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Resumo:

A pratica de interpretacdo historica exige do intérprete muito mais do que
conhecimento técnico do instrumento. E preciso debrucar-se sobre o passado e
compreender ao maximo as peculiaridades de cada lugar e época. Este
trabalho pretende investigar aspetos sociais, musicais e técnicos
contemporaneos a criacdo das Sonatas Les Délices de la Solitude de Michel
Corrette, que fornecam ao intérprete as ferramentas necessarias para a
construcado de uma interpretacdo fundamentada em dados histéricos concretos,

complementada pelo gosto pessoal do executante.

Palavras-chave: Michel Corrette, Violoncelo, Execucdo Historicamente

Informada.



Les Délices de la Solitude of Michel Corrette

The cello and the French Music in the 18" century

Abstract:

The practice of the historical interpretation requires from the interpret a
lot more then the mere knowledge skills. It is necessary to look into the past and
comprehend to its utmost the peculiarities of each place and time. This theses
intends to investigate social, musical and technical aspects that are
contemporary to the creation of the Sonatas Les Délices de la Solitude de
Michel Corrette, providing to the interpret the necessary tools to a good and
solid interpretation substantiated on concrete historical data, complemented by

personal taste of the performer.

Keywords: Michel Corrette, Violoncello, Historical Interpretation.
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Introducéo

As sonatas Les Délices de la Solitude de Michel Corrette (1739) estao
inseridas num momento especial da histéria do violoncelo, em que ele e a viola
da gamba tornam-se protagonistas da disputa entre o gosto francés e italiano.
Essa disputa dominou a mente de muitos intérpretes, compositores, ouvintes e
pensadores do século XVIII em Franca. Corrette foi claramente um entusiasta
da muasica italiana, reconhecendo a sua importancia sem, no entanto,
comprometer a sua identidade musical francesa. Preocupou-se em apresentar
os dois estilos, e dedicou a isso varias paginas de seu método para violino
L’'Ecole d’Orphée (1738) tratando-os de com igual respeito, sem depreciar
nenhum deles.

Aos olhos de um intérprete atual, as sonatas nao apresentam
dificuldades técnicas significativas, o desafio consiste em caracterizar bem as
nuances entre os andamentos que muitas vezes intercalam o estilo italiano e o
francés, tendo como resultado sonatas de estilo misto onde cada andamento
leva-nos a um ambiente diferente.

O legado de Corrette inclui vinte métodos para 0s mais diversos
instrumentos, e cada um destes que chegou até nos, deixou pistas daquilo que
seria 0 seu gosto pessoal, as tendéncias e as preferéncias da sua época.

Um destes métodos escrito precisamente para o violoncelo foi editado em
1741: Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de tems[sic] le
Violoncelle dans sa Perfection - “Método tedrico e pratico para aprender o
violoncelo em pouco tempo na perfeicao”. Com um titulo pouco modesto, esse
é, segundo o préprio Corrette, o primeiro tratado escrito para violoncelo,' e
constitui uma fonte valiosa na interpretacdo das obras escritas para o

instrumento neste periodo.

! Michel Corrette. “Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de tems le Violoncelle dans sa
Perfection”. Opus XXIV Paris, 1741 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau, Franca, 1998. Prefacio pagina B
(Outros tratados foram escritos para o instrumento antes de 1741, mas nenhum em Franca).
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O texto do tratado aborda desde principios basicos da escrita musical,
postura da mao esquerda e direita, dedilhacdes, mudancas de posicao,
fraseado e exemplos musicais, até glorificacdes do violoncelo (talvez numa
tentativa de conquistar mais adeptos ao instrumento) e criticas sobre o
desempenho sonoro da viola da gamba como: “...O arco articula melhor e faz
com gue se tire mais som sobre as 4 cordas [do violoncelo] do que sobre as 7
cordas [da viola]. E em concerto, um Unico violoncelo produz mais efeito do que

6 violas.”

2« L’Archet articulant mieux et tirant plus son sur 4 cordes que sur 7. Aussi dans un concert un seul
Violoncelle fait plus deffet que 6 Violes.” Idem nota de rodapé 1. Pag. 43.
11



1. Michel Corrette e a MUsica Francesa do século XVIII

O século XVIII foi um dos momentos mais importantes e fecundos da
histéria musical francesa. Durante os reinados de Luis XIII (entre 1617 e 1643)
e Luis XIV (entre 1651 e 1715) as artes foram controladas e conduzidas pelos
soberanos como o pilar central da propaganda real. O luxo e a exuberancia
passaram a ser a imagem da corte francesa. Com a morte do cardeal Mazarin
em 1661, a influéncia da musica italiana na corte francesa passa a ser vista
com maus olhos e, ironicamente, um italiano ajuda a criar a identidade musical
francesa. Jean-Baptiste Lully (1632 - 87), naturalizado francés em 16617 refletiu
na musica o absolutismo politico de Luis XIV e durante décadas dominou toda
a producdo musical francesa, como a concessdo de autorizagbes para
espetaculos e publicacdes musicais. Sua musica expressava a gloria e o poder
do rei, que contrastavam muito com a realidade de fome e miséria do povo
esmagado pelas guerras e impostos. Durante a regéncia do Duque de Orledes
(entre 1715 e 1723), a corte saiu do palacio de Versalhes e dispersou-se por
inimeros palacios e, junto com os aristocratas, também os artistas
dispersaram, gerando um ambiente de maior liberdade e descentralizagao.
Foram criadas em 1716 o Noveau Théatre Italien e a Comedie-italienne além
de séries de concertos publicos, entre elas os Concert Spirituel* em 1725 no
palacio das Tulherias onde participavam compositores e intérpretes de todas as
nacoes’.

A disseminacdo das ideias iluministas ganhava espaco: tudo devia ser
analisado sob a luz da razdo. Escreveram-se muitos tratados, enciclopédias e
dicionarios em todos os segmentos das artes e das ciéncias, incluindo a
musica. Os defensores da antiga identidade musical francesa sentiam-se

ameacados pela crescente influéncia do estilo italiano em Franga. Saber

¥ Seu nome de Batismo era Giovanni-Battista Lulli, mas mudou-o ap6s a naturalizag&o. Lully vivia em
Franca desde os 13 anos.
* Em francés Sacred Concert, foi uma série de concertos fundada por Anne Danican Philidor para
performances de musica instrumental e misica sacra com textos em latim, tornou-se o centro da masica
nao operatica em Paris.
® Kristina Augustin, “ Mais uma vez em defesa da Viola da Gamba...” Universidade de Campinas, 2001.
Pag. 31-32
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diferenciar a composicao e interpretacao dos estilos francés e italiano foi uma
das mais importantes questdes para os musicos do séc. XVIII.°

Quando Luis XV assumiu o governo em 1723, ordenou o retorno da corte a
Versalhes, mas a vida cultural de Paris ndo esmoreceu. Aqueles que
trabalhavam para o rei permaneceram fiéis as diretrizes de Lully.

Foi neste ambiente fervilhante, onde a fama deixou de ser uma
possibilidade reservada apenas para 0s muasicos de corte, e a burguesia
consumista associava as artes ao estatuto social, que surgiu a obra de Michel
Corrette.

Corrette nasceu na cidade portuaria de Rudo a 10 de abril de 1707. Ruao
(Rouen em francés) era economicamente, a segunda cidade mais importante
da Franca. Gracas ao seu grande numero de igrejas, paroquias, mosteiros e

conventos, a também chamada “cidade dos cem campanarios”’

, tinha uma
forte tradicdo organista, apesar da centralizacdo cultural do reinado de Luis XIV
e 0s imensos privilégios cedidos por este a Lully, que ainda limitavam muito o
desenvolvimento musical fora de Paris.

Gaspard Corrette (ca. 1670 — 1730), pai de Michel, foi um dos tantos
organistas da cidade. Nascido em Ruédo, Gaspard foi aluno e amigo de Jacques
Boyvin® e organista de Saint-Herbland e Saint-Jean. Michel cresceu entre os
melhores organistas da regido e aos 13 anos jA& demonstrava um talento
excecional que motivou a mudanca da familia para Paris®.

Em Paris estudou com Jean Francois Dandrieu (1682- 1738) e com Louis
Marchand (1669 — 1732)'°. Frequentou os Concert Spirituel, deu aulas de
cravo, flauta, violino e gaita de foles. Foi diretor musical das feiras de Saint-
Laurent e Saint-Germain entre 1732 e 39, onde teve inicio sua fama como
compositor de concertos comiques e divertimentos. Seu segundo concerto de
natal foi tocado nos Concert Spirituel em 24 e 25 de dezembro de 1732. Suas
composic¢des cativavam o publico pela utilizacdo de temas populares facilmente

® Robert Pascall, Style, New Grove Music Online.Acedido em 24 de setembro de 2011.

" Do francés: Ville aux cent cloches, alcunha dada a cidades com grande niimero de casas religiosas.

8 Jacques Boyvin (Paris ca. 1653 — Rudo 1706), organista e compositor.

% N&o ha provas consistentes da data da mudanca da familia para Paris, sabe-se no entanto que Michel
competiu pelo cargo de organista de Saint-Madeleine-en-la-Cité em 1726. Segundo Ives Jaffrés, Michel
ndo venceu a competicao e o cargo foi atribuido a um organista chamado Touthain.

1% yves Jaffré.”Michel Corrette and the Organ”, traducdo para o Inglés de Past6r de Lasala. Artarmon,
Australia. Saraband Music Editions 1998. pag. 8.
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reconheciveis. Aos vinte anos publicou seu opus I: as Sonatas para violino e
baixo continuo, infelizmente perdidas.

E possivel avaliar a crescente importancia de Corrette no meio musical
francés pela inclusdo do seu nome feita por J.G. Walther em 1732 na
enciclopédia Musikalischer Lexicon, quando Corrette contava apenas 25
anos'.

Em 1733 casou-se com Marie-Catherine Morize, com quem teve dois filhos:
Marie-Anne (1734 — 1822) e Pierre-Michel (1744 — 1801), que veio a ser
organista como o pai e o avo.

Em 1737, Michel tornou-se organista de Sainte-Marie-du-Temple, antiga
igreja construida pelos Templérios dentro de uma fortificacdo no centro da
cidade que abrigava também o palacio de residéncia do Grand Prior, Chavalier
d’Orléans em Paris, que foi sucedido pelo Principe de Conti em 1749. A igreja
do templo pertencia a Ordem de Malta, era juridicamente independente do
resto da cidade e o Unico lugar de Paris onde se praticava o rito romano, fator
de atracdo para turistas e curiosos. Corrette acabou por tornar-se cavaleiro da
ordem de Cristo’®. Anos mais tarde, o pequeno Mozart foi retratado tocando
cravo para a corte do Principe no palacio® do templo.

Em 1738, Corrette foi admitido como organista em Saint-Louis ou Colégio
Jesuita, um espléndido edificio barroco, onde os cultos davam grande
importancia e liberdade a musica. Marc-Antoine Charpentier (1634 — 1704),
André Campra (1660 — 1744) e Louis Marchand foram alguns dos musicos
notaveis que trabalharam nesta igreja.

Além de organista nestas duas importantes igrejas de Paris, Corrette
dedicou-se ao ensino. Ainda em 1737, publicou seu primeiro método: Premier
Livre d’orgue, opus XVI. Corrette escreveu ao todo, vinte métodos para 0s mais
diversos instrumentos, cinco dos quais permanecem perdidos™. Tais métodos
constituem um testemunho Unico sobre a pratica musical da época,

considerado valido apesar da suposta ma reputacdo da classe de Corrette,

' Johann Gottfried Walther. Musicalischer Lexicon, Leipzig, 1732 pag. 185.

'2 Alexandre Choron e Francois-Joseph-Marie Fayolle. Dictionaire Historique des musiciens, artistes et
amateurs: morts ou vivans, Chimot Libraire, Paris 1817. Volume 1, paginas 159-160

B3 Pintura de Michel Barthelemy Ollivier intitulada Le the a I’Anglaise dans le Salon des quatre Glaces au
Temple, avec toute la cour du Prince de Conti, ecoutant le jeune Mozart. Museu Nacional do Palacio de
Versailles.

“ Ver a lista de métodos em anexo na pag 53.
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cujos alunos eram ironicamente chamados de les anachoretes (les anes a
Corrette).”

Durante a primeira metade do séc. XVIIl, Paris tornou-se o principal centro
europeu de edicdo de musica. Muitos compositores estrangeiros escolhiam
editores da cidade para publicar suas obras. Corrette publicou obras suas e
também de compositores na altura desconhecidos como Domenico Zipoli®,
Domenico Scarlatti (1685 — 1757), Joachin Quantz (1697 — 1773) e de
conterraneos como André Campra (1660 — 1744) e Lully. Chegou a obter o
privilégio’” dos concertos para 6rgdo de Haendel em 1739. E foi o primeiro
compositor francés a escrever concertos para 6rgao.

Uma importante faceta da vida musical de Paris eram 0s concertos
promovidos por musicos em suas préprias casas, e Corrette promoveu muitos
em sua casa na Rue Beaurepaire onde ele chegou a ter um pequeno 6rgao.
Tais concertos eram semanais e uma boa forma de publicidade, visto que eram
executadas obras dele e de outros autores publicadas por ele cujas partituras
podiam ser compradas ali.

Em 1762 os Jesuitas foram expulsos de Paris por alegado envolvimento
em contrabando de aclUcar da Martinica, e consequentemente, Corrette perdeu
seu cargo de organista em Saint-Louis, que passou a ser uma biblioteca.

Em 1765, abriu uma acao judicial contra o sistema de aluguer de partituras
para musicos amadores criado por Miroglio e Peters, que alegadamente traria
prejuizo aos editores musicais e aos proprios artistas. Seus argumentos sao
um esboco do que hoje é conhecido como direitos de autor. A justica
entretanto, decidiu a favor do negécio de aluguer e isso parece ter causado
uma mudanca nos investimentos de Corrette, que comprou trés casas e

passou a alugar para garantir uma boa renda anual.*®

1> Choron e Fayolle. Idem nota de rodapé 12. Entretanto, Francois Filiatrault afirma que essa
expressao foi usada por um amigo de Corrette, o violinista Pierre Gavinié de maneira amistosa em seu
texto Michel Corrette — Composer for the Common Man. Early Music <http://www.early-
music.com/view.asp?ID=102>. Acedido em 25 de setembro de 2011.

1% Zipoli (1688 — 1726)foi organista dos jesuitas em Roma entre 1715-16. Ernst Ludwig Gerber em sua
encicloédia Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, editada em Leipzig pela Breitkopf entre
1790-92 (pag. 789)refere-se a Zipoli como um pseuddnimo de Corrette. Provavelmente por engano, ou
talvez Corrette tenha usado o nome de Zipoli para tornar as publicacdes mais atrativas.

'" Direito de ser o tnico a publicar determinadas pegas de um autor durante um espaco de tempo em
territorio francés.

18y Jaffrés.”Michel Corrette and the Organ”, traducdo para o Inglés de Pastor de Lasala. Artarmon,
Austrdlia. Saraband Music Editions 1998. Pag. 14.

15



Ainda durante o século XVIII, deu-se a importante transicdo para o que
hoje se conhece como periodo classico, mas Corrette permaneceu fiel a sua
arte. Boisgelou chega a escrever que Corrette era um compositor prolifico, mas
suas obras morreram antes mesmo de ele as escrever™.

Em 1787, com a morte de Gluck (1714 — 1787), os musicos da cidade
quiseram prestar uma homenagem ao grande compositor. Corrette tocou na
missa que foi celebrada em Sainte-Marie-du-Temple na qual, segundo Ives
Jaffres, foi cantada uma missa macgonica®®, demonstrando a grande liberdade
religiosa do Templo. Corrette foi forcado a abandonar o seu posto de organista
em 1791, um ano depois da abolicdo das ordens religiosas pela Constituinte.

Corrette foi um entusiasta das novas ideias revolucionarias que
permeavam a Franca e chegou a publicar obras de carater revolucionario como
a Chaconne du tier-état para coro e 6rgéo, a cantiga patriética Ca ira, as duas
cantigas militares Le triomphe de la garde nationale todas publicadas em 1790
e atualmente perdidas.

Com a tomada do poder pelos revolucionarios, a grande torre do Templo foi
usada como prisdo da familia real entre 1792 — 93. Muitas igrejas foram
pilhadas e érgaos destruidos. Corrette ndo chegou a conhecer o tempo de
calmaria que se seguiu a queda de Robespierre por que faleceu na manha de
21 de janeiro de 1795, aos 88 anos. Seus filhos nunca se casaram e viveram
da fortuna do pai.

llustracdo 1 - Retrato de Michel Corrette - Frontispicio do método L'Ecole d'Orphée, 1738

' Francois Filiatrault. Michel Corrette — Composer for the Common Man. Early Music. Texto escrito

entre 1997 — 99, traduzido por Fred A. Reed. Acedido em 25 de setembro de 2011.
20y Jaffrés. Idem 18. P4g. 11.
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2. Origem do Violoncelo e sua Expansdo como Instrumento
Solista

2.1. Organologia

No séc. XVII em ltalia, utilizavam-se pelo menos vinte e quatro nomes
diferentes para designar instrumentos de corda de registo grave (clave de fa)
surgidos a partir do desenvolvimento da familia do violino, como por exemplo:
bassetto, bassetto di viola, basso viola da brazzo, violone, violone piccoilli,
violonzono e violonzello. As diferentes denominacdes provém em parte, da
variedade do tamanho do instrumento, nimero de cordas e afinacdes
existentes. No séc. XVI, eram comuns instrumentos de trés ou até seis cordas,
jA no inicio do séc. XVII, tornam-se norma instrumentos de quatro ou cinco
cordas, mantendo-se entretanto a variedade de afinacbes. As mais comuns
incluiam: Sib;- F& — d6 - sol, D6 — Sol — ré — sol, D6 — Sol — ré — 14 — ré*

A primeira descricdo de um baixo de violino com quatro cordas foi feita
por Hans Gerle (Musica Teusch, Nurenberga, 1532)* e traz a afinacdo ainda
usada atualmente: D6 — Sol — ré — |a. Posteriormente houve outras citacdes de
instrumentos de quatro cordas, mas na sua maioria traziam a afinagcdo que
deriva de uma continuidade em relacdo as cordas do violino: Sib; — F& — d6 —
sol, tendo 0 Sol como nota comum entre o instrumento soprano e seu baixo. No
tratado de Corrette (1741), € indicada a afinagdo com uma oitava abaixo do alto
italiano, ou seja, a afinacao atual.

Poucas informacdes sao precisas no que toca a origem do violoncelo,
mas 0 que parece certo € que as caracteristicas, como o nome e tamanho
atuais, surgiram na regido dos Alpes. O registo mais antigo do termo violoncello
gue chegou até nos, foi feito pelo compositor bolonhés G.C. Arresti nas suas
sonatas com violoncelo ad libitum em Veneza (1665). O termo foi rapidamente
adotado na Itdlia e Alemanha e a partir do inicio do séc. XVIII, também em
Franca e Inglaterra. Na Austria, o termo Bassetl persistiu até os tempos de
Haydn (1732 — 1809).

?!stephen Bonta, et al. “Violoncello”, Grove Music Online. Acedido em 12 de Agosto de 2011.
17



Por volta de 1660, surgem as cordas com fieira de metal (prata ou
cobre), melhorando consideravelmente a qualidade sonora das cordas mais
graves através do aumento da massa total da corda e mantendo a elasticidade
do nucleo de tripa, necessario para controlar eventuais distor¢cdes na altura dos
sons causadas pela pressdo dos dedos nas cordas ou pela variacdo de
pressdo do arco para produzir diferentes dinamicas. O aumento da densidade
das cordas também possibilitou a producdo de sons graves com cordas mais
curtas e, consequentemente, a diminuicdo do tamanho dos instrumentos de
baixo que eram consideravelmente maiores que o violoncelo atual.

Antonio Stradivari (1644 — 1737) foi o responsavel pela criagcdo de
violoncelos de menores proporcdes por volta de 1707. O resultado dessa
diminuicdo foi tdo bom que essas medidas acabaram por ser adotadas como
padrdo para a construcdo de violoncelos a partir do final do séc. XVIII e
continuam a servir de referéncia aos construtores atuais.*?

Cerca de trinta violoncelos Stradivari construidos antes de 1707 foram
“diminuidos” para atender as novas exigéncias dos intérpretes, restando
apenas um com as proporcdes originais. Infelizmente, o resultado dessas
intervengcbes mostrou-se nefasto e esses instrumentos, agora desequilibrados,
sdo apenas uma sombra do que eram antes da “diminuicao”.

Novas modificacbes na construcdo seriam introduzidas por Romberg como

sera referido adiante.

22 Jean Benjamin Laborde, “Proportions du Violoncelle prises sur un modele Stradivarius”
Essai sur la musique. Paris 1780. P4g. 310.
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1.2 Violoncelistas e Repertorio

Paralelamente, e gracas aos desenvolvimentos organoldgicos, o repertério
para violoncelo também conheceu um processo de profundas transformacdes.
As primeiras pegas importantes para violoncelo solo séo originarias de Bolonha
nas Ultimas décadas do séc. XVII. Bolonha foi o centro das atividades de
violoncelistas importantes como: Giovanni Battista Vitali (1632 — 92), que em
1658 tornou-se membro da capella musicale da Basilica de San Petronio. Seu
instrumento € por vezes chamado violoncino, ou em algumas de suas
publicagbes violone da Brazzo, mas sobretudo no final da sua carreira,
Giovanni é descrito como violoncelista. Suas composi¢cdes parecem ter
influenciado a musica de camara de importantes compositores como Corelli,
Torelli e Purcell. Em meados de 1650 escreveu Partite sopra diverse sonata,
que foram as primeiras pecas escritas especificamente para violoncelo.
Petronio Franceschini (1651 — 80) foi o primeiro violoncelista pago de que se
tem noticia. Integrou a capella musicalle e foi um dos fundadores da
Accademia Filarmonica Bolognese. Franceschini encorajou alguns dos
primeiros compositores a escrever especificamente para o instrumento e foi
professor de Domenico Gabrielli (1659 — 90), que acabou por sucede-lo como
violoncelista na capella apés a sua morte. Gabrielli foi muito conhecido por
suas operas, seus sete Ricercari para violoncelo solo (ca.1689) sdo as mais
antigas pecas para violoncelo de que chegaram até nés. Guiseppe Jacchini
(1667 — 1727) por sua vez foi aluno de Gabrielli. Jacchini participou desde cedo
como violoncelista nas festas de San Petronio e posteriormente foi admitido
como violoncelista na capelle musicale. Foi um aluno prodigioso e nas suas
composicoes identifica-se uma libertacao gradual do violoncelo do seu papel no
baixo continuo numa tentativa de assumir um papel mais solistico. Seu Opus IV
Concerti per camera a 3 e 4 strumenti, com violoncello Obbligato (1701) sé&o
por vezes considerados os primeiros concertos para violoncelo.

A dissolugéo da capella musicale de San Petronio em 1696 e novamente
em 1701 foi uma das razbes para o inicio da grande migracdo de mausicos,

inicialmente para centros urbanos italianos. Posteriormente, devido a
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instabilidade politica da regido, os musicos acabaram por emigrar para o resto
da Europa durante o séc. XVIII.

Um violoncelista importante na disseminacao do violoncelo e da musica
italiana em geral foi o veneziano Antonio Caldara (ca. 1671 — 1736) que
trabalhou na orquestra da Igreja de Sdo Marco e estudou com o entdo famoso
violinista e compositor Giovanni Legrenzi (1626 — 90). Em 1699 mudou-se para
Mantua, onde foi admitido como maestro di cappella de chiesa e del teatro de
Ferdinando Carlo, Duque de Mantua. No inicio de 1708 mudou-se para Roma
onde trabalhou com importantes compositores como Corelli (1653 — 1713),
Pasquini (1637 — 1719), Cesarini (1666 — 1741), Alessandro (1660 — 1725) e
Domenico Scarlatti e Handel. No final deste mesmo ano esteve em Barcelona e
na corte dos Habsburgos. O sucesso que Caldara alcangcou em vida, surgiu do
seu incontestavel dominio da criacdo de muasica vocal que teve como
consequéncia sua homeacao, em 1716, a vice-Kapellmeister na corte imperial
de Viena do Sacro Imperador Carlos VI.

Os irmaos Giovanni (1670 — 1747) e Antonio Maria Bononcini (1677 —
1726), ambos violoncelistas e compositores, também contribuiram muito para a
expanséo do violoncelo. Nascidos em Modena, ambos estiveram em Bolonha,
Roma e Viena trabalhando juntos. Por volta de 1706 Giovanni j& era conhecido
por toda a Europa. Michel Corrette chega a referir-se a ele como criador do
violoncelo em seu tratado?®. Em 1715 Antonio regressa & Modena e seu Ultimo
posto foi o de maestro di cappella da corte desta cidade, enquanto isso,
Giovanni foi ainda mais longe, pois ha registos seus em Londres, onde foi
membro da recém-criada Royal Academy of Music. Esteve em Paris onde
escreveu pecas vocais para serem tocadas nos Concert Spirituel. Depois
seguiu para Madrid e posteriormente foi para Lisboa onde foi mestre de capella
aparentemente até 1736%*, ano em que retoma as suas atividades em Viena
onde vive seus Ultimos anos com uma vida confortavel gracas a pensédo que

recebia da Imperatriz Maria Theresa.

2 Michel Corrette. “Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de tems[sic] le Violoncelle
dans sa Perfection”. Opus XXIV Paris, 1741 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau, Franga, 1998. Prefacio. Pag.
A.
24Segundo Lowell Lindgren em seu artigo “Bononcini”do Grove music Online acedido em 30 de
setembro de 2011, Bononici retornou para Viena na metade de 1736. Por outro lado, de acordo com o
tratado para violoncelo de Corrette, Bononcini era mestre de capela do rei de Portugal no momento em
que Corrette escrevia o tratado, o que pode sugerir que o tratado é anterior a 1741, data de sua
publicagéo.
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Jean-Baptiste Stuck ou Batistin Struck (1680 — 1755), violoncelista
virtuoso e compositor italiano de ascendéncia germanica, é descrito por
Corrette, juntamente com L’Abbé (ca. 1700 — 68) como o0s responsaveis pela
“feliz chegada do violoncelo a Paris”™. Stuck comegou sua carreira em ltlia e
chegou a Franca por volta de 1705, onde atuava como violoncelista. Um
Motete de sua autoria foi executado num dos Concert Spirituel. Escreveu trés
Operas para a Académie Royale de Musique. Suas Ultimas obras sé&o
praticamente desprovidas de elementos italianos. L’Abbé, como era conhecido
Pierre-Philippe Sait-Sévin, também virtuoso do violoncelo foi maitre de musique
na igreja de Saint Caprais em Agen. Chegou a Paris em 1722 e em 1730
tocava violoncelo na orquestra da Opera. Também era membro da orquestra
dos Concert Spirituel. Segundo Corrette, gracas a esses dois senhores
“atualmente na musica do Rei, na Opera e nos concertos, é o violoncelo que
faz o baixo continuo™?.

Enquanto isso em Itélia, por volta de 1730, N4poles passa a ter a
vanguarda musical gracas a ascensdo da Opera Napolitana. Eram precisos
eximios violoncelistas para acompanharem o0s cantores deste estilo
desenvolvido por Alessandro Scarlatti. Nicola Porpora (1686 — 1768) e
Leonardo Leo (1694 — 1744) sdao tipicos representantes da “escola napolitana”,
onde o virtuosismo é substituido pelo bel canto.

O primeiro violoncelista a causar indubitavel impacto no publico foi o
napolitano Francesco Alborea (1691 — ca. 1744). Conhecido como Franciscello,
suas extraordinarias prestacfes estdo descritas em inUmeros relatos da época.
A semelhanca de muitos conterraneos seus, também saiu de Italia apesar de
ter sido amplamente reconhecido em sua terra natal. Acabou por morrer em
Viena onde serviu na corte do Conde Uhlenfeld. Ao que parece, 0 virtuosismo
excecional de Franciscello foi responsavel pela conversdo de um gambista
francés chamado Martin Berteau (1708 — 71), que depois de ouvir o italiano
tocar trocou a viola pelo violoncelo e acabou por tornar-se o fundador da
“escola francesa”. Em 1739, Berteau marcou a historia do violoncelo em Franca
guando tocou obras suas nos Concert Spirituel. Ele j& incluia o uso de polegar

em seus estudos. Entre seus alunos figuram nomes importantes para a histéria

% M. Corrette. Idem 23. Prefacio. Pag. A.
%6 M. Corrette. Idem 23. “...Présentment la Musique du Roy, aI'Opera, et das les Concerts c’est le
Violoncelle qui jole la basse continue.” Prefacio. Pag. A.

21



do instrumento como Tilliere (1750 - 90), Janson (1742 — 1803), Cupis (n. 1741)
e J. L. Dupport (1749 — 1819).

A antipatia francesa pela cultura italiana e o alto nivel de seus gambistas
foram fortes entraves para a aceitacdo do violoncelo como instrumento do
baixo continuo e solista neste pais. A Influéncia de Franciscello, e organizacao
de concertos como os Concert Spirituel e 0s concertos na Société Académique
des Enfants d’Apollon?” promoveram a performance de obras solo para o
instrumento.

Jean Barrierre (ca. 1705 — 47) foi para Italia estudar violoncelo e € um
dos primeiros compositores franceses a publicar uma escrita verdadeiramente
violoncelistica. Boismortier (1689 — 1755) e Corrette também contribuiram para
o desenvolvimento da “escola francesa” que, ao contrario da italiana, foi
extensamente documentada em inumeros tratados e métodos. O primeiro,
como ja foi dito, foi escrito por Corrette (1741) seguido de Tiliere (1764), Cupis
(1772), Azais (1775), Raoul (1802), etc.

Assim como a “escola francesa”, a chamada “escola inglesa” de
violoncelo também deve muito aos violoncelistas italianos imigrantes. Em 1772,
com a fundacédo da Royal Academy of Music, a “escola inglesa” comecou a
emergir. Seu primeiro professor de violoncelo foi Robert Lindley (1776 — 1855),
gue estudou com Giacobbe Basevi Cervetto (1680 — 1783), conhecido como o
precursor da “escola inglesa”. Nascido em Veneza, de origem judaica, ndo ha
informacdes sobre sua vida em Itdlia. Sabe-se que em 1738 chegou a
Inglaterra e até 1760 ha indicios de concertos a solo em diversas salas e
ocasides diferentes. A partir de entdo, passa a auxiliar a carreira do seu filho, o
violoncelista prodigio James Cervetto (1748 — 1837), cujas composicdes para
violoncelo chegavam ao fa# e incluiam muitas cordas dobradas.

Os violoncelistas franceses também influenciaram fortemente o estilo
inglés, que também foi bem documentado. O primeiro tratado para violoncelo
publicado em Londres foi o de Crome (1765). A influéncia francesa torna-se
notdria nos tratados de Couch (1827), Merrick (ca. 1855) e Lindley (ca. 1855).
No entanto, a influéncia germénica dos tratados de Schetky (1780), Gunn
(1793) e Regnale (1800) também fazem parte da “escola inglesa”.

%" Fundada em 1741, a sociedade oferecia concertos anuais de programacao variada.
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Nos paises germanicos, tal como em Franca, a viola da gamba tinha
uma longa tradicdo e aceitacdo, tornando morosa a popularizacdo do
violoncelo. Foi também através dos musicos italianos que essa popularizacdo
aconteceu.

A descentralizacdo cultural dessa regido permitiu que o violoncelo
prosperasse em varias cidades e cortes diferentes. Viena e Berlim foram as
principais, mas houve outros sitios onde o violoncelo ganhou grande destaque
como Mannheim, Munique, Bonn e Dresden. O primeiro método germanico
para violoncelo foi escrito por Johann Baptiste Baumgartner (1723 — 82), que
também compés quatro concertos e outras obras para violoncelo solo. Anton
Filtz (1733 — 60) iniciou a “escola de Mannheim” e tocou na corte ao lado do
italiano Innoccenz Danzi (1730-98) que foi professor de Peter Ritter (1763 —
1846). Em 1778 a corte mudou-se para Munique, mas Ritter permaneceu em
Mannheim e participou ativamente da vida musical da cidade, inclusive durante
os dificeis tempos da invasdo napoleonica. Foi o primeiro violoncelista a dirigir
uma orquestra a partir de seu lugar.

A “escola de Dresden” nasceu com Bernhard Romberg (1747 — 1841),
importante violoncelista que contribuiu para as alteracfes na técnica e na
construcdo do violoncelo como a diminuicdo da grossura de braco e a
modificacdo de seu angulo em relacdo ao tampo superior, além de introduzir a
utilizagdo dos arcos Tourte. A sua maneira de tocar anunciou O conceito
moderno ou romantico de producdo sonora. Também foi inovador por
apresentar-se em publico com seus solos memorizados, abdicando da
partitura. Tocou com Beethoven (1770 — 1827) e Jean-Louis Dupport (1749 —
1819). Haydn dedicou-lhe um quarteto e visitou Boccherini (1743 — 1805) em
Espanha. Tocou por toda Europa, incluindo Portugal. Entre seus alunos figuram
nomes como J. F. Dotzauer (1783 — 1860) e A. G. Arnold?®.

%8 Nao foi possivel descobrir as datas de nascimento e morte deste violoncelista
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3. Execucéo Historicamente Informada

O tratado para violoncelo de Corrette € uma peca importante no estudo das
sonatas por revelar-nos muito acerca dos conhecimentos do autor
relativamente ao instrumento e também fornecer-nos informacfes sobre as
limitac6es e avancos da técnica dos violoncelistas da época, muito ligada a
qgualidade dos instrumentos, cordas e arcos disponiveis, e das exigéncias do
repertorio que por essa altura comecava a tornar-se mais complexo.

O presente capitulo esta dividido em topicos que analisardo as questbes
mais importantes relacionadas com a interpretacdo histérica da musica
francesa no violoncelo citadas no método, através da comparacao entre este e
fontes contemporaneas ou tardias, mas igualmente importantes para a

compreensao do pensamento por tras das técnicas instrumentais.
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3.1. APosigéo

llustracdo 2 - estampa do frontispicio do método de violoncelo de Michel Corrette

Corrette explica que o violoncelo deve ser pousado entre os gémeos do
executante sentado, tendo o cuidado de ndo encostar o instrumento no chéo
para nao abafar o som (llustracdo 2). Quando se toca de pé usa-se 0 espigao

para sustentar o instrumento, mas essa nao é uma posi¢cao recomendada por
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ele, ja4 que dificulta a execucdo de passagens dificeis®®. Segundo Valerie
Walden, tocar de pé foi uma posicdo descrita por Samuel Petri (1738 — 1808)
no seu Anleitung zur praktischen Musik em 1782 como antiquada e usada por
alguns violoncelistas do ripieno. Por outro lado, o autor anénimo de
Musikalisches Handwoterbuch em 1786, defendia essa posicéo justificando que
um bom violoncelista era capaz de executar de pé mesmo as passagens mais
dificeis nas posicdes agudas.®

Uma outra maneira de segurar o instrumento sem o0 uso de espigao foi
descrita por Raoul (1776 — 1837) como sendo usada por professores e que
consistia em apoiar o instrumento sobre o peito do pé esquerdo apoiando o
tampo inferior no joelho direito. Raoul lembra que essa postura pode ter suas
desvantagens como o desconforto e o facto de o instrumento nao ficar
perfeitamente seguro, podendo oscilar, o que dificultaria a execucdo.*
Posturas semelhantes a essa foram descritas por outros professores do
Conservatorio de Paris como Baillot (1771 — 1842), que defende que esta seria
a melhor maneira de ocupar menos espac¢o na orquestra, e Baudiot (1773 —
1849) para quem esta seria a Unica posicdo possivel para pessoas muito
pequenas que ndo conseguiam sustentar o violoncelo nos gémeos.*

Durante o séc. XIX, os professores como J. L. Duport e Romberg focam-se
mais em posturas que evitem que o arco bata nos joelhos do executante e que
garantem um alinhamento da coluna, evitando dores nas costas e facilitando a
respiracdo.*®

Romberg, Vaslin (1794 — 1889) e Kummer (1797 — 1879) referem ainda o
facto de o som do violoncelo ser abafado por estar apoiado nas pernas e
recomendam que ndo se pressione demasiadamente o instrumento para deixa-
lo vibrar o maximo possivel. Poucos eram os professores que aceitavam o uso
do espigdo para tocar a solo. Adrian Servais (1807 — 1866) fazia-o por tocar
num Stradivari demasiado grande (anterior a diminuicdo) e Crome por ter uma

perna deformada. Crome aconselhava 0 uso do espigao para os iniciantes, até

29 Michel Corrette. “Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de tems[sic] le Violoncelle
dans sa Perfection”. Opus XXIV Paris, 1741 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau, Franga, 1998. Pag. 7.

%0 valerie Walden. One Hundred Years Of Violoncelo, Cambridge, UK. Cambridge University Press, 2004.
Pag. 98.

%1 Jean Marie Raoul. Méthode de Violoncelle. Opus IV, Paris ca. 1797 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau,
Franca, 1998 pag. 4.

%2y, Walden. Idem 30,pag. 99.

%3 V. Walden. Idem 30. Pag 95
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que estes estivessem a vontade o suficiente com o instrumento.** O uso do
espigdo apoiando o violoncelo com o intérprete sentado sé foi aceite pela

maioria dos violoncelistas no inicio do século XX.

A Méo Esquerda

A posicdo da mado esquerda é explicada de forma bastante simples por
Corrette. A méao devia ser arredondada, evitando obstruir as cordas e era
preciso ter um toque firme, pois o contacto muito leve dos dedos nas cordas
produz harmoénicos indesejados. Tal explicacdo pouco difere de qualquer
explicagdo contemporanea sobre o assunto, inclusive no que diz respeito ao
uso do polegar a partir do mi* da corda I4.

Corrette recomenda e explica como se deve dividir a corda para que se
possa por no brago marcas que mostrem 0s tons e semitons para os iniciantes
(prética hoje muito comum em diversos métodos modernos de aprendizagem
rapida como o Método Suzuki), o que na sua perspetiva serviria de incentivo
aqueles que nao possuem nenhum conhecimento musical e desejassem
aprender a tocar violoncelo rapidamente (em cerca de dois ou trés meses™®).
Tal artificio seria dispensavel a pessoas com algum conhecimento musical
prévio.

Quanto as dedilhacdes apresentadas, Corrette partindo do principio de que
grande parte dos interessados em aprender violoncelo seriam violinistas ou
gambistas, apresenta uma dedilhacdo baseada na técnica violinistica e um
guadro de comparacao entre a extensédo da viola da gamba e a posicédo dos
dedos. Esta dedilhacdo, onde cada dedo faz intervalos de tons inteiros
sugerindo uma posicao obliqua da médo em relacao ao braco, dispensa 0 uso
do terceiro dedo (anelar) que era substituido pelo quarto na primeira posicao.
Nas posi¢cdes mais altas, onde a distancia entre os tons € menor, o quarto dedo

era substituido pelo terceiro (llustracdo 3). Tal posi¢cdo era muito utilizada nos

V. Waden. Idem 30. pag 97 e 98.
%5 M. Corrette. Idem 29. Prefécio pag. C.
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séculos XVIII e XIX, mas foi pouco a pouco banida por ndao favorecerem a

afinacao.
lF'F# sk o
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llustracdo 3 —Com os dizeres: na 12 corda/ na 22 corda

Outra dedilhacédo apresentada é mais idiomatica para o violoncelo. A Unica
diferenca entre esta e a dos violinistas € a troca do segundo pelo terceiro dedo
na primeira posicdo das cordas D6 e Sol, assim, cada dedo pode tocar um
semitom diferente. Corrette avisa que para 0s violinistas essa é uma posicao
dificil de aprender, mas admite que € muito boa para a execuc¢ao de tritonos,

passagens rapidas e acordes (llustracao 4).
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llustracdo 4 — com os dizeres: a= a vide - corda solta

Ele fala-nos das quatro posicées do braco do violoncelo até ao harmdnico
gue divide a corda em duas partes iguais (llustracéo 5). Cada posi¢cdo comeca
com o primeiro dedo. A partir da terceira posi¢cdo o quarto dedo ja nao € usado
por ser curto. Ele explica que é possivel ir-se além da quarta posicao, e que o
polegar pode ser usado servindo como uma pestana movel para tocar-se nas

posi¢cdes mais agudas.
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llustragdo 5 — Com os dizeres: 12 Posicdo; 228Posi¢do; 32Posicao; 42Posicdo

Quanto as mudancas de posicdo, explica que entre duas posicoes
seguidas, por exemplo da primeira para a segunda posi¢cdo, a mudanca deveria
ser feita com 0 mesmo dedo, e quando h& duas notas iguais seguidas, deve-se
fazer a mudanca de posi¢do na segunda nota. Para voltar a primeira posicao
ele recomenda o uso do segundo dedo em graus conjuntos (llustracéo 6).
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llustracdo 6

O tratado fala também de dedilhacdes para cordas dobradas (que Corrette
denominava accords), que no entanto, sdo dificeis de executar por excluirem o
uso do terceiro dedo nos tritonos.

Mesmo com todas as limitacdes, €é possivel identificar-se um bom
conhecimento do instrumento e a tentativa de encontrar-se padrdes facilmente
assimilaveis como base da técnica da mao esquerda no trabalho de Corrette. O
desenvolvimento da técnica da méo esquerda e de boas dedilhacdes é ponto
essencial para qualquer violoncelista e depende da constituicdo fisica de cada

intérprete.
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3.2. OArco

Durante muito tempo coexistiram diversas maneiras de se pegar no arco,
assim como coexistiram arcos de tamanhos, grossuras e peso muito diferentes.
Em parte devido ao facto de muitos violoncelistas do inicio do século XVIII
assumirem-se também como gambistas.

Segundo o testemunho de Charles Burney (1726 — 1814) , no ano de 1771
em Padua, Antonio Vandini (1690 — 1778) e seus colegas violoncelistas ainda
seguravam 0 arco “a maneira antiga”, ou seja, com a mao direita por baixo do
arco, como os gambistas®®.

As trés opc¢Oes dadas por Corrette em seu tratado referem a técnica mais
ligada ao violino, em que a mao fica por cima do arco. Conforme a figura a

seqguir:

llustracdo 7

Pega-se o arco com a mao direita. Ha trés diferentes formas de fazé-lo: a
primeira que é a mais usada pelos italianos é colocar o 2°, 3°, 4° e 5° dedo
sobre a vara ABCD e o polegar abaixo do terceiro dedo E.

A segunda maneira € por também o 2°, 3° e 4° dedo sobre a vara ABC, o
polegar na crina F, e o dedo minimo na vara G em oposic¢ao a crina.

E a terceira maneira de segurar o arco é colocar o0 2°, 3° e 4° dedo sobre o
taldo HIK, o polegar em baixo da crina L e o dedo minimo ao lado da
madeira M. Essas trés formas diferentes de se pegar o arco sao igualmente
boas...*

%Charles Burney. “The present State of Music in France and Italy or, The Journal of a Tour through those
Countries”, Londres 1771.pag 136.

¥Michel Corrette. “Méthode...”P4g 8: Il faut prendre I'Archet de la main droite. On peu le tenir de trois
facons differentes: la premiere qui est la maniere la plus usitée dés Italiens, est de poser le 2°. 3°. 4°, et
5° doigts sur le bois ABCD et le pouce dessous le 3°. doigtE.

La seconde maniere est de poser ausse le 2°. 3°. et 4°. sur le bois ABC. le pouce sur le crin F. et le petit
doigt pose sur le bois vis a vis le crin G.

Et la 3°. maniere de tenir I’Archet est de poser le 2°. 3°. et 4°. doigts du coté de la hausse HIK. le pouce
dessous le crin L. et le petit doigt a c6té du bois M. Ces trois facons differentes de tenir I’Archet sont
egalement bonnes...”
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Ele também refere que € preciso ter forca no braco direito para se
consegquir tirar som do violoncelo e entre essas trés posicdes deveria ser
escolhida aquela com a qual se conseguisse ter mais forca. Diz que para os
violinistas é facil a habituacdo as arcadas do violoncelo, pois sao iguais. Ja os
gambistas tém mais dificuldade pois as arcadas sao feitas ao contrario: o que é
para baixo na viola da gamba é para cima no violoncelo e vice-versa.

A primeira maneira de pegar o arco apresentada por Corrette, dita como
mais usada pelos italianos, é referida por outros autores como Laborde (1734 —
1794)* e Cupis®® e aparece nos retratos de Boccherini (1743 — 1805) e J. L.
Duport (1749 — 1819), reproduzidos a seguir:

llustracéo 8 - retrato de Luigi Boccherini

% Jean Benjamin Laborde. “Essai sur la misiqu”, Paris, 1780. Pag 312.
» Francois Cupis. “Méthode nouvelle et raisonée pour apprendre a jouer du Violoncelle”, Paris, 1772 /
Facsimile Jean-Marc Fuzeau, Franca 1998. Pag 1.
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llustracdo 9 - Retrato de Jean-Louis Duport

Arcadas

A retérica ocupa um lugar central na musica do séc. XVIIl, e os
instrumentos de arco sdo capazes de imitar muitas das inflexdes da voz
humana através do dominio das articulacdes do arco. Como consequéncia, 0
estudo da mao direita € um pilar central da interpretacdo desta época.

A regra do “arco para baixo” como ficou conhecida posteriormente, é a mais
antiga. Esta regra foi documentada pela primeira vez em 1592 pelo italiano
Riccardo Rognoni (1550 — 1620)* e amplamente utilizada pelas geracées
seguintes. Baseia-se simplesmente no facto de a arcada para baixo ser
naturalmente mais forte que a arcada para cima porque em instrumentos como
a viola e o violino, pode-se aplicar o peso do braco muito mais facilmente em
notas que comecem para baixo, e portanto os tempos fortes deveriam ser
tocados sempre para baixo.

Tal regra foi absorvida e desenvolvida pelos franceses do séc. XVII e XVIII.
Lully orientava meticulosamente as arcadas de seus musicos e Muffat (1654 —
1704) descreve detalhadamente em sua obra Florilegium Secundum de 1698*".
Muffat explica que, segundo Lully e seus seguidores, notas no inicio de
compassos, ou de fim de cadéncias, sincopas, notas no inicio de ligaduras,

“® Werner Bachmann, et al. “Bow”, Grove Music Online. Oxford Music Online. Acedido em 26 de agosto
de 2011.
*! Georg Muffat. Florilegium Secundum. Passau, 1698. pag 33 — 41.
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notas dissonantes ou que resolviam uma dissonancia eram inflexdes fortes e
portanto deviam ser tocadas para baixo.

Muffat descreve que essas convencdes tém como efeito uma maior
concordancia sonora quando aplicada a grupos grandes de instrumentos, além
de uma fluidez entre pulsacbes fortes e fracas que possibilita sublinhar os
ritmos inerentes a danca francesa. O mesmo autor também enfatiza que os
italianos e alemaes néo partilhavam a mesma unanimidade que os franceses
guanto as regras do uso das arcadas.

Quanto a Corrette, no seu tratado ha uma breve explicacdo do détaché, a
mais fundamental das arcadas. Apesar de néo usar diretamente o termo, o
autor explica que normalmente toca-se as notas de mesmo valor
alternadamente para baixo e para cima com movimentos firmes e som nitido. A
seguir ha descricbes das ocasifes em que se toca duas notas seguidas para
cima ou para baixo a semelhanca das convencdes descritas por Muffat.

Através das licbes do tratado de Corrette também conseguimos ter mais
exemplos da aplicacdo das regras das arcadas como na figura seguinte em
gue ha um exemplo de reprise d’archet.
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llustracdo 10 — Com os dizeres: T = Tirant - arco para baixo; P = Poussant - arco para cima

Entretanto, Corrette adverte que para 0 ouvinte pouco importa como se faz
um determinado golpe de arco, e que ouviu italianos tocarem com as arcadas
como vém, sem se preocuparem com regras. Fala que o célebre Lancetti*? [sic]
(1710 -80) chegava a tocar oito notas com 0 mesmo golpe de arco, e que iSso
prova que ndo ha regra sem excegao.

No capitulo XI de seu tratado, Corrette exemplifica varias combinacdes de
diferentes golpes de arcos, incluindo ligaduras de oito notas e o que seria um

*2 salvatore Lancetti ou Lanzetti ou Lanzetta.
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staccato ligado onde ele explica que as notas séo igualmente articuladas no

mesmo golpe de arco (llustragéo 11).
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llustracdo 11 — Com os dizeres: Notas igualmente articuladas no mesmo golpe de arco

Outro recurso explicado por Corrette sdo as Batteries: padrbes em que as
notas se alternam entre cordas vizinhas que, quando executadas rapidamente,
eram consideradas virtuosisticas. As regras de execucao das Batteries também
foram tratadas na obra de Tilliere**( ca. 1750 — ca. 1790), onde ele explica que
se 0 padrdo comecga em uma corda mais aguda e segue para uma corda mais
grave, deve-se comecar com 0 arco para baixo, e se comecar numa corda mais
grave e for para uma mais aguda, o arco deve comecar para cima. Essa regra
€ utilizada até hoje por ser verdadeiramente a maneira mais confortavel de se
executar tais passagens.

Entretanto, a construcédo de arcos esteve em constante transformacéo,
havia uma grande discussado sobre o comprimento e peso ideal dos arcos e
uma grande variedade de arcos era utilizada contemporaneamente. Por volta
de 1780 houve um ponto de viragem na construcdo dos arcos comparavel ao
de Straivarius na construcéo dos violoncelos. Os irmdos Tourte* aprimoraram
a nova forma da vara dos arcos, que passava a ter a curvatura concava,
juntamente com uma ponta mais robusta e pesada, transferindo o ponto de
equilibrio do arco mais para longe do taldo, tornando as mudancas de direcao
do arco mais facilmente impercetiveis. Essa inovacao na construcdo dos arcos
desenvolve-se de méos dadas com o crescente interesse dos masicos e
compositores por um som mais legato, mais proximo do canto do que do
discurso e surge precisamente na transicao entre o que se entende por periodo
barroco e o periodo classico da musica ocidental.

“ Joseph Bonaventura Tilliere, Methode pour le violoncello, Pais ca. 1774. Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau,
Bressuire, Franca, 1998. Pag 11.
* Nicolas Léonard (1746 — ca. 1807) e Francois Xavier (ca. 1747 — 1835).
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3.3. AOrnamentacao

No estudo da interpretacdo historicamente informada, a ornamentacéao é
uma questdo particularmente delicada. Esta intimamente ligada a improvisacao
e 0S autores que escreveram sobre 0 assunto raramente explicam com
exatiddo detalhes como a duragdo dos ornamentos ou quantas vezes eram
aplicados ao longo de uma peca. Para eles, tudo baseia-se no bom gosto e no
bom ouvido, parametros nada exatos numa arte em constante transformacéao e
tdo diversificada regionalmente como a musica.

Primeiro, € preciso ter em conta que a nocdo de ornamentacdo era bem
diferente da que temos hoje. Geminiani (1687 - 1762) lista catorze
ornamentacdes diferentes™. Nesta lista, indicacdes de dinamica como forte e
piano, de articulacdo como portato e staccato, e até o vibrato, era considerado
ornamentacao.

Outra dificuldade € a simbologia, os sinais usados variavam muito,
havendo sinais iguais para ornamentacdes diferentes ou sinais diferentes para
a mesma ornamentacao. Corrette explica que o trilo era indicado pelos italianos
por um “t” e pelos franceses era indicado por um “+”.

Enquanto o estilo italiano era associado a uma grande improvisagéao e
liberdade de ornamentacdo (muitas vezes criticadas por defensores de outros
estilos), a palavra de ordem do estilo francés parece ser comedimento sem, no
entanto, diminuir a importancia da ornamentagdo como maneira de dar forma e
carater a melodia.

Os tratados de canto e de instrumentos com tessitura soprano falam
abundantemente sobre as ornamenta¢cfes, mas os tratados de violoncelo da
época falam pouco sobre o assunto. Corrette cita apenas dois ornamentos: o
trilo (cadence) e o mordente (pincé).

Este explica que o trilo comeca pela nota superior e pode ser executado

com corda solta, sendo curto ou longo, dependendo da duracdo da nota sobre

** Francesco Geminiani. The art of Playing on the Violin. Opus IX, Londres 1751. Facsimile. Exemplo XVIII, pag.
6 e 26.
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a qual o sinal esta colocado (llustracéo 12). A partir do inicio do séc. XIX o0 uso
de cordas soltas na execucédo de trilos passou a ser considerado inaceitavel,
excetuando as ocasides em que os trilos eram feitos em cordas dobradas.*°
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llustracdo 12 - trilo (cadence) sobre o la; execugdo do trilo com um mesmo golpe de arco; trilo dobre o si;
execucao de trilo com o segundo dedo.

Quanto ao mordente (pincé), o autor afirma que nunca foi escrito na
musica para violoncelo, ndo tendo nenhum simbolo que o indicasse. Essa
informacdo remete-nos a ideia de que o mordente era usado de acordo com o
gosto do intérprete. Seu lugar exato ndo vinha expresso na partitura, e este
ornamento diferenciava-se do trilo por envolver sempre um semitom abaixo da
nota principal, podendo ser feito sobre notas longas, uma ou duas vezes

dependendo da duracéo da nota.
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llustracdo 13 — Com os dizeres: no mesmo golpe de arco

Apesar de nao ter referido a existéncia de trilos com terminagéo e
apogiaturas, Corrette acaba por escreve-los nas suas obras. No Ultimo
andamento da Sonata para dois violoncelos*’ das licdes de seu método,

podemos ver um trilo com terminacgéo (llustracdo 14).

“® Jean Marie Raoul. Méthode de Violoncelle. Opus IV, Paris ca. 1797 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau,
Franca, 1998. Pag 25.

" Michel Corrette. “Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de tems[sic] le Violoncelle
dans sa Perfection”. Opus XXIV Paris, 1741 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau, Franga, 1998 Pag. 32.
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llustracdo 14 - Tempo di Minuetto - compassos 10 e 11.

E na sua obra Les Délices de la Solitude, encontramo varios exemplos

de apogiaturas como no excerto extraido do primeiro andamento da Sonata Il
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llustracédo 15 - Allamanda/Allegro - compassos 21 e 22

A arte da ornamentacdo ndo chegou a ser muito difundida entre os
violoncelista pois logo a partir da segunda metade do século XVIII seu uso
entrou em declinio, sé voltando a ser mencionada e estudada com o

renascimento da musica barroca na segunda metade do século XIX.
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3.4. L’Inegalite

...E que nés escrevemos de forma diferente da que tocamos; o que faz
com que 0s estrangeiros toquem nossa muasica menos bem do que nés
tocamos a deles, ao contrario dos italianos que escrevem a musica deles
nos verdadeiros valores em que a pensaram. Por exemplo: nGs pontuamos
varias colcheias seguidas por graus conjuntos e, no entanto, nés as
escrevemos iguais!...*®

Francois Couperin (1631 — 1708)

As notes inegales (notas pontuadas), sdo uma das questdes mais
dificeis na interpretacdo da musica do barroco francés. Bastante referida desde
meados do séc. XVI inclusive em tratados espanhéis®, as definicdes desta
alteracéo ritmica sdo por vezes contraditérias. E complicado saber quando e
guais notas sado inégales. Sabe-se que a alteracdo ndo modifica o tempo,
apenas as figuras dentro de um tempo, mas o quanto cada nota deveria ser
aumentada ou diminuida ndo é claro e muitas descricbes entregam essa
escolha ao carater da peca e ao gosto do intérprete.

Eram pontuadas as primeiras notas entre duas de mesmo valor seguidas
e em graus conjuntos’. Montéclair (1667 — 1737) explica que quando o autor
quer figuras iguais escreve marqué ou croches égales®’.Outras expressoes
como également, martelées, notes égales e pontos sobre as notas também

tinham a mesma finalidade.

“® Francois Couperin. L'art de toucher le Clavecin. Paris, 1716.P4ag. 39: “C’est que nous écrivons
differemment de ce que nous excecutons; ce qui fait que les étrangers jolient notre musique noins bien
que nous ne fesons la leur. Au contrair eles Italiens écrivent leur musique dans les vrayes valeurs qu’is
L’ont pensée. Par exemple, nous pointons plusieurs crochés de suites par degré-conjoints, et cependant
nous les maquons egales!”. Traducao da autora.

“® A primeira citacéo foi feita por Loys Bougeois em 1550, no entanto em 1565 é descrita em tratados de
Tomas de Santa Maria e posteriormente é explicada por outros autores espanhois como Cerone, Ortiz e
Conforti.

% Judy Tarling. Baroque String Playing for Ingenious Learners, St. Albans, UK. Corda Music Publications,
2001. Pag 163.

*! Michel Pignolet Montéclair. Principes de Musique. Paris, 1736. Pag 30.

38



As indicacdes de compasso podem fornecer pistas sobre o carater da
peca e quais as figuras que podem ser inégales. Hotteterre fornece-nos
algumas informacGes sobre as possiveis relacdes entre indicacdes de
compassos e notas pontuadas.”> Segundo o autor, as sarabandas eram
tocadas com colcheias inégales. Ja Anthony afirma que Saint-Lambert
escreveu precisamente o contrario na sua obra publicada em 1702: Les
Principes du clavecin.>® E preciso haver uma contextualizacdo da obra e autor,
j& que h& muitas discrepancias entre os compositores.

Corrette faz referéncias diretas a inégalité nos seus tratados para violino
e violoncelo quando explica as indicacées de compassos.> Foi possivel
resumir algumas das suas indicacdes na seguinte tabela:

52 Jacques-Martin Hotteterre. “L’Art de Preluder sur la Fl(te Transversiere”. Opus VII. Paris, 1719. Pag 57-
60

%3 James R. Antony. “French Baroque Music”. Pag 368.

> Michel Corrette, “L’Ecole de Orphée — Méthode pour Apprendre facilemente a jouer du Violon”. Opus
XVIII Paris, 1738. Fac-simile. Pag 3 -5; e “Méthode théorique et pratique pour apprendre le violoncelle en
peu de tems[sic]”. Opus XXIV Paris, 1741 / Facs. Repr.Jean-Marc Fuzeau, Bressuire, Franca, 1998. Pag. 4
- 6.
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Indicacdo de | Pecas indicadas Figuras pontuadas (inégales) ou iguais
compasso

Rigaudons, Branles, Bourrées, Colcheias pontuadas
2 Vaudevilles, Cotillons, Gaillardes
e Gavottes.

Chaconne, Passacailles, Colcheias pontuadas, semicolcheias iguais
3 Sarabandas, Courantes e Folia
espanhola.

Frequentemente usada em Colcheias iguais, semicolcheias pontuadas.
musica de igreja e também na
C mausica italiana em Allamande
,Adagio, Allegro, Andante e

Presto de sonatas e concertos.

Fugas e inicios de aberturas Colcheias pontuadas.
francesas.

reprise de aberturas francesas e, | Colcheias iguais, semicolcheias pontuadas,
na musica italiana em Vivace,
Allegro, Presto, Ariettes,
Andante e Adagio.

2/4

3/4 Courantes de sonatas Colcheias iguais, semicolcheias pontuadas.

Passepieds, e por vezes em Colcheias iguais, semicolcheias pontuadas.
reprise de aberturas francesas,
3/8 na musica italiana em Allegro,
Adagio, Affetuoso, Vivace e
Ariettes.

Fugas, Loures, Forlanes e por Colcheias pontuadas.
vezes em reprise de aberturas
francesas. Dificilmente
encontradas na masica italiana.

6/4

Pouco usado na musica francesa, | Seminimas pontuadas.
3/2 na muscia italiana em
sarabandas e Adagios.

Quanto aos compassos 6/8, 9/8 e 12/8, ndo ha referéncia ao uso de
notes inégales, talvez por estas indicacdes de compasso estarem ligadas a
andamentos muito rapidos onde a execucao das ditas notas pontuadas nao é
possivel.*®
Verifica-se uma contradicdo apods a analise dos textos de Corrette. No

capitulo 1V do tratado para violino fica a sugestdo de que a inégalité pode ser

> J. Tarling. “String Playing for Ingenious Learners”, St. Albans, UK. Corda Music Publications, 2001. Pag
165.
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usada na execucdo da musica italiana, porém, no capitulo V do tratado para
violoncelo, ao explicar o uso da indicacdo de compasso % (ou apenas 3 para
os franceses), 0 mesmo refere que as colcheias sdo iguais na execucado da
musica italiana especificando a courante da 72 sonata do opus V de Corelli
como exemplo. Sera que Corrette queria mesmo dizer que a pratica da
inégalité também se estendia a musica Italiana? Teria ele executado pecas de
estilo italiano fazendo uso deste tipo de alteracao ritmica? Se era tdo 6bvio que
a musica italiana ndo usava as notas pontuadas, porqué dar-se ao trabalho de
explicar isso no tratado para violoncelo e em apenas uma citacdo que néo

abrangia as demais indica¢cbes de compasso?

41



4. As Sonatas Les Délices de la Solitude

Escrever obras tecnicamente acessiveis para servirem a execucdo em
diversos instrumentos tornou-se comum em Franca a partir de finais da década
de 1720. Essa prética tinha como objetivo o consideravel aumento das vendas.
As Seis Suites Op. 27 de J. B. Boismortier (1689 — 1755) para duas sanfonas,
gaitas de fole, flautas ou oboés, demonstram essa avidez por alcancar o maior
namero de compradores possivel. As sonatas Les Délices de la Solitude de
Corrette (primeira edicdo em 1739), serviram ao mesmo propésito, sendo
possivel executa-las no fagote, violoncelo e viola da gamba. Nessa altura,
poucas composi¢cdes dedicavam-se exclusivamente ao violoncelo, como € o
caso das Sonatas de J. Berriere (1707 — 1747) de 1733. No entanto, houve
uma segunda edicdo das sonatas de Corrette em 1766 que incluia um
compéndio dos principios para violoncelo®® e um minuete com variacdes.

Corrette ndo deixou nenhuma dedicatoria nas sonatas, nem h& evidéncias
de amizade ou proximidade entre ele e algum violoncelista. E possivel que o
estrondoso sucesso do concerto de Martin Berteau nos Concert Spirituel em
1739 o tenha influenciado a escrever para o violoncelo, ou talvez, a motivacao
tenha surgido de uma necessidade de participacdo na discussao sobre a
superioridade do violoncelo sobre a da viola da gamba quase teatralmente
exposta na emblematica obra do advogado e musico amador Hubert le Blanc (T
ca. 1728): “Defense de la basse de viole contre les entréprises du violon et les
prétensions du violoncel™’- Defesa do baixo de viola contra os atentados do
violino e as pretensdes do violoncelo. Onde os instrumentos ganham vida em
didlogos ilustrativos das suas supostas intencoes.

Alguns aspetos evidenciam a influéncia italiana, nomeadamente a forma

sonata em trés ou quatro andamentos ao invés da tradicional suite francesa em

% L’Avantcoureur, jornal semanal n° 47 de 24 de novembro de 1766 cita: “Les délices de la solitude,
sonates pour le Violoncelle ou Basson, avec la Basse Chiffrée; nouvelle édition, augmentée dés principes
en abrégé pour le Violoncelle avec un Menuet e dés variations. Par M. Corrette”. No entanto nao foi
possivel localizar nenhum manuscrito ou facsilimile para completar a pesquisa dessa dissertacao.

> Hubert le Blanc, “Defense de la basse de viole contre les entréprises du violon et les prétensions du
violoncel”, Amesterdao 1740 / Kristina Augustin. “Mais uma vez em defesa da viola da gamba: traducio
e comentarios a obra: Defense de | abasse de viole contre les entréprises du violon et les prétensions du
violoncel de Hupert le Blanc”. Universidade de Campinas, Brasil 2001.
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seis andamentos, e as indicacdes de andamento e carater que estdo todas
escritas em italiano, com excecao do Ultimo andamento da quarta sonata que
traz a indicacao “Bruit de Chasse”.

Ja referimos o entusiasmo de Corrette quanto a musica Italiana, da qual ele
chegou a publicar um catalogo® em 1758. A Sonata | em Fa maior, inicia a
série com uma Fuga / Allegro (C) que é, na realidade, fugado por nao
apresentar todos os elementos de uma Fuga. Neste andamento podemos ver
um exemplo de Batterie citado por Corrette em seu tratado. Conforme as
indicacBes posteriores de Tilliere, a maneira mais comoda de executar esta

passagem sera iniciando com a arcada para cima:
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llustracdo 16 - Sonata Il - 1° andamento. C. 41 - 44

O segundo andamento € uma Aria / Affetuoso (3/4) de carater vocal com
estrutura binaria mas curiosamente sem sinais de repeticdo. O terceiro
andamento € um Allegro (2/4) em que podemos observar muitos harpejos e
seccoes rapidas de semicolcheias que caracterizam bem o estilo italiano.

E possivel identificar alguns elementos comuns entre as sonatas de
Corrette e as sonatas para violoncelo de baixo continuo de Antonio Vilvadi®
(1678 — 1741) publicadas em Paris por volta de 1740, mas cujos manuscritos
podem ter chegado a cidade por volta de 1725 pelas mdos do conde Gergy,

embaixador francés em Veneza nesta altura.®

%8y, Jaffrés.”Michel Corrette and the Organ”, traducdo para o Inglés de Pastor de Lasala. Artarmon,
Austrdlia. Saraband Music Editions 1998. P4g. 13.

% E notoéria a admiragdo que Corrette nutria por Vivaldi, um dos seus trabalhos de maior sucesso foi o
Laudate Dominum de coelis, um arranjo sobre a primavera das quatro esta¢des de Vivaldi tocada em
1765 na festa de Santa Cecilia publicado no ano de 1766 em Paris/ Y. Jaffrés. Idem 58. Pag 14.

% juliana Radke da Silva. “ A Sonata RV 47 para Violoncelo Solo e Baixo Continuo de Antonio Vivaldi”,
Trabalho realizado no ambito da disciplina de teoria e analise I, Universidade de Evora, 2010. Pag. 16 —
17.
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Tomemos como exemplo a sonata Il de Corrette, que partilha semelhancas
com a sonata RV 40 de Vivaldi e a sonata n°® 1 em Ré maior de Alessandro
Scarlatti (1660 — 1725):

A célula tematica inicial do primeiro andamento da sonata Il de Corrette
tem muitas semelhancgas com o inicio das outras duas sonatas e 0s compassos
5 e 6 sdo semelhantes ao segundo compasso do segundo andamento da
sonata de Scarlati.
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llustracdo 19 - Alessandro Scarlatti Sonata n® 1 em Ré maior - 2° andamento. C. 1 -2

Esse andamento também apresenta passagens com Batterie. Devido a
estas passagens, pode parecer complicado encontrar uma pulsacéo ideal, ja
gue as Batterie s6 demonstram seu carater virtuoso quando sdo executadas
com pulsacdo rapida. Por outro lado, os temas iniciais pedem menos

velocidade para poderem expressar seus contrastes. Uma solucao é relacionar
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a pulsacao deste andamento com a do terceiro que é relativamente mais facil
de encontrar.

O segundo andamento desta sonata também tem estrutura binaria, mas
traz sinais de repeticdo em cada seccdo e um da capo, que faz com que
pareca a estrutura de um minuete. A segunda parte que € em tonalidade maior,
de carater dancante e linhas melédicas sem grandes saltos, contrasta muito
com a primeira, menor e de carater melancélico. O terceiro andamento € um
Allegro / Staccato erroneamente marcado como 2/3, que na realidade € um 3/2.
Como vimos no capitulo 3, segundo o proprio Corrette essa indicacdo de
compasso é rara na musica francesa, no entanto aparece trés vezes neste
pequeno conjunto de sonatas.

Este andamento tem carater forte e extravagante, cheio de vivacidade e
contrastes tematicos. E preciso ter cuidado para ndo torna-lo agressivo, pois
apesar de estar escrito ao estilo italiano, continua a ser musica francesa. Uma
sugestao é o uso de trés arcadas para baixo no tema inicial. Apesar de nao ter
pausas entre as notas, a indicacédo de Staccato pede uma pequena respiracéo
entre elas, o que justifica o uso de arcadas para baixo consecutivas.

T
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llustracdo 20 - Sonata Il - 3° andamento.C. 1 e 2

A sonata Il em Do maior, € a mais contrapontistica. O primeiro
andamento é uma Allamanda / Allegro (C) e traz um pequeno compasso com
sinais de repeticdo no final que pode indicar o espago para uma cadéncia, uma
espécie de introducdo para o segundo andamento que é uma Sarabanda (3/2)
de caracter muito doce e estilo francés onde o uso de ornamentos deve ser
criterioso para ndo prejudicar o ambiente da peca. O terceiro andamento é uma
Fuga da Capella / Allegro (3/4) sem repeticdes que contrasta muito bem com o
andamento anterior.

A sonata IV em Si bemol maior, além de estar escrita na mesma

tonalidade de muitas das sonatas para violoncelo de Vivaldi, possui outra

45



caracteristica que a aproxima ainda mais das obras do compositor veneziano:
tem quatro andamentos contrastantes iniciados por um andamento lento, um
Adagio (3/2) com carater declamatoério onde se podem explorar as nuances e
dindmicas das arcadas. Este andamento é seguido por uma Corrente (3/4) que
de francesa parece nao ter nada. Cheia de grandes saltos de tessitura, tem
carater de danca, é fluido e virtuoso, bem diferente da Courante francesa que
era uma das dancas mais lentas da corte francesa. A seguir, 0 terceiro
andamento é uma Aria / Affetuoso (2) de carater de danca, sem grandes saltos,
tranquila e moderada que nos remete ao ambiente bucdlico campestre seguida
do Unico andamento que tem indicacdo em francés: Bruit de Chasse / Allegro
(6/8) muito viva com contrastes dinamicos especificados na partitura, gracas a
sua escrita harpejada, o resultado sonoro € semelhante ao das trompas de
caca mesmo quando tocado pelo violoncelo ou pela viola da gamba.

A sonata V em Sol maior também tem quatro andamentos. O primeiro é
um pequeno Preludio / Presto (3/4) em estilo italiano onde destaca-se o efeito
da nota sol em colcheias repetitivas como um pedal continuo que passa de
uma voz para a outra e cria uma certa tensao ritmica no curto andamento
preenchido com ecos entre as duas vozes escritas na mesma tessitura. Segue-
se uma Allamanda / Allegro (C) onde pode-se usar alguma inegalité nas
semicolcheias em grau conjunto, mas apenas em alguns momentos, pois a
harmonizacéo do baixo e algumas figuras de semicolcheias séo claramente de
inspiracao italiana. O terceiro andamento é uma Sarabanda (3) simples e de
carater vocal. O ultimo andamento € um Presto (2/4) com carater de danca,
com notas escritas pontuadas.

A sonata VI em Re maior € a mais exigente tecnicamente para o
violoncelo. Ela comeca com um Allegro Moderato (C) com contrastes
dindmicos indicados, saltos intervalares grandes, harpejos, pausas e
passagens virtuosas, todos estes sao ingredientes do estilo italiano.

O uso do polegar no mi' em certas passagens ajuda a controlar a
afinacdo mesmo com uma pulsacéao rapida, evitando mudancas de posicéo.
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llustracdo 21 - Sonata VI - 1° andamento. C. 3
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O cromatismo, na linha do baixo, € outro ponto caracteristico do estilo

italiano presente neste andamento.
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llustracdo 22 - Sonata VI - 1° andamento. C. 27

O segundo andamento, uma Aria / Affetuoso (3) tem ares de Sarabanda na
primeira parte gracas a ligadura entre o segundo e terceiro tempo, e permite o
uso de inegalité nas colcheias. Apesar de algumas indicacBes de dinamica
impressas, a construcdo da melodia é claramente em estilo francés®.

O andamento final do conjunto de sonatas é uma Giga / Allegro (6/8) cheia
de energia, saltos e notas curtas, que exige muita agilidade da méo direita para
a execucdo dos cruzamentos de cordas sem sobrecarregar demais as notas
graves.

O conjunto das sonatas explora varias tonalidades simples de se executar
no violoncelo, ao contrario das sonatas de Vivaldi que limitam-se muito a
tonalidades com bemdis ndo muito confortaveis para a natureza do
instrumento.

Uma caracteristica que demonstra, mais uma vez o carater misto das
sonatas é o facto de apenas dois andamentos admitirem o uso de notes

inégales de acordo com as informacdes expostas no capitulo 4.

o). Tarling. Idem 45. Segundo interpretacéo feita a partir dos dados expostos entre as paginas 157 —
185.
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Conclusao

A observacdo cuidadosa da estampa do frontispicio do método para
violoncelo de Corrette (llustracéo 1) revela-nos uma viola da gamba jogada ao
ch&o atras do violoncelista. E verdade que nenhum dos seus vinte métodos foi
dedicado a viola da gamba, mas certamente ele ndo queria que as violas
fossem destruidas. O declinio da viola foi lento mas percetivel e pode ter
acontecido simplesmente porque ela estava associada a aristocracia e com a
popularizacdo das ideias iluministas a viola foi tida como simbolo do que devia
acabar.

Conseguimos relacionar os varios aspetos que pretendiamos abordar no
inicio do trabalho. Porém, mesmo com o vasto legado escrito deixado por
Corrette, concluimos que a pesquisa parece nao ter fim, pois ha sempre
guestdes de interpretacdo textual por resolver, ou aspetos que nao séao
abordados de forma clara, como é o caso da afirmacao feita por Corrette de
gue Bononcini estaria em Portugal na altura em que ele escrevia seu
método®’que pode sugerir que o método tenha sido escrito antes das sonatas.
Ou o caso do mal entendido com relacdo a inégalité®® que parece ser
recorrente no estudo de qualquer compositor do barroco.

Entretanto, essas aparentes falhas na pesquisa sdo uma parte
importantissima da mesma, que lembra-nos constantemente da inexisténcia de
uma Unica opinido consensual, ou de verdades absolutas na execucao
histérica. Isso proporciona uma consideravel liberdade interpretativa, ja que
muitas versdes diferentes sdo passiveis de serem justificadas através de fontes
originais, tudo dependendo da maneira como se interpretam os textos em si.

Esta dissertacdo é parte dos requisitos necessarios para a obtencdo do
grau de mestre que inclui também um recital onde sera possivel expressar

algumas das ideias adquiridas ao longo desta pesquisa.

62 Citada na secgéo 2.2 deste trabalho.
8 Citado na seccdo 3.4 deste trabalho.
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O programa escolhido inclui a Suite em Sol maior BWV 1007 (ca. 1720)
de J. S. Bach, as sonatas Il e VI do Opus XX Les Délices de la Solitude, e a
sonata em D6 maior G 6 de Luigi Boccherini.

Texto escrito conforme o Acordo Ortogréfico - convertido pelo Lince.
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Anexos

Lista de Métodos escritos por Michel Corrette

[6rgdo] Premier Livre d’Orgue, Opus XVI — 1737.

[violino] L’école dOrphée, méthode pour apprendre facilement a jouer

du violon dans le goQt francois et italien avec dés principes de

musique et beaucoup de lecons, Opus XVIII — 1738.

[violoncelo] Méthode théorique et pratique pour apprendre en peu de

tems le violoncelle dans sa perfection, Opus XXIV — 1741.

[flauta transversal] Méthode pour apprendre facilement a jouer de la

flite travesiére avec dés principes de musique et les brunettes —

1740 em 1773 a obra foi aumentada e incluiu oboé e clarinete.

[viola da gamba] Méthode pour apprendre facilement a jouer du par-

dessus de viole a 5 et & 6 cordes — 1748.

[cravo] Les amusemens du Parnasse, Méthode courte et facile pour

apprendre a toucher le clavecin — 1749.

[cravo — acompanhamento] Le maitre de clavecin pour

'accompagnement, Méthode thedrique et pratique — 1753.

[cravo] Prototipes contenant des lecons d’accompagnemet par

demandes et réponses, pour servir d’addition au livre intitule Le

maitre de clavecin — 1754.

[canto] Le parfait maitre a chanter, méthode pour apprendre

facilement la musique vocale et instrumentale — 1758.

[guitarra] Les dons d’Apollon, méthode pour apprendre facilement a

jouer de la guitarre avec dés jolis airs notes en partition — 1762.

[violoncelo] Les délices de la solitude, sonates, nouvelle édition

augmentée dés principes en abrégé pour le violoncelle — 1766.

[canto] 60 pieces de canon lyrique... avec une méthode pour

apprendre la musique sans transposer — 1768.

[bandolin] Nouvelle méthode pour apprendre a jouer en tés peu de

temps la mandoline, ou les principes sont démontrés si clairement

gue ceux qui jouent du violon peuvent apprendre eux-meme — 1772.
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[contrabaixo] Méthode pour apprendre a jouer de la contre-basse "3,
a 4, et a 5 cordes, de la quinte ou alto et de la viole d'Orphée, nouvel
instrument ajuste sur dés sonates — 1773.

[harpa] Nouvelle méthode pour apprendre de la harpe, avec et sans
pedale — 1775.

[oboé] La gamme du hautbois et du bassoon avec les plus belles
marches militaries — 1776.

[viola] Méthode pour apprendre facilement a jouer de la quinte ou alto
contenant des lecons, dés sonates et dés preludes — 1781.

[violin] L’art de se perfectionner dans le violon ou I'on donne a etudier
des lecons sur toutes les positions - 1782.

[sanfona] La belle vielleuse, method pour apprendre facilement a
jouer du vielle, contenant des lecons ou les doits sont marqués, pour
le commencgans, avec des jolis airs et ariettas en duo, deux suites
avec la basse et des chansons — 1785.

[flauta de bisel] Le berger gallant, method contenant les veritable
principles pour apprendre facilement a jouer de la flute & bec — 1784.
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