo material, no tom de fa
sustenido menor, interpretavel, mais do que como segundo grau do tom base,
como subdominante paralela (o esquema T-SD do primeiro periodo da digressao
repete-se com absoluta coeréncia no ambito das relativas menores). Porém, a
escrita reproduz finalmente a pré-crux, com algum enriquecimento harmonico.
Todavia, a base ternaria da fraseologia retorna mais evidente: a tripla repeticao do
inciso originario, segue-se um grupo de trés compassos de ligacao, que

reconduzem a area tonal de mi maior.

No compasso 78, inicia-se uma prolongada passagem de valor puramente
virtuosistico e expressivo, em que, na harmonia do pedal superior da dominante, a
mao esquerda expoe o desenho extraido do acompanhamento da pds-crux numa
longa descida de 8 compassos: o aligeiramento da escrita tem sobretudo um valor
decorativo em vez de construtivo, como numa ampla cadéncia que bloqueia o
fluxo do desenvolvimento. A rapida escala descendente do compasso 86 resume a
gradual descida precedente da mao esquerda: as maos encontram-se duas
oitavas abaixo, na suspensao do compasso 87, seguido pela pausa ainda usada

com valor de cesura formal.

Neste ponto, a ténica menor com valor de pré-crux prolonga a tensao formal
da digressao, que parecia ter-se esgotado na passagem anterior, retomando o
desenho estatico com variantes que consistem essencialmente na mudanca dos
movimentos melddicos em diversas vozes, a principio na mao direita (soprano e
contralto, nos compassos 88-93), depois novamente redistribuidos pelas duas
maos (soprano e tenor, compassos 94-97). A passagem transitéria para a area
subdominante menor, nos compassos 91-94, confere variedade harmodnica ao
periodo, afastando-se da repetitividade da dominante de mi menor, adiando o
momento da cadéncia perfeita. Sublinhamos, neste periodo, uma ambiguidade e
instabilidade fraseoldgica; regressa a construcao por grupos de 3 compassos,
desta vez com evidente irregularidade, segundo um esquema 3+4+4+3+4+4: no

primeiro grupo, os 3 compassos repetem o inciso duas vezes, seguido por um
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compasso cadenciante; no segundo grupo, este mesmo esquema é seguido por
um compasso ulterior, com funcao de ligacao, de forma a ocupar 4 compassos;
por fim, o terceiro grupo repete trés vezes o desenho, segundo o esquema
originario, antes de uma conclusao regular cadenciante de dois compassos,
repetida e variada. E de realcar o facto de a mudanca de modo ser antecipada por

estes 4 compassos finais, em vez de se encontrar na crux, como seria de esperar;
Entre cc. 101 e 102 CRUX

cc. 102-114 SECCAO TONAL [T] (Pés-crux; Conclusdao) Retoma, sem
variacOes relevantes, o material exposto na seccao correspondente da primeira

parte.
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Conclusoes.

Esta tese teve como objetivo apresentar uma nova edicao critica das
sonatas de Scarlatti, nomeadamente as que constam dos manuscritos que se
encontram em Portugal (Essercizi per gravicembalo, Manuscrito n. 58 de Coimbra e
Manuscrito F. C. R. 194. 1 de Portugal), justificada pelas questdes que se colocam

ao intérprete moderno destas obras.

A primeira dessas questdes relacionava-se com os fundamentos de uma
interpretacao moderna das sonatas, onde se concluiu que essa interpretacao deve
pressupor um estudo aprofundado das fontes manuscritas ou das edicoes criticas,
dos tratados, das fontes sonoras, conjugando todo este conhecimento com a
criatividade pessoal do intérprete, com a sua liberdade de escolha, com o seu
tempo e o seu espaco. Mais do que tentar chegar as intencdes originais do
compositor, pois nunca poderemos saber quais eram porque cada época
construiu a sua propria idealizacao de Scarlatti, cabe ao intérprete moderno, ainda
que tenha conhecimentos profundos de natureza cientifica e historica, propor a

sua leitura pessoal inevitavelmente influenciada pela sua época.

A questao seguinte, dizia respeito a conciliacao da musica barroca com o
gosto musical atual, e concluimos que esta deve ser adaptada nao s6 ao gosto
atual mas também as caracteristicas técnica e organolégicas dos instrumentos
atuais. Seguindo a opiniao de Taruskin, € preciso ter em conta que a “moda” dos
instrumentos da época €, mais do que tudo, uma tendéncia que iniciou na
segunda metade do século XX, ou seja, a forma como o publico atual gosta de
ouvir a musica barroca. No entanto, esta mesma musica pode ser tocada em
instrumentos modernos que ndo tém que ser comparados nem estar em oposicao
aos antigos, constituindo uma alternativa de execucdo igualmente valida e

esteticamente apreciavel.

As duas ultimas questbes relacionavam-se com a adaptacao ao piano
moderno de obras compostas para outros instrumentos de tecla, nomeadamente
as sonatas de Scarlatti. Através de um estudo organolégico e tendo a
oportunidade de tocar em instrumentos da época, fica-se com uma ideia mais

precisa da sonoridade, da execucao e dos recursos a disposicao do compositor. A
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transferéncia de todo este conhecimento para um instrumento moderno,
adaptando-a as sua caracteristicas técnicas e possibilidades sonoras, é, ja em si,

um ato criativo.

Todos intérpretes cujas gravagdes analisamos, apesar de pertencerem ao
mesmo periodo histérico (séc. XX-XXI), assumem comportamentos diversificados
no que diz respeito aos problemas estruturais da musica que nao encontram

resolucdes prefiguradas no texto.

Nenhuma das gravacoes trai a mensagem de Scarlatti. A fidelidade ao texto
e a autenticidade sao respeitadas, mesmo quando o intérprete toma a liberdade de

improvisar sobre uma obra escrita no século XVIII.

A modernidade abre novos horizontes que atribuem ao intérprete
responsabilidades e liberdades subjetivas de escolha. O Classicismo, a partir de
Clementi, favoreceu a fruicdo da mdusica para piano no circulo restrito da
sociedade europeia culta; a musica do Romantismo, desde Liszt, era dirigida a
uma plateia mais ampla, nem sempre com uma preparacgao cultural especifica. A
Modernidade coincidiu com uma revolugao tecnoldgica que deu a possibilidade
do consumo da mdusica, no ambito privado, reproduzida por aparelhos (discos,
cd’s, etc.), para além da que pode ser ouvida ao vivo. A histéria da musica para
instrumentos de tecla comeca com uma total falta de indicacdes (dinamica,
agogica, etc.), até 1950, em que, mantendo a grafia tradicional, atinge a maxima
densidade e pormenores possiveis. O pds-modernismo reivindica o direito a

parcialidade, a mistura estilistica, ou seja, numa palavra, a criatividade.

Em conclusao, o intérprete deve proceder da forma que achar mais adequada ao
tempo, ao espaco e ao instrumento em que vai atuar, 0 que nao significa que nao
tenha que conhecer os manuscritos antigos e as gravagbes dos grandes

intérpretes, para extrair uma conclusao pessoal, individual e criativa.
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K.2 Sol Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.2 Sol Maior Emilia Fadini STR 33826
K.2 Sol Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.3 L4 menor Emilia Fadini STR 33826
K.3 La menor Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.3 La menor Alain Planes HMC 901838.39
K.3 L4 menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
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K.3 La menor Michael Lewin 8.553067

K.3 La menor Gustav Leonhardt RCA RL 30 334 AW
K.4 Sol menor Ottavio Dantone STR 33655
K.4 Sol menor Alain Planes HMC 901838.39
K.4 Sol menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.4 Sol menor Beatrice Long 8.553846

K.5 Ré menor Ottavio Dantone STR 33655
K.5 Ré menor Alain Planes HMC 901838.39
K.5 Ré menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.5 Ré menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.6 Fa Maior Emilia Fadini STR 33826
K.6 Fa Maior Francesco Cera AM 153-2

K.6 Fa Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.6 Fa Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.6 Fa Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.6 Fa Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.6 Fa Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K7 La menor Ottavio Dantone STR 33655
K.7 La menor Alain Planes HMC 901838.39
K7 La menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
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K.7 La menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.8 Sol menor Alexis Weissemberg 459 313-2

K.8 Sol menor Ottavio Dantone STR 33655

K.8 Sol menor Ivo Pogorelich 435 855-2

K.8 Sol menor Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.8 Sol menor Alain Planes HMC 901838.39
K.8 Sol menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.8 Sol menor Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.9 Ré menor Emilia Fadini STR 33826

K.9 Ré menor Francesco Cera AM 153-2

K.9 D6 menor Arturo B. Michelangeli 221472-349

K.9 Ré menor Ivo Pogorelich 435 855-2

K.9 Ré menor Mikhail Pletnev 471 157-2

K.9 Ré menor Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.9 Ré menor Alain Planes HMC 901838.39
K.9 Ré menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.9 Ré Maior Balazs Szokolay 8.550252

K.9 Ra Maior Glenn Gould CBS 76 983

K.9 Ra Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.9 Re Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
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K. 9 Ré Maior Dinu Lipatti EMI19753 780/86 M
K.9 Ré Maior Glenn Gould CBS 76 983

K.9 Ré Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.9 Ré Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.9 Ré Maior Dinu Lipatti EMI19753 780/86 M
K.9 Ré Maior Glenn Gould CBS 76 983
K.9 Ré Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.9 Ré Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K. 9 Ré Maior Dinu Lipatti EMI19753 780/86 M
K.10 Ré menor Ottavio Dantone STR 33655
K.10 Ré menor Alain Planes HMC 901838.39
K.10 Ré menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.10 Ré menor Glenn Gould CBS 76 983
K.10 Ré menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.10 Ré menor Alicia deLarrocha TIS SXL 6949 AW
K.10 Ré menor Glenn Gould CBS 76 983
K.10 Ré menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.10 Ré menor Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.10 Ré menor Glenn Gould CBS 76 983
K.11 D6 menor Emilia Fadini STR 33826
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K.11 D6 menor Ivo Pogorelich 435 855-2
K.11 D6 menor Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.11 D6 menor Alain Planes HMC 901838.39
K.11 D6 menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.11 D6 menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.11 D6 menor Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.11 D6 menor Arturo B. Michelangeli Dec. 6 41 551 AN
K.11 D6 menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.11 D6 menor Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.11 D6 menor Arturo B. Michelangeli Dec. 6 41 551 AN
K.12 Sol menor Ottavio Dantone STR 33655
K.12 Sol menor Alain Planes HMC 901838.39
K12 Sol menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.13 Sol Maior Emilia Fadini STR 33826
K.13 Sol Maior Alexis Weissemberg 459 313-2
K.13 Sol Maior Ivo Pogorelich 435 855-2
K.13 Sol Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.13 Sol Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.13 Sol Maior Glenn Gould CBS 76 983
K.13 Sol Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW




K.13 Sol Maior Glenn Gould CBS 76 983
K.13 Sol Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.14 Sol Maior Emilia Fadini STR 33826
K.14 Sol Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.14 Sol Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.15 Mi menor Emilia Fadini STR 33826
K.15 Mi menor Alain Planes HMC 901838.39
K.15 Mi menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.16 Sib Maior Emilia Fadini STR 33826
K.16 Sib Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.16 Sib Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.16 Sib Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K17 Fa Maior Emilia Fadini STR 33826
K17 Fa Maior Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K17 Fa Maior Alain Planes HMC 901838.39
K17 Fa Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K17 Fa Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.18 Ré menor Emilia Fadini STR 33826
K.18 Ré menor Alain Planes HMC 901838.39
K.18 Ré menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
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K.18 Ré menor Ton Koopman Ph 9502 034
K.19 Fa menor Emilia Fadini STR 33826
K.19 Fa menor Evegeny Zarafiants 8.554793
K.19 Fa menor Alain Planes HMC 901838.39
K.19 Fa menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.20 Mi Maior Ottavio Dantone AMS 102-03
K.20 Mi Maior Alexis Weissemberg 459 313-2
K.20 Mi Maior Maria Tipo EMI7243 5 749687
K.20 Mi Maior Ottavio Dantone STR 33655
K.20 Mi Maior Ivo Pogorelich 435 855-2
K.20 Mi Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.20 Mi Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.20 Mi Maior Michael Lewin 8.553067
K.20 Mi Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.22 D6 menor Ottavio Dantone STR 33655
K.22 D6 menor Alain Planes HMC 901838.39
K.22 D6 menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.23 Ré Maior Ottavio Dantone STR 33655
K.23 Ré Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.23 Ré Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
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K.24 La Maior Emilia Fadini STR 33826
K.24 La Maior Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.24 La Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.24 La Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.25 Fa# menor Emilia Fadini STR 33826
K.25 Fa# menor Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.25 Fa# menor Alain Planes HMC 901838.39
K.25 Fa# menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.26 La Maior Ottavio Dantone STR 33655
K.26 La Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.26 La Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.27 Si menor Emilia Fadini STR 33826
K.27 Si menor Arturo B. Michelangeli 221472-349
K.27 Si menor Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.27 Si menor Alain Planes HMC 901838.39
K.27 Si menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.27 Si menor Michael Lewin 8.553067

K.28 Mi Maior Ottavio Dantone STR 33655
K.28 Mi Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.28 Mi Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
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K.28 Mi Maior Alicia de Larrocha TIS SXL 6949 AW
K.29 Ré Maior Ottavio Dantone STR 33655
K.29 Ré Maior Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.29 Ré Maior Alain Planes HMC 901838.39
K.29 Ré Maior Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.29 Ré Maior Ton Koopman Ph 9502 034
K.30 Sol menor Ottavio Dantone AMS 102-03
K.30 Sol menor Ottavio Dantone STR 33655
K.30 Sol menor Alain Planes HMC 901838.39
K.30 Sol menor Carlo Grante 0-17685-12362 7
K.44 Fa Maior Raffaele Vrenna STR 33710
K.96 Ré Maior Arturo B. Michelangeli 221472-349
K.96 Ré Maior Mikhail Pletnev EMI 7243 5 61961 2
K.96 Ré Maior Balazs Szokolay 8.550252

K.96 Ré Maior Vladimir Horowitz CBS 75 274
K.96 Ré Maior Christian Zacharias EMI 063 45 711
K.96 Ré Maior Vladinir Horowitz CBS 75 274
K.96 Ré Maior Christian Zacharias EMI 063 45 711
K.98 Mi menor Cremilde R. Fernandes J-CD 0102

K.98 Mi menor Ivo Pogorelich 435 855-2
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K.98 Mi menor Michael Lewin 8.553067
K.101 La Maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.103 Sol Maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K112 Sib Maior Evegeny Zarafiants 8.554793
K118 Ré Maior Christian Zacharias EMI 067 46 432 T
K.124 Sol Maior Francesco Cera AM 153-2
K.124 Sol Maior Maria Tipo EMI7243 5 749687
K.125 Sol Maior Maria Tipo EMI7243 5 749687
K.131 Sib menor Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.135 Mi maior Evegeny Zarafiants 8.554793
K.135 Mi Maior Ivo Pogorelich 435 855-2
K.135 Mi Maior Balazs Szokolay 8.550252
K.158 D6 menor Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.158 D6 menor Beatrice Long 8.553846
K.159 D6 Maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.159 D6 Maior Ivo Pogorelich 435 855-2
K.159 D6 maior Balazs Szokolay 8.550252

K.159 D6 Maior Arturo B. Michelangeli Dec. 6 41 551 AN

K.175 D6 menor Beatrice Long 8.553846
K.179 Sol menor Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
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K.198 Mi menor Balazs Szokolay 8.550252
K.198 Mi menor Vladimir Horowitz CBS 75 274
K.198 Mi menor Vladimir Horowitz DG 2563 651 IMS
K.198 Mi menor Vladimir Horowitz CBS 75 274
K.198 Mi menor Vladimir Horowitz DG 2563 651 IMS
K.215 Mi Maior Emilia Fadini STR 33500
K.215 Mi maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.215 Mi Maior Beatrice Long 8.553846
K.216 Mi Maior Emilia Fadini STR 33500
K.216 Mi maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.216 Mi Maior Gustav Leonhardt EMI 065 99615
K.425 Sol Maior Fou Ts’ong FRERM 69666-2
K.435 Ré Maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.435 Ré Maior Balazs Szokolay 8.550252
K.437 Fa Maior Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
K.437 Sol menor Raffaele Vrenna STR 33710
K.438 Sol Maior Raffaele Vrenna STR 33710
K.438 Sol Maior Raffaele Vrenna STR 33710
K.448 Fa# menor Marco Farolfi STR 33619
K.448 Fa# menor Cremilde R. Fernandes J-CD 0102
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K.455 Sol Maior Fou Ts’ong FRERM 69666-2
K.455 Sol Maior Ralph Kirkpatrick DG2533 072 IMS
K.455 Sol Maior Christian Zacharias EMI 063 45 711
K.455 Sol Maior Ralph Kirkpatrick DG2533 072 IMS
K.455 Sol Maior Christian Zacharias EMI 063 45 711
K.465 Ré Maior Balazs Szokolay 8.550252
K.466 Fa menor Emilia Fadini AMS 102-03
K.466 Fa menor Balazs Szokolay 8.550252
K.466 Fa menor Emilia Fadini STR 33618
K.466 Fa menor Christian Zacharias EMI 063 45 711
K.467 Fa menor Emilia Fadini AMS 102-03
K.467 Fa menor Emilia Fadini STR 33618
K.474 Mib Maior Balazs Szokolay 8.550252
K.474 Mib Maior Beatrice Long 8.553846
K.474 Mib Maior Zacharias EMI 067 46 432 T
K.474 Mi b Maior Zacharias EMI 067 46 432 T
K.475 Mib Maior Zacharias EMI 067 46 432 T
K.475 Mi b Maior Zacharias EMI 067 46 432 T
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