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RESUMO

Esta pesquisa artistica consiste em um estudo autoetnografico, cujo objetivo principal
foi relatar a construcao interpretativa das Sonatas K18 e K30 do compositor italiano Domenico
Scarlatti, com um enfoque particular na articulacao e na ornamentag¢ao. O modelo metodologico
da autoetnografia, que norteou a condugao da pesquisa, € referenciado neste trabalho por Adams
et al. (2015) e Anderson (2006). Por meio do diario de estudo; do didlogo com fontes que
abordam o estilo Barroco; da busca pela inspiragdo interpretativa, pela audicdo de gravagdes e
compreensdo da vivéncia artistica na musica popular, como elemento catalisador da
criatividade performatica — foi possivel relatar o processo de construgdo das pecas, desde o
primeiro contato até as ultimas decisdes interpretativas, culminando em uma performance
publica. Durante o processo autoetnografico, foi marcado nas partituras um conjunto de

ornamentos ¢ articulagdes que auxiliaram a edificagao de uma interpretagao pessoal.

Palavras-chave: autoetnografia, Domenico Scarlatti, articulacdo, ornamentagao.



ABSTRACT

This artistic research is an autoethnographic study that aims to describe the
interpretative construction of Domenico Scarlatti’s Sonatas KI8 and K30 focusing on
articulation and ornamentation. This research was guided by the methodological models by
Adams et al. (2015) and Anderson (2006). The process of construction of an interpretations
reported in this work was made possible by means of the use of a diary, the interaction with a
bibliography about the baroque style, the pursuit for interpretive inspiration by listening to
recordings and the understanding of my artistic experience in popular music as an element of
performative creativity stimulant. Through the autoethnographic process, a set of ornaments

and articulation that supported the construction of my interpretation were noted to the score.

Keywords: autoethnography, Domenico Scarlatti, articulation, ornamentation.
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INTRODUCAO

Os estudos em performance musical t€m se afirmado no ambito da pesquisa em musica
desde a segunda metade do século XX, sistematizando um leque de olhares sobre interpretagao
musical. Segundo Barros (2015), esse panorama de pesquisas sobre performance pode ser
dividido em trés categorias: (1) Analise do comportamento durante o estudo (GRUSON, 1988;
BARRY, 1992; ERICSON et al., 1993; HALLAM, 1995; WILLIAMON & VALENTINE,
2000); (2) Tematicas que abordam técnicas e estratégias de estudo (ROSENTHAL et al., 1988;
HALLAM, 1997; NIELSEN, 2001); e (3) Tematicas que se referem a representacao mental da
musica e processos cognitivos envolvidos na memorizagdo (LEHMANN, 1997; MISHRA,
2002; CHAFFIN & IMREH, 2002).

Benetti (2017, p. 149) realga ainda dois eixos importantes na pesquisa em praticas
interpretativas: (1) Os estudos em performance, que se referem a analise de resultados a partir
da observacao da performance musical como um objeto estatico (gravacdes, partituras), nos
quais a figura do pesquisador pode (GERLING, 2000; CARRARA, 2010), ou ndo, ser a mesma
do intérprete. E, (2) a investigacdo artistica, onde a performance dinamiza a investigacgao,
tratando a arte como pesquisa (BENETTI, 2017, p. 149).

O segundo eixo se trata de um meio de investigacdo que vem sendo discutido
gradativamente dentro do universo académico nos ultimos anos, apesar da complexidade em
defini-lo e categoriza-lo. Para Ulhoa, o artista ndo necessariamente precisa de uma formagao
universitaria para exercer sua pratica criativa; porém, ao ingressar no meio académico, faz-se
necessario o dialogo externo as comunidades artistica e académica. Este tipo de pesquisa exige,
portanto, um sistema que permita a produgdo, a troca, a parceria, a discussao e a disseminagao
do conhecimento produzido, com um olhar atento & pratica (ULHOA, 2014, p. ii).

Emerge da pesquisa artistica uma metodologia que vem sendo, mais recentemente,
utilizada na area da Musica: a autoetnografia. Um modelo de pesquisa importado de areas das
ciéncias humanas, que usa da experiéncia pessoal e do dialogo com outros pesquisadores para,

dentre outros aspectos:

Descrever e criticar crengas, praticas e experiéncias culturais; reconhecer e valorizar
as relacdes de um pesquisador com outros; utilizar profunda e cuidadosamente a
autorreflexdo — referida como “reflexividade” — para nomear e interrogar as



10

interse¢des entre si ¢ a sociedade, o particular e o geral, o pessoal e o politico
(ADAMS, et al., 2015, p. 2, aspas do autor) .

Este trabalho consiste em uma pesquisa artistica, sob lente autoetnografica, cujo
principal objetivo foi investigar o processo de concepgao interpretativa das Sonatas K18 e K30,
do compositor Domenico Scarlatti (1685-1757), com enfoque na articulacao e ornamentacgao a
ser adotada para performance. A metodologia se deu a partir de reflexdes pessoais e didlogo
com outras fontes (C. Ph. E. BACH, 1948; DONINGTON, 1982; HARNONCOURT, 1988),
seguindo as defini¢des de autoetnografia propostas por Anderson (2006) e Adams et al. (2015).
A seguir, contextualizo mais detalhadamente os conceitos de pesquisa/investigacao artistica e
autoetnografia.

Segundo Chiantore, investigar “¢ caminhar para o desconhecido. [...] € ir em busca
daquilo que ndo conhecemos como individuos™. Dentro da academia, as universidades tém
tratado a investigacdo de forma natural, e este conceito tem se dilatado e inserido em espagos
atuais, causando debates e plantando novos rumos de investigagao a profissionais e estudantes
(CHIANTORE, 2014, p. 10). Para o mesmo autor, a musica ¢ um destes espagos, dentro de um
complexo campo chamado investigagdo ou pesquisa artistica’.

A pesquisa artistica ¢ uma forma de producao de conhecimento que vem se projetando
consideravelmente na investigacao cientifica, sendo um dos temas mais discutidos no campo
académico nos ultimos anos (BORGDORFF, 2012, p. 44). Refere-se a investigagdo cujo
processo parte da pratica artistica, onde o tipo de pesquisa busca considerar as caracteristicas
especificas e subjetivas da performance, ao mesmo tempo em que anseia a coleta de dados para
a analise empirica, ou seja, configura uma unido complementar entre os universos artistico e
cientifico.

A pesquisa artistica parte da pratica; em musica, dd voz ao intérprete ao invés de lhe
atribuir um papel meramente subordinado ao texto e ao compositor, relagdo assimétrica
levantada pela ideologia da musica ocidental de concerto (DOMENICI, 2012, p. 169). A
metafora sobre a voz do performer, apontada por Domenici, busca distanciar a neutralidade e

transparéncia do intérprete frente ao texto, caracteristica da ideologia excludente da oOtica

! «Uses a researcher’s personal experience to describe and critique cultural beliefs, practices, and experiences;
Acknowledges and values a researcher’s relationships with others; Uses deep and careful self-reflection — typically
referred to as “reflexivity” — to name and interrogate the intersections between self and society, the particular and
the general, the personal and the political” (ADAMS, et al., 2015, p. 2).

2 “Investigar es encaminarse hacia lo desconocido. [...] es ir en busca de aquello que no conocemos como
individuos y como especie” (CHIANTORE, 2014, p. 10).

Trataremos, nesta pesquisa, como “pesquisa artistica”.
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modernista da performance. Resumir a tarefa do intérprete a subordinagdo da partitura €

desconsiderar todas as atribui¢des acusticas e expressivas.

[...] falar sobre a voz do performer ¢é resgatar a oralidade ¢ o aspecto acustico da
musica, € a0 mesmo tempo afirmar o conhecimento daquele que pesquisa a sua pratica
artistica. O que seria da notagdo musical e da palavra ndo fosse a voz que lhes anima
e confere sentido? A voz como metafora para o ser, se ancora na integridade de um
corpo carregado com sua afetividade, os sotaques por onde passou, seus juizos de
valor, enfim, a sua historia. A voz é a evidéncia de uma existéncia inalienavel no
mundo (DOMENICI, 2012, p. 169).

Segundo Borgdorff (2012), em toda sua complexidade, a pesquisa artistica permite
conectar, unir ¢ complementar dois importantes conceitos: arte, com toda sua carga subjetiva;
e academia, onde a relagdo mutua de ambos, apesar de desconfortavel, tem sido a tonica de
proficuas discussdes (BORGDORFF, 2012, p. 44). Reflexo deste desconforto sdo os

questionamentos de Chiantore sobre a uniao entre producao de conhecimento e arte:

“Que tipo de conhecimento persegue a investigagdo artistica?”’; “A arte ndo €, por si
s0, um produto de investigacdo?”; “Tem sentido falar de investigagao artistica [...] ou
seria preferivel ndo associar a arte como um conhecimento que tradicionalmente deve
ser racional e verbalizado para poder ser enxergado pelo mundo académico?”
(CHIANTORE, 2014, p. 10, aspas do autor) *.

De fato, dentro da literatura sobre pesquisa artistica, encontramos muito mais perguntas
e questionamentos do que definigdes concretas em si. Lopez-Cano e Opazo (2014, p. 31)
afirmam que nao ha como definir concisamente a pesquisa artistica. Suas areas de debate
dividem-se em diretrizes epistemoldgico-abstrata, ontoldgica e politico-critica, esbarrando em
conceitos filosoficos e subjetivos. Por isso, ¢ defendida por alguns estudiosos que dizem
constituir uma nova e excitante forma de fazer pesquisa, aflorando a inquietude, pratica e
maneira de pensar do intérprete e pesquisador; assim como refutada por outros tantos que a
renegam, definindo tal subjetividade como auséncia de contetido (LOPEZ-CANO & OPAZO,
2014, p. 31).

Este campo de pesquisa estd em constante lapidagdo, visto o crescente numero de
trabalhos que utilizam deste olhar metodologico. Lopez-Cano e Opazo sdo, entretanto, realistas
ao conjecturarem o futuro da pesquisa artistica no campo institucional: “[...] temos de

reconhecer que ha muitos outros aspectos em que a pesquisa artistica tem que desenvolver seus

4 “;Qué clase de conocimiento persigue la investigacion artistica? ;No es el arte en si mismo el producto de una
investigacion? ;Tiene sentido hablar de investigacion artistica [...] o seria preferible no asociar el arte con un
conocimiento que tradicionalmente debe ser racional y verbalizable para poder ser tratado como tal por el mundo
académico?” (CHIANTORE, 2014, p. 10)
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proprios modelos e tentar negociar com a tradicdo cientifica e humanistica para que sejam
aceitos e respeitados dentro da esfera institucional” (LOPEZ-CANO & OPAZO, 2014, p. 61)
5.

De acordo com Borgdorff, o foco da pesquisa artistica ndo esta, essencialmente, na
busca pelo explicito conhecimento bruto de arte, ¢ sim em fornecer uma forma especifica de
enxergar o seu conteudo prerreflexivo e ndo conceitual. Refere-se a uma caracterizagao
subjetiva, porém ativa e presente no processo criativo de qualquer artista, seja quando ele
escolhe um material, uma tematica, ou quando busca novas técnicas e equipamentos
(BORGDOREFF, 2012, p. 44). Justifica-se, portanto, esta pesquisa como artistica, pelo
dinamismo de escolhas e decisdes que partiram da pratica musical e se somaram ao processo
investigativo. Dentre essas escolhas, destaco os elementos articulagdo e ornamentagao.

Da busca por uma melhor compreensdo da pratica, englobando sua inerente
subjetividade, pesquisadores passaram a utilizar a metodologia autoetnografica que se
caracteriza, segundo Fortin, por “uma escrita do ‘eu’, que permite entre o ir e vir da escrita
pessoal e as dimensoes culturais a fim de colocar em ressonancia a parte interior € mais sensivel
de si” (FORTIN, 2009, p. 83, aspas da autora). A autoetnografia configura uma abordagem de
pesquisa e escrita que procura descrever e analisar sistematicamente a experiéncia pessoal para
o entendimento da experiéncia cultural. A imersao ao estilo Barroco, em especial a obra de
Scarlatti, me fez compreender melhor os detalhes e idiomatismos da musica deste periodo. Ter,
nesta pesquisa artistica, um objeto por mim desconhecido, fez com que fosse mais intenso o
mergulho ao estilo e a obra do compositor. Aliaram-se a isto, as experiéncias pessoal e cultural,
para a constru¢do de uma interpretacao que estivesse em sintonia com o estilo do compositor.

Alguns outros pesquisadores que buscam melhor conexao com a subjetividade da
performance, a partir de uma reflexao pessoal, t€m importado das ciéncias sociais o0 método
autoetnografico. Este termo, utilizado pela primeira vez pelo pesquisador David Hayano, ¢
recorrente na sociologia e antropologia e vem sendo utilizado paulatinamente como ferramenta
de pesquisa artistica em areas diversas como a danga (FORTIN, 2009; MEYER, 2014), teatro
(MARTINS, 2013) e musica (BENETTI, 2013; DOGANTAN-DACK, 2012).

Pesquisas artisticas de cardter autoetnografico vém sendo publicadas no campo da
performance musical, mesmo que ndo teorizem ou deixem claro o conceito em si. E o caso do

artigo Pression — a performance study (2012), da violoncelista e pesquisadora europeia Tanja

> “Pero hemos de reconocer que hay muchos otros aspectos en los que la investigacion artistica tiene que
desarrollar sus propios modelos e intentar negociar con la tradicion cientifica y humanistica para que sean
aceptados y respetados dentro del &mbito institucional” (LOPEZ CANO & OPAZO, 2014, p. 61).
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Orning. O artigo publicado pela Royal Northern College of Music, busca compreender a peca
Pression para violoncelo solo, escrita pelo compositor Helmut Lachenmann, como um objeto
vivo e maleavel, excluindo a otica tradicional que concebe a obra de arte como uma esfera
estatica representada na partitura. Por se tratar de uma pega na qual o aspecto gestual ¢
imprescindivel na realizacao sonora, Orning costura sua percepcao da interpretagdo da obra a
luz de conceitos importados das artes cé€nicas: a multiestabilidade perceptiva e o ciclo do
feedback autopoiético. A partir do didlogo com estes conceitos, ela retrata duas situagdes de
performance da peca, coletando relatos pessoais e também da audiéncia. Orning conclui pela
positividade da experiéncia que existiu na aplicagdo de conceitos teatrais a performance
musical, principalmente em uma obra de notagdo ndo tradicional, na qual os gestos sdo
imprescindiveis para a realizacdo da performance.

No Brasil, uma pesquisa artistica, ainda em andamento, que também contém carater
autoetnografico, ¢ desenvolvida pela pianista Cristina Gerling (2014), na qual sao relatadas as
etapas e estratégias de aprendizagem da Barcarola Op. 60 de F. Chopin. Apesar de ndo assumir
sua pesquisa como uma autoetnografia, a autora aponta reflexdes acerca de seu proprio estudo.
Desta maneira, o trabalho foi organizado em seis etapas: comparacao de edigdes, andlise para
performance, comparacgdo de analises, registro e analise das primeiras se¢des de estudo, pratica
deliberada e estratégias de memorizagdo, andlise de performances e comparagao de gravagdes.

Foi realizada uma apresentacao publica da peca e, segundo Gerling:

Cada apresentagdo subsequente trouxe novas reflexdes para novas decisdes
interpretativas, a busca pelo crescimento artistico. A memoria ou a fluéncia em si ndo
se constituiram em entrave visto que procurei € continuo procurando capturar a
complexidade do todo e a nitidez de cada detalhe. Continuo sim buscando o inefavel,
0 magico ¢ o intangivel, o que se aprende no compartilhamento com a audiéncia
(GERLING, 2014, p. 71).

A partir do desejo de estudar, compreender, refletir e analisar o meu processo de
aprendizado e decisOes interpretativas para a performance publica das sonatas de Scarlatti, optei
por escolher o método de pesquisa autoetnografico, que alia a subjetividade inerente a musica
e a arte, em geral aos elementos mais concretos e objetivos, como decisdes de ornamentagdes,
por exemplo. Além disso, considero essencial fomentar pesquisas cientificas desta natureza,
que buscam melhor entrelagar-se a atmosfera subjetiva da performance musical.

Para iniciar o processo autoetnografico, busquei obras de compositores que ainda nao

havia interpretado durante minha trajetoria pianistica, algo cujo primeiro contato pudesse ser
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relatado desde a leitura inicial a performance publica. Para isso, cheguei ao compositor barroco
Domenico Scarlatti , que me chamou atengao por sua extensa obra para teclado.

O primeiro contato com a obra de Scarlatti aconteceu apoés meu ingresso no curso de
Mestrado, na Universidade Federal da Paraiba. Em comum acordo com a orientadora, decidi
estudar duas das sonatas do compositor barroco. Através da escuta de gravagdes disponiveis
em plataformas digitais, cheguei as Sonatas K25 e K27, em Fa Sustenido menor ¢ Si menor,
respectivamente. Iniciei a leitura, utilizando a edigdao de Alessandro Longo, disponivel online
na plataforma virtual IMSLP.

Ainda durante o primeiro semestre do curso, apresentei ambas as sonatas em uma
masterclass, promovida pelo Programa de P6s-Graduacao em Musica da Universidade Federal
da Paraiba e ministrada pelo pianista norte americano David Korevaar®. Nessa aula, o professor
convidado e a orientadora da pesquisa alertaram-me quanto aos desvios e enganos causados
pela escolha equivocada da edicao de Longo, largamente manipulada por sinais € marcagdes
romanticas, que desviam a interpretagao da musica barroca, seguindo uma tendéncia da época
em que tal edicao fora publicada. Em sua tese de doutorado, Pédico comenta que tais alteragdes
do texto original, com o acréscimo de dindmicas e articulag¢ao, sao um reflexo do pensamento
corrente no século XIX.

A edi¢do de Longo ¢ digna de nota pelo monumental trabalho do revisor, que
publicou, pela primeira vez, a quase totalidade das sonatas de Scarlatti, organizando-
as em suites. Longo sugeriu a realizagdo detalhada de dinamicas, articulacdo,
andamento e pedalizagdo para cada uma dessas obras. [...] suas decisdes
interpretativas sdo reflexo das praticas de performance de seu tempo, como, por
exemplo, o uso de longas ligaduras, de forma que a sintaxe fosse baseada em periodos

extensos, em uma concepgio similar a dos compositores romanticos (PEDICO, 2016,
p. 30).

Posteriormente, descobri que a dispar editoracdo de Longo vem sendo refutada por
instrumentistas ¢ musicologos, como por exemplo, o cravista Scott Ross que, em encarte da
colecao de discos que gravou a integral das sonatas de Scarlatti, afirma: “Longo [...] seguindo
os passos defeituosos de seus antecessores, sobrecarregou sua edicdo com marcas de frase e
dindmicas arbitrarias e as mudangas feitas, especialmente nas harmonias, empobreceu, na

maioria dos casos, o que Scarlatti havia composto” (ROSS, 1985, p. 2) .

6 Professor de Piano na University of Colorado Boulder, EUA

! “Longo [...] following in the faulty footsteps of his forerunners, overloaded his edition with arbitrary phrase
marks and dynamics and the changes he made, particularly in the harmonies, did little, in most cases, save
impoverish what Scarlatti had composed” (ROSS, 1984, p. 2).
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A importancia musical e pedagogica das sonatas de Scarlatti foi, segundo Demske
(2012, p. 2), infelizmente, suavizada pela abundancia de edi¢des alternativas. Quando o pianista
se poe frente a pesquisa académica para solu¢des de problemas interpretativos, ndo encontra
conclusoes claras nessas edigoes.

A partir das reflexdes levantadas em minha participagdo na masterclass e,
posteriormente, solidificadas através de pesquisas e leituras, constatei o quanto uma edig¢ao
pode influenciar uma interpretagdo e leva-la a um caminho distante e até contrario ao estilo.
Desta forma, alertei-me da necessidade de encontrar uma edicdo fidedigna a escrita do
compositor, sem a manipulacao de terceiros. Esta foi a real motivagdo que me fez continuar a
estudar, com mais profundidade, a obra de Scarlatti e dar seguimento a pesquisa.

Além disso, através da literatura e da apreciacdo de gravagdes de intérpretes
consagrados, o conhecimento sobre este periodo da historia da musica e sua interpretacao ao
piano moderno tornaram-se, efetivamente, alvos de minha curiosidade para a condugao desta
pesquisa artistica. Saliento que elenquei, dentro deste universo, os aspectos interpretativos da
articulacdo e ornamentacao, justamente por estarem intrinsecamente conectados a criatividade,
se aproximando ao lado improvisatorio, que mantenho aceso desde tenra idade®, além de
estarem essencialmente ligados a expressividade musical, elemento de constante pesquisa
interpretativa. Portanto, busco, com este trabalho, somar pesquisas sobre Domenico Scarlatti,
compositor que, pela escassez de documentos e por sua conhecida estadia na peninsula Ibérica,
tem gerado interpretacdes conflitantes em sua misica’ (DEMSKE, 2012, p. 1).

Para esta pesquisa, escolhi duas pecas que se inserem na Unica colecao publicada sob
supervisao de Scarlatti, as suas trinta primeiras sonatas (K/-K30), compostas sob o titulo de
Essercizi per Gravicembalo di Don Domenico Scarlatti Cavaliero di S. Giacomo e Maestro de
Serenissimi Prencipe e Prencipesa delle Asturie (1738). A etapa detalhada sobre o primeiro
contato com estas pegas encontra-se no capitulo 2. Como referenciais musicoldgicos sobre o
compositor e o seu estilo dentro da musica barroca, foram adotadas as seguintes publicagdes:
Domenico Scarlatti (1953) de Ralph Kirkpatrick'® e The Keyboard Sonatas of Domenico
Scarlatti (2008) de W. Dean. Sutcliffe.

Embasando o modelo autoetnografico, utilizo o livro de Adams, Jones e Ellis

Autoetnography: understanding qualitative research (2015). Neste livro, sdo introduzidos e

8 A Lo . N ;. . . .
Com experiéncias e praticas de improvisa¢do na esfera da musica popular, trazidas no ambiente familiar desde
os oito anos de idade. Ver capitulo 2.

? Ver capitulo 2, p. 37.

10 Pesquisador responsavel pela catalogagdo da obra de Scarlatti. Vem do seu nome o “K” utilizado para

catalogacgdo das sonatas.
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definidos, didaticamente, o conceito de autoetnografia, utilizando exemplos importados de
diferentes areas das ciéncias sociais. Além disso, os autores elencam os principais pontos sobre
como iniciar e escrever um estudo autoetnografico e explicam o processo de analise dos dados
provenientes deste tipo de pesquisa.

Em sintonia com as ideias de Adams et al. (2015), Lopez Cano e Opazo definem
autoetnografia como: “uma série de recursos metodologicos, estratégias de investigacao e
formas de discurso académico que se praticam na antropologia e ciéncias sociais ha tempos e
que sdo cada vez mais utilizadas no campo da pesquisa artistica com diferentes nuances e
adaptacdes” (LOPEZ CANO & OPAZO, 2014, p. 138) '\,

Foram realizadas cinco etapas metodologicas para o cumprimento desta pesquisa
artistica: (1) escolha das sonatas a serem estudadas, a partir da leitura silenciosa e ao
instrumento; (2) Imersao ao estilo Barroco através de leituras e gravagdes; (3) marcagoes de
articulacdo e ornamentacdo em ambas as sonatas; (4) performance publica das pegas; e (5)
compara¢do dos dados autoetnograficos em relagdo a performance. Para realizagdo destas
etapas, o diario de estudo foi mantido em toda a pesquisa, como ferramenta de coleta de dados
quantitativos e qualitativos.

A estrutura desta dissertacdo se divide em trés capitulos. No capitulo 1, exponho o
referencial tedrico, a literatura utilizada para o embasamento do trabalho, bem como as
defini¢des utilizadas para pesquisa artistica e autoetnografia. No capitulo 2, ¢ elaborada a
autoetnografia propriamente dita, onde contextualizo o background artistico do pesquisador, o
processo de escolha das obras trabalhadas até as ultimas decisdes interpretativas, e apresento
as ferramentas metodoldgicas de coleta de dados da pesquisa. A partir disso, aponto como se
deu o procedimento de imersao ao estilo Barroco, as conexdes extramusicais, através do dialogo
com outras manifestagdes artisticas vigentes na época. Em seguida, comento brevemente sobre
o compositor Domenico Scarlatti, incluindo sua obra, idiomatismos composicionais,
influéncias musicais em vida e os desafios interpretativos que sua musica carrega. Ao fim deste
capitulo, discorro sobre a performance publica das sonatas. No capitulo 3, exponho as
conclusdes de como a metodologia autoetnografica auxiliou no processo de constru¢ao da

performance musical, especialmente pelo viés da articulagdao e ornamentagao.

" “Una serie de recursos metodoldgicos, estrategias de investigacion y formas de discurso académico que se
practican en la antropologia y ciencias sociales desde hace tiempo y que cada vez se emplean mas en el ambito de
la investigacion artistica con diferentes matices y adaptaciones” (LOPEZ-CANO & OPAZO, 2014, p. 138).



CAPITULO 1 - REFERENCIAL TEORICO

Dividem-se as linhas de raciocinio que consideram a arte por si s6 como fonte provedora
de conhecimento, sendo este, transmitido por seus proprios meios através das obras, assim
encarando a criacdo como pesquisa; € a corrente de pensamento que enxerga uma dicotomia
entre ambas. Estas diretrizes discordam, essencialmente, no significado da palavra pesquisa e
na proveniéncia da producdo de conhecimento.

Este trabalho busca relatar a construcao interpretativa de duas sonatas do compositor
Domenico Scarlatti, sob o viés da articulacdo e ornamentacdo, como fonte provedora de
conhecimento, visto a conectividade entre a pesquisa € 0os processos criativos (veiculo de
conducao deste trabalho). A investigacdao, proveniente de questionamentos internos sobre o
assunto, unida a um olhar atento a producdo ja existente e a relagdo préxima com o
procedimento criativo, pautado nas experimentagdes das articulagdes e ornamentagdes das
pecas estudadas, formaram a pesquisa artistica aqui apresentada.

A partir de um teor reflexivo e pessoal, a metodologia utilizada foi a de autoetnografia,
elaborada por meio de ferramentas de coletas de dados, intrinsecas ao fazer artistico e ao
universo do proprio pesquisador. Mais a frente, serdo abordados os procedimentos utilizados
para o norteamento da pesquisa.

Dentre a literatura sobre autoetnografia, que vem sendo fomentada nos ultimos anos, foi
adotado como referencial tedrico desta pesquisa artistica, o livro de Adams, Jones e Ellis
Autoetnography: understanding qualitative research (2015). Nesta obra, os autores abordam,
didaticamente, os conceitos e definigdes de autoetnografia, através de exemplos ilustrativos
importados de diferentes areas das ciéncias sociais.

Assim eles definem a autoetnografia:

O termo autoetnografia invoca o “eu” (auto), cultura (etno) e escrita (grafia). Fazemos
autoetnografia quando estudamos e escrevemos cultura a partir da perspectiva do eu.
Olhamos para dentro — em nossas identidades, pensamentos, sentimentos e
experiéncias — e para fora — em nossas rela¢des, comunidades e culturas (ADAMS et
al., 2015, p. 46) %

12 “The term autoethnography invokes the self (auto), culture (ethno), and writing (graphy). When we do
autoethnography, we study and write culture from the perspective of the self. When we do autoethnography, we
look inward — into our identities, thoughts, feelings and experiences — and outward — into our relationships,
communities, and cultures” (ADAMS et al., 2015, p. 46).



18

Um exemplo didatico encontrado neste livro, que auxilia o entendimento da
metodologia autoetnografica, assim como a relagao conectiva entre o olhar interno e externo, ¢
posto pela autora Stacy Holman Jones, quando comenta a decisdo de iniciar o processo de

adocao de uma crianga.

Quando eu estava prestes a me tornar uma mae adotiva, queria entender minha
experiéncia em relagdo a experiéncia de outras pessoas. Encontrei no caminho
assistentes sociais, médicos, funcionarios do governo, pais e filhos adotivos e futuros
pais que vivenciam o processo de adog¢do. Mais perto de casa, queria me conectar com
minha avé que, até o momento em que eu externei meu desejo da adogdo, ndo sabia
que havia sido adotada. Meus interesses de pesquisa e escrita criaram uma abertura,
uma chance de conversar com minha av6 sobre uma experiéncia que teve um efeito
profundo em sua vida, mas que ela ndo havia discutido em detalhes com ninguém em
nossa familia (ADAMS et al., 2015, p. 46) .

A autoetnografia surge, portanto, do desejo de imersao em determinado assunto.
Comeca com “os pensamentos, sentimentos, identidades que nos tornam incertos [...] € que nos
fazem questionar, reconsiderar e reordenar o entendimento de n6s mesmos” (ADAMS, et al.,
2015, p. 47)"*. Para compreender a inser¢do do modelo autoetnografico no universo da
pesquisa, Leon Anderson tece um panorama histérico sobre o referido conceito no século XX.
Para ele, sempre houve um elemento autoetnografico na pesquisa qualitativa sociologica
(ANDERSON, 2006, p. 375).

Os primeiros indicios de pesquisa de cunho autorreflexivo datam do inicio do século,
quando Robert Park incentivou seus alunos de pos-graduacao da Universidade de Chicago a
buscarem envolvimento sociolégico em ambientes proximos as suas vidas pessoais
(ANDERSON, 2006, p. 375). Nas décadas de 1960 e 1970, destacaram-se alguns notaveis
cientistas sociais que utilizaram a auto-observagao e analise em suas pesquisas cientificas, como
o estudo do socidlogo David Sudnow, Ways of the Hand (1978), em que descreveu
minuciosamente os caminhos, estdgios e processos que utilizou para o aprendizado de
improvisagdo ao piano no jazz. Esta pesquisa, segundo Anderson (2006, p. 376) ¢ um

importante exemplo fenomenologico de investigagao de cunho autobiografico.

13 “When I was about to become an adoptive mother, I wanted to understand my experience in relation to the
experience of other. I encountered in my research and met along the way: social workers, doctors and government
officials, adoptive parents and children, and prospective parents experiencing the adoption process. Closer to
home, I wanted to connect with my grandmother who, until the time I told my family about my plans to adopt, I
had not known was an adopted child herself. My research interests and writing created and opening, a chance to
talk with my grandmother about and experience that had a profound effect on her life, but one that she had not
discussed in detail with anyone in our family” (ADAMS et al., 2015, p. 46).

14 “Autoethnographies begin with the thoughts, feelings, identities, and experiences that make us uncertain [...]
and that make us question, reconsider, and reorder our understandings of our-selves” (ADAMS et al., 2015, p. 47).
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Outro importante antropologo cultural que realizou processos de pesquisa a partir da
auto-observagao foi David Hayano. Em seu livro Poker Faces (1982), ha uma descri¢ao de sua
experiéncia como jogador de cartas semiprofissional, em clubes da Califérnia. Luis Zucher
também foi um assiduo defensor de pesquisas de esséncia autobiografica. Para Anderson (2006,
p. 376), estes pesquisadores ofereceram a primeira distinta e potencial diregdo para o
desenvolvimento da autoetnografia, sob uma perspectiva analitica, tendo em vista que até entdo
os modelos autoetnograficos se tratavam de uma mera evocac¢ao e comunicacao de sentidos.
Esta forma de pensamento sobre autoetnografia, chamada por Anderson de “autoetnografia

evocativa”

(2006, p. 374) transcorreu por anos, ganhando enorme projecdo com OS
pesquisadores Ellis e Bochner. Para Fortin, o trabalho destes cientistas destaca “uma pesquisa
que ndo tem por objetivo a representagdo dos fatos, mas principalmente a evocagdo e a
comunica¢do de uma nova consciéncia de experiéncia” (FORTIN, 2009, p. 83).

Leon Anderson (2006) refuta este modelo de autoetnografia com asperas criticas, ¢
propoe a metodologia de “autoetnografia analitica”, cujos elementos norteadores essenciais a
conducao da pesquisa sao: (1) ser o pesquisador membro participante no contexto cultural onde
a pesquisa estéd inserida e ativo na publicacdo de textos, ou seja, estar engajado e atualizado
com sua produgao cientifica; (2) tecer uma analise reflexiva no trabalho; (3) conduzir a pesquisa
sob uma narrativa pessoal; (4) dialogar com outras fontes bibliograficas; e (5) engajar-se com
a analise teorica dos resultados (ANDERSON, 2006, p. 378).

O primeiro ponto trata da imersdao do pesquisador no universo que ird trabalhar, seus
conhecimentos anteriores vao somar a compreensdo do problema a ser investigado.
Posteriormente, Anderson destaca a importancia da analise reflexiva na autoetnografia, ou seja,
nao a encara exclusivamente como um diario evocativo de sentimentos e sensagoes, € sim como
um modelo consciente de analise de suas agdes e multiplas percep¢des. Segundo o autor, “a
reflexividade autoetnografica tem sido definida de forma variada e suas implicagdes t€m sido
amplamente discutidas em sociologia interpretativa e antropologia cultural nos ultimos anos”
(ANDERSON, 2006, p. 382) '°.

Os outros pontos destacados por Anderson englobam a imprescindivel conducao da
pesquisa em primeira pessoa, forma inerente de estudos de cunho autoetnografico; e a analise

dos dados obtidos que, como toda autoetnografia, contam com o didlogo as demais fontes

15 “Eyocative autoethnography”.

16 “Autoethnographic reflexivity has been variously defined, and its implications have been widely discussed in
interpretative sociology and cultural anthropology over the past fifteen years” (ANDERSON, 2006, p. 378).
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bibliograficas, objetivando abranger o universo particular do pesquisador e evitar efetivamente
o carater egocéntrico da investigacgao.

Para esta pesquisa artistica, busquei seguir os cinco elementos norteadores da
autoetnografia analitica. A compreensao ¢ o estudo do estilo Barroco, seus idiomatismos e
aspectos culturais foram acionados a partir de consultas a fontes diversas (C. Ph. E. BACH,
1948; DONINGTON, 1982; HARNONCOURT, 1988). Foi tecido um idioma reflexivo na
pesquisa, conduzindo-a em primeira pessoa; houve constante didlogo com fontes sobre o estilo,
como tratados da época e audi¢do de gravacgdes diversas, ¢ mantida a coeréncia com toda a
analise dos resultados, oriundas do intercambio autoetnografico entre a pessoalidade e o didlogo
externo.

Baseado neste ir e vir do didlogo autoetnografico, iniciei o estudo sobre o estilo
Barroco'’ para a edificagdo interpretativa de ambas as sonatas de Scarlatti. Na realidade, tocar
um repertorio de musica antiga significa carregar consigo uma série de indagagdes sobre como

interpretar aquele texto distante de nos por centenas de anos. Segundo Harnoncourt:

Os indicios que nos revelam a vontade do compositor se resumem nas indicagdes
referentes a execugdo, na instrumentagdo e nas varias praticas de execugdo, em
constante evolu¢do, e que o compositor supunha fossem naturalmente do
conhecimento de seus contemporaneos. Tudo isso nos exige um estudo muito
aprofundado que pode levar-nos a cometer um sério erro: o de tocarmos a musica
antiga de acordo apenas com os nossos conhecimentos. [...] Os conhecimentos
musicolégicos ndo devem constituir-se um fim em si mesmos, mas apenas
proporcionar-nos os meios de chegarmos a uma melhor execugdo [...]
(HARNONCOURT, 1988, p. 19).

Por esse motivo, julguei imprescindivel que a construgdo interpretativa das Sonatas K18
e K30 fossem integradas ao estudo sobre o estilo Barroco. Como principal referencial tedrico
sobre o estilo, utilizei os livros: Baroque Music: Style and Performance (1982), de Robert
Donington, e O Discurso dos Sons: caminhos para uma nova compreensdao musical (1982), de
Nikolaus Harnoncourt. Deles sdo extraidas caracteristicas essenciais para a interpretacao da
musica deste periodo, desde o delineamento fraseologico até a escolha de ornamentagoes.

Neste estudo, havera um enfoque particular na articulagdo e ornamentagdo, dois
elementos interpretativos primordiais para a musica do periodo Barroco. Para embasar a escolha
interpretativa destes adornos musicais nas sonatas de Scarlatti aqui estudadas, utilizo a tradugao
para a lingua inglesa (1948) do tratado de Carl Philipp Emanuel Bach, Essay on the True Art of

Playing Keyboard Instruments. Esta publicacdo foi escolhida por ser um tratado histérico

17 Comentado com mais profundidade em 2.4, p. 31.
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amplamente utilizado como ferramenta de consulta de ornamentagdes ao teclado. C. Ph. E.
Bach critica e comenta praticas musicais recorrentes entre os tecladistas da época. Acredito que
este documento, escrito por um grande expoente da musica ocidental do século XVIII, seja
importante para a compreensao estilistica do periodo.

Vale ressaltar, porém, que este trabalho ndo justifica todas as decisdes interpretativas
das pecas aqui abordadas. Pretende, essencialmente, apresentar quais foram os métodos
decisivos para as escolhas em pontos especificos que considerei importantes nas sonatas.
Tratam-se de trechos peculiares que, desde a etapa inicial da autoetnografia, chamaram minha
atencao pelo seu potencial criativo. Em outras palavras, momentos pontuais das sonatas, cujas
ideias musicais de articulacdo e ornamentacdo foram mais prolificas. Estes pontos sdo
explicados, justificados e comentados mais detalhadamente juntamente aos exemplos musicais
que virdo a posteriori, no capitulo 2. Em anexo a esta dissertagao, encontra-se um CD com a
gravagdo integral da primeira performance publica das Sonatas K18 ¢ K30 de Domenico
Scarlatti, onde se podera analisar o contexto geral das minhas tltimas decisdes interpretativas;

Os exemplos musicais desta dissertagao sdo apresentados a partir das edigdes de Gilbert
(1984) para a Sonata K18 e o fac-simile da Sonata K30 (1972). Os trechos que expdem minhas
decisoes interpretativas foram editados no software de edi¢ao de partituras Sibelius.

Como proceder em relagdo a notagdo das articulagdes destas pegas foi um desafio para
esta pesquisa. Na realidade, os caminhos da interpretacdo musical levaram os musicos a
encararem a escrita musical sob um olhar estatico, ndo considerando, muitas vezes, suas
mutagdes e sua maleabilidade perante o tempo. E notdrio que, no decorrer da histdria,
permanecemos com 0s mesmos signos de escrita musical, seja para pecas barrocas ou
contemporaneas, mesmo que completamente distantes estilisticamente. Interpretamos a notagao
e ndo a musica.

Harnoncourt ilustra, sabiamente, a essencial problematica da notagao musical:

Quem ja tentou colocar no papel uma ideia musical ou uma estrutura ritmica sabe que
¢ algo relativamente facil de fazer. Quando, porém, se pede a um musico para executar
aquilo que foi escrito, percebe-se, de imediato, que a execucdo ndo corresponde aquilo
que a pessoa tinha em mente quando escreveu (HARNONCOURT, 1984, p. 34).

Detive-me a escrita de articulagdes, a simbologia de notagdo por ligaduras de tamanhos
mutaveis, tenutos e stacattos. Ressalto, portanto, a importancia da audicdo como meio

consequente da escrita, visto que o alvo central desta pesquisa artistica ¢ o contetido sonoro das
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Sonatas K18 e K30, de Domenico Scarlatti. Busquei exprimir na notagao aquilo que soava em

mim, mas mantive-me mais atento, na pesquisa, ao resultado pratico da musica.



CAPITULO 2 - UMA AUTOETNOGRAFIA: DA NASCENTE A FOZ

A metodologia para a realizacao desta pesquisa artistica foi dividida em cinco etapas: a
primeira tratou do processo de escolha dos objetos a serem estudados; a segunda consistiu em
uma imersao ao estilo Barroco através da literatura e da audi¢ao de gravacdes da musica deste
periodo. Esta fase foi imprescindivel para o embasamento concreto das escolhas interpretativas,
configurando como elemento de inspiracdo musical para constru¢ao de uma interpretagao
pessoal das obras. Na terceira etapa, foram marcadas articulagdes e ornamentacdes diversas nas
sonatas estudadas, acarretando na primeira performance das pecas em recital publico, quarta
etapa metodologica do trabalho. A etapa final desta pesquisa artistica fundamentou-se na
analise dos dados autoetnograficos em comparagao a performance publica das obras e como
este procedimento metodoldgico corroborou para a construcdo interpretativa de ambas as

sonatas.

2.1 Nascente: background artistico

Antes de iniciar o procedimento autoetnografico, julgo imprescindivel apresentar
brevemente ao leitor o meu histérico musical, as vivéncias, influéncias e a trajetéria dentro da
musica de concerto. E de suma importancia, para a autoetnografia, que o leitor compreenda o
contexto no qual o pesquisador se insere, sendo este uma fonte primordial para uma visao
universal da pesquisa. Apesar da autoetnografia estar conectada diretamente ao pesquisador, ha
consideraveis distingdes dela com a autobiografia. Segundo Lopez Cano e Opazo (2014):
“enquanto a autobiografia ¢ a descri¢ao dos principais eventos da vida do sujeito que a escreve,
usando seus proprios critérios, a autoetnografia ¢ um estudo da introspeccao individual em
primeira pessoa, que visa langar luz sobre a cultura a que o sujeito pertence” (LOPEZ CANO
& OPAZO, 2014, p. 139)'®. Portanto, contextualizo os universos cultural e educacional, a partir
dos quais iniciei a minha trajetéria na musica.

E importante ressaltar que nas minhas mais remotas memorias ja havia musica no seio
de minha casa. De alguma forma, sons do mundo emolduravam as manhas de todos os dias,

escolhidos criteriosamente por meu pai, musico, cantor € compositor paraibano. Jazz, musica

18 “Mientras la autobiografia es el recuento de los principales acontecimientos de la vida del sujeto que la escribe,
empleando sus propios criterios, la autoetnografia es un estudio de la introspeccion individual en primera persona,
que pretende arrojar luz sobre la cultura a la que pertenece el sujeto” (LOPEZ-CANO & OPAZO, 2014, p. 139).
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africana, indiana e, sobretudo, brasileira eram sempre o deleite de longevas tardes de audigao,
que despertaram em mim, ainda crian¢a, o insaciavel desejo de conhecer e vivenciar
intensamente a musica. Esta relacao proxima com a arte me fez acompanhar bastidores, ensaios
e coxias, onde entendi que musica, além de alimento consistente para o humano, € construgao,
dedicacgao e processo.

Sendo um compositor inventivo e puramente intuitivo, cresci vendo e ouvindo meu pai
criar, testar e esculpir cancdes. Incentivado por ele, ainda crianga comecei a improvisar
melodias e ritmos ao teclado, despertando uma verve criativa que permanece acesa até hoje.
Assim, permaneci até os 14 anos exclusivamente imerso no ambiente da musica popular,
quando decidi iniciar os estudos formais em musica e ingressei no conservatorio de musica do
estado da Paraiba, a Escola de Musica Anthenor Navarro.

Neste periodo, tive um contato mais proximo com a musica de concerto e, em especial,
ao repertorio pianistico. Aprendi a ler e escrever musica e tive as primeiras nogoes de técnica
ao instrumento. Dentre as pegas de iniciagdo pianistica, toquei Estudos de Beyer, Gurlitt,
Czerny, Sonatinas de Clementi, Cirandinhas de Villa-Lobos e Minuetos do Livro de Ana
Madalena Bach. Mesmo nesta época de profundo estudo da musica tradicional, nao deixei de
lado a musica popular, criando e elaborando composi¢des e arranjos para piano solo. Assim,
entendi que o estimulo a criacao, no ensino da musica erudita, era passado por veiculos alheios
a improvisacao. A liberdade transmitida no sistema educacional neste tipo de musica ¢ passada
principalmente pelo viés das manipulagdes temporal e timbristica. Entretanto, ndo amorteci em
mim a improvisagio'’, estudando concomitantemente ao repertério erudito. Anténio
Carrasqueira, sobre a distancia entre improvisagdo e musica erudita, comenta em sua tese de

doutorado:

[...] os métodos utilizados sdo geralmente europeus e elaborados numa época em que
ndo se pretendia que o aluno aprendesse a improvisar. Como consequéncia, poucos
musicos eruditos sdo capazes de improvisar hoje em dia, e ndo sdo somente os
brasileiros. Emblematicamente, o pianista brasileiro Nelson Freire, um dos maiores
musicos da atualidade, expressa, em documentario feito por Jodo Moreira Sales, sua
frustragdo por ndo improvisar, declarando grande admiracdo por Errol Garner, alegre
pianista de jazz. Nelson Freire ndo € excecdo, pois poucos intérpretes eruditos
improvisam hoje em dia (CARRASQUEIRA, 2011, p. 35).

Continuo o desejo de me aprofundar musicalmente, optei por prestar o vestibular para
musica. Iniciei a preparagdo para a prova um ano antes, onde estudei trés Inven¢oes a Duas

Vozes (3,4 e 8) e uma Sinfonia a Trés Vozes (13) de Bach, pecas representativas para teclado

19 . . . o C e e o . . .
Aqui compreendo por improvisacao a criagdo livre e espontianea de novas melodias, ritmos e harmonias.
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do periodo Barroco. Nesta época, pude perceber a infinitude que € o piano. Sua mecanica e
suas possibilidades de manipulagdo timbristica ampliaram-me os horizontes. O contato com
este repertorio foi engrandecedor, visto o olhar a diferentes formas e estilos de composigao e
escrita: afetos diversos na escrita contrapontistica de Bach, imponéncia beethoveniana e o
lirismo de Chopin.

Minha vivéncia no Bacharelado em piano pela UFPB contemplou repertorio de varios
momentos da historia da musica. Consistiu, notadamente como uma época de profundo
mergulho ao universo pianistico e a pesquisa € conhecimento de repertorio. Acredito ter sido o
tempo mais importante para minha edificagdo enquanto instrumentista, principalmente através
de minha propria problematizacao de intérprete: busquei ouvir minhas percepgdes enquanto
agente criador na interpretacdo. Estas, acredito, foram mais real¢adas através do
amadurecimento pessoal e do didlogo a fontes extramusicais, como a imagética relacdo som e
palavra, trazida quando, por exemplo, interpretei as Cenas Infantis, Op. 15 de Robert
Schumann.

Minha relacao com o palco foi também potencializada no periodo da graduagao. O andor
que leva o artista ao publico ja era velho conhecido pelas estradas da musica popular. A musica
erudita me trouxe, entretanto, um importante pensamento racional e disciplinar de preparagao
e construcao para um concerto. Neste periodo, subi pela primeira vez ao palco para tocar um
repertério integralmente solo, momento que me trouxe importantes reflexdes de controle,
respiragdo, disciplina e expressividade. Acredito que as esferas popular e erudito agiram de
forma mutua e complementar no que diz respeito a minha relagdo com o palco. O primeiro
pensamento, ludico, leve e alegre, nunca sobrepujou a frieza disciplinar que muito € tratada na
musica de concerto. Por outro lado, a consciéncia ao altar que eleva o artista me fizeram ser
mais cuidadoso sempre que emergia novamente a musica popular, dando a devida importancia
a fraseologia, sonoridade e manipulacao de dindmica, elementos por vezes ndo problematizados
nesta expressao musical.

O aprendizado musical, de forma mais ampla, acredito ter sido complementar por essas
duas expressoes musicais. Meu estudo de harmonia funcional, por exemplo, sempre auxiliou
em disciplinas formais, como estruturagdo e andlise de repertério erudito. Além da
compreensdo dos ritmos brasileiros que apuram a interpretagao e percepcao de obras de artistas
como Villa-Lobos. Nesse sentido, concordo genuinamente com Carrasqueira, quanto as

possibilidades complementares entre os saberes erudito e popular.
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Os saberes populares e eruditos ndo sdo excludentes; muito pelo contrario. O
aprendizado de nossos choros, sambas, frevos e serestas, a compreensdo de suas
formas, seus caminhos harmonicos e melodicos certamente facilita o entendimento da
musica de J. S. Bach, W. A. Mozart, J. Brahms, C. Debussy e de outros compositores
dessa tradi¢do, mesmo porque as matrizes formais, melddicas e harmonicas de muitas
dessas pequenas formas populares brasileiras sdo europeias. O choro, nossa primeira
musica popular urbana, que viria a influenciar praticamente toda a musica brasileira,
¢ descendente direto da polka, que chegou ao Rio de Janeiro por volta de 1850, vinda
da Europa (CARRASQUEIRA, 2011, p. 38, grifo do autor).

Dentre as pecas do periodo Barroco que estudei na época da graduagao, encontram-se
quatro Sinfonias a Trés Vozes (2, 3,9 e 15), dois Preludios e Fugas do Cravo Bem Temperado
(n° 2 do 2° volume e n° 17 do 1° volume) e a Suite Francesa n° 5 de Bach. Estas pecas
ampliaram o contexto da musica barroca para mim, exprimindo contrastantes afetos. Com o
estudo das vozes separadas, por exemplo, compreendi como sao bem construidas as melodias
e o jogo de dissonancia entre as vozes, mesmo em diferentes contextos de estruturagao
composicional.

Apesar de meu intenso caminho pela musica erudita, ainda ndo me encontro em situacao
completamente balanceada entre essas duas esferas musicais. Sobre minha vivéncia
profissional, constato: subi mais ao palco para shows do que concertos; gastei mais horas
ensaiando e criando arranjos do que preparando recitais. Apesar disso, me sinto pleno e
verdadeiro em minha construgdo artistica. Nao enxergo diferenca além das nomenclaturas e
meu ir e vir entre esses dois lados, certamente, faz-me crescer enquanto humano e artista.

E importante que o leitor receba este trabalho sob a 6tica de um musico e pesquisador
de vivéncia mais efervescente na esfera da musica popular e que as escolhas de articulagdes e
ornamentacoes aqui expostas foram influenciadas por esse background artistico, ndo excluindo,
entretanto, o embasamento de estilo que as justificam.

Esta pesquisa artistica ¢, sobretudo, um relato autoetnografico que abrange a imersao e
aprendizado ao estilo Barroco. Apesar das pecgas deste periodo anteriormente estudadas em
diferentes fases da vida, enxerguei neste trabalho uma oportunidade concreta de
aprofundamento da interpretacao de obras que seguem esta vertente estilistica, visto a conexao

entre a pesquisa académica e a experimentagao criativa ao instrumento.

2.2 O leito: ferramentas de coletas de dados

Na gama de possibilidades metodologicas para coleta de dados qualitativos, destaca-se

o que Lopez-Cano e Opazo (2014) definem como diario de campo, cujo principal objetivo € o
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registro dos dados obtidos pelas diferentes estratégias de investigagdo. “Se trata de um registro
fisico ou digital, onde tudo relacionado a pesquisa ¢ coletado. E dividido em diferentes se¢des
ou classes de informagdes: notas de campo, diario de campo, registros de campo e reflexdes de
campo” (LOPEZ CANO & OPAZO, 2014, p. 109) *°.

Segundo os autores (2014, p. 110), as notas de campo sao as anotagdes mais concretas
que fazemos em relacdo ao objeto de pesquisa. Informacdes obtidas de entrevistas,
contextualizagdo biografica, por exemplo, aflorando essencialmente uma natureza descritiva.
No diario, € possivel registrar as experiéncias subjetivas que consequentemente surgem na
investigacao artistica, incluindo suspeitas, dividas e envolvimento emocional. Os registros de
campo compdem as matérias documentais utilizadas na pesquisa: fotos, gravagdes de audio e
video, etc. Somados estes procedimentos metodoldgicos, sdo abertas no pensamento do

pesquisador as reflexdes de campo.

[...] as reflexdes se realizam fora do campo. Com apoio das notas, do diario e dos
registros, se abre o turno do pensamento, da reflexdo e da producdo de conhecimento.
Neste espago, se pode fazer hipdteses ou novas perguntas de investigacdo; detectar
novas tarefas de investigacdo [...] (LOPEZ-CANO & OPAZO, 2014, p. 111) %"

Nesta pesquisa, reuni todos estes procedimentos no didrio de estudo, onde ha dados
qualitativos sobre a edificagdo da performance das sonatas aqui abordadas. Nele, estdo
inseridos, além de dados referentes a quantidade de tempo e repetigdes realizadas nas sessoes
de estudo, comentarios e reflexdes pessoais sobre a construcao da performance, elementos
primordiais para a natureza autoetnografica da pesquisa. O diario de estudo dd voz ao
pesquisador através da recepcao a singularidade, a contextualizagao do individuo perante o
objeto estudado, coletando dados a partir de registros subjetivos relacionados a pratica artistica.

A observagao externa, presente nos registros de campo, referiu-se a gravacao de sessoes
de estudo em diferentes estagios do aprendizado das pegas. Com este material, foi possivel
acompanhar as experiéncias feitas durante a construcao interpretativa. Ambas as ferramentas
metodologicas de coleta de dados foram utilizadas concomitantemente as etapas acima
descritas, ou seja, foram estratégias de investigacdo constantes, ao longo desta pesquisa

artistica.

20 «Se trata de un registro fisico o digital, donde se va recopilando todo lo relacionado con la investigacion. Se

divide en diferentes secciones o clases de informaciones: notas de campo, diario de campo, registros de campo y

reflexiones de campo.” (LOPEZ-CANO & OPAZO, 2014, p. 109).

21 . . .. .
[...] las reflexiones se realizan fuera de campo. Con apoyo de las notas, el diario y los registros, se abre el

turno del pensamiento, de la reflexion y la produccion de conocimiento. En este espacio se pueden hacer hipotesis
o nuevas tareas de investigacion [...]” (LOPEZ-CANO & OPAZO, 2014, p. 111).
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2.3 Afluentes: escolha das sonatas

Um aspecto essencial que alimentou a escolha pelos objetos da pesquisa foi a escassez
de estudos que aborde a musica de Scarlatti, considerado por alguns autores como um dos mais
enigmaticos e desafiadores compositores da historia da musica (KIRKPATRICK, 1953;
DEMSKE, 2012).

Postas as pecas em discussdo sobre qual seria o objeto da pesquisa em questao, decidi
estudar as Sonatas K25 e K27 do compositor Domenico Scarlatti, obras que ja estavam inseridas
no programa do recital de mestrado. Porém, o adiantamento do processo de leitura e
aprendizagem destas sonatas trouxe um problema para a realizacao da metodologia proposta
para este trabalho. Diante da falta de relatos sobre o aprendizado das pecas citadas e sua
decorrente defasagem a construcdo da autoetnografia, decidi em comum acordo com a
orientadora, estudar duas novas sonatas do compositor barroco, relatando todo o processo de
aprendizagem, da leitura as experimentacdes e escolhas interpretativas.

Para tal, iniciei uma reflexdo sobre a abordagem do processo de escolha das novas
sonatas. Desta forma, decidi dividir este processo em leitura mental e ao instrumento,
justamente por considerar essencial o primeiro contato da pega de forma visual, reconhecendo
padrdes e estruturas, além da salutar pratica do ouvido interno®”. Sobre o estudo mental, Aquino
afirma: “A pratica mental pode ajudar a aprender uma musica nao-familiar, facilitando a criagao
de uma imagem motora ou auditiva da mesma” (AQUINO, 2011, p. 21). Esta metodologia de
estudo ¢ considerada uma ferramenta auxiliadora na constru¢ao de um mapeamento mental da
musica, por meio de uma estrutura hierarquica de se¢des e subsecdes (CHAFFIN & LISBOA,
2008, p. 115). O processo de escolha das sonatas de Scarlatti foi realizado, portanto, a partir
das leituras mental e ao instrumento, conectando-se a comentarios pessoais inerentes a
autoetnografia.

Por ser Domenico Scarlatti um proficuo compositor de musica para teclado®, precisei
fazer uma primeira delimitagcdo de escolha, sendo entdo demarcadas as trinta primeiras sonatas.

Estas pecas, publicadas inicialmente com o titulo Essercizi per Gravicembalo di Don Domenico

22 . . . . - . . e
Compreendo aqui por ouvido interno, as capacidades de percepcdo musical desenvolvidas sem auxilio de
instrumento.

23 555 Sonatas para teclado (PAGANO & BOYD, 2001, p. 408).
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Scarlatti Cavaliero di S. Giacomo e Maestro de Serenissimi Prencipe e Prencipesa delle
Asturie, foram as Unicas publicadas em vida, quando Scarlatti tinha 53 anos (KIRKPATRICK,
1953, p. 101).

Pelo exposto, estas obras por si sO ja configuram um estimulo a criatividade, uma vez
que ndo apresentam quaisquer indicag¢des de dindmica e articulagdao. Segundo Sutcliffe, as pecas
sdo “um convite aberto para o ouvido. Elas solicitam a imaginagao do ouvinte. A falta de
especificidade de associagdo deve ser entendida como essencial para a maior parte da produgao
de sonatas de Scarlatti” (SUTCLIFFE, 2008, p. 81) **.

Durante um periodo de 20 dias, realizei o processo de conhecimento das trinta primeiras
sonatas de Domenico Scarlatti. Deixei que o primeiro contato para com todas elas fossem a
partir da minha propria experimentacao ao piano, para que eu construisse, desde o inicio, uma
interpretagdo Unica e pessoal, sem a interferéncia de terceiros. Para o processo metodoldgico
de leitura inicial das pegas, utilizei a edicdo de Kenneth Gilbert, publicada em dez volumes pela
editora Heugel, de Paris (1984), justamente por estarem integralmente disponiveis online € ndo
apresentarem acréscimos interpretativos, como ligaduras e pedalizagdes (PEDICO, 2010, p.
31). Com excec¢do da Sonata K30, na qual utilizei o fac-simile como ferramenta de teste e
pesquisa da leitura de peca a partir de uma partitura manuscrita.

O processo de escolha das sonatas foi realizado a partir da:

1) Leitura silenciosa da partitura, longe do instrumento ¢ em andamento comodo, com o
objetivo de reter informagdes basicas do texto, absorver os direcionamentos melodicos
e harmonicos e compreender, a primeira vista, suas demandas técnicas;

2) Anotacdes de algumas destas questdes relacionadas ao andamento, a tonalidade,
formula de compasso ¢ demandas técnicas, como saltos de sexta e oitava, acordes
quebrados, sequéncias, etc;

3) Anotagdes de impressOes pessoais da leitura silenciosa da pega, para problematizar os
intentos técnicos da partitura, desenvolver o ouvido interno e compreender o carater da
peca a leitura a primeira vista;

4) Leitura ao piano, em andamento confortavel e com ritornello;

5) Anotagdes em diario de estudo, relatando as impressdes pessoais a partir da leitura ao
instrumento, em geral elementos que se referiam ao carater das pecas. Também utilizei

metaforas e imagens para demonstrar o que o primeiro contato com a pega me causou.

% “Are an invitation to the ear. They solicit the imagination of the listener. The very lack of specificity of

association must be understood as essential to the works, and indeed to most of Scarlatti’s sonata output”
(SUTCLIFFE, 2008, p. 81).
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Depois de lidas todas as pecas, elenquei 12 com as quais mais me identifiquei, seja por
aspectos ritmicos, melodicos ou harmonicos. Foram elas: K2, K4, K5, K7, K9, K10, K14, K16,
K17, K18, K28 e K30.

Em seguida, iniciei a segunda sele¢do da escolha das pecas, partindo para uma outra
leitura ao instrumento, com o intuito de sentir quais delas havia maior empatia, despertando o
maior desejo de interpreta-las. A leitura foi realizada em andamento confortavel com ritornello,
cantando as melodias e buscando compreender mais intensamente os afetos e carateres de cada
uma. Esta etapa teve a duragdo de 11 dias. Ao fim deste processo, marquei cinco sonatas com
as quais mais houve identifica¢ao pessoal: K4, K7, K18, K28 e K30.

Partindo de uma nova execugao ao teclado, busquei tocar as pecas em andamentos mais
proximos aos escritos na partitura (Allegro, Presto, Presto, Presto e Moderato,
respectivamente) e ja pedalizar alguns trechos de maneira intuitiva. Para esta etapa, foi
necessaria uma semana de estudo para maior aproximagao dos andamentos. Posteriormente,
pude deliberar sobre quais sonatas queria de fato aprender e tocar. Assim, cheguei as duas que
mais me chamaram a aten¢do, desde a primeira etapa de escolha: as Sonatas K18 e K30.
Analisando o diario de estudo, ¢ perceptivel que estas pecas ja tendiam a ser escolhidas pelo
teor dos comentarios redigidos, mais euforicos e instigantes que os outros.

Sobre a Sonata K18, ap6s a leitura silenciosa, anotei em didrio: “Parece conter uma certa
aflicdo. Um desejo de externar algo preso na garganta. Os saltos, as dissonancias e a insisténcia
em determinadas células ritmicas e melddicas corroboram para esta sensagao” (VIEIRA, 2017,
p. 3).

Depois de realizada a leitura ao instrumento, pus em diario: “Me identifiquei muito com
a pega. O desenho cromatico e seu caminho harménico me ativeram muito” (VIEIRA, 2017, p.
3). Encontrei, nesta peca, um grande potencial para articulacdo (pela grande quantidade de
grupos de semicolcheias, por exemplo) e também de ornamentagao.

A escolha da Sonata K30 ocorreu por ser a primeira dentre as 30 sonatas que diferem
quanto a forma e andamento (PAGANO & BOYD, 2001, p. 409), tratando-se de uma fuga em
andamento lento. Sobre ela, registrei no diario de estudo, ap6s a etapa da leitura silenciosa:
“carrega consigo uma pesada carga emotiva, uma suplica, promessa religiosa. O proprio sujeito
ja se mostra com amargas dissonancias (como o D6#). E uma peca escura, nebulosa, passivel
de manipulacdes temporais e ornamentacdes diversas” (VIEIRA, 2017, p. 6.).

Posterior a leitura ao instrumento, anotei: “musica densa, cheia de carga emocional.

Passivel de uma diversificada variedade de timbres. Gostei da melodia e do modo como o
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contraponto ¢ escrito. Apresenta muitos momentos inesperados na harmonia, como um trecho
em Si Bemol menor” (VIEIRA, 2017, p. 6).

Escolhi, portanto, estas duas sonatas por serem as que mais despertaram identificacao,
sobretudo por apresentarem texturas, carateres e estrutura totalmente contrastantes. Desta
maneira, acreditei ser valido compreender como constitui o processo de aprendizagem em duas
pecas barrocas de diferentes abordagens.

Um aspecto visivel para a escolha das pecas foi a estrutura harménica de ambas. A
primeira (K18), pelo delineamento harmonico, caminhado através dos cromatismos da melodia;
e a segunda (K30), por suas dissonancias e distantes modulagdes. Sobre a ousadia harmonica
nas sonatas para teclado de Scarlatti, Kirkpatrick afirma: “As obras vocais de Scarlatti seguiram
os principios ortodoxos do século X VIII, mas suas sonatas para cravo, criaram sem precedentes
[...], novas concepgdes de harmonia na forma tonal” (KIRKPATRICK, 1953, p. 207) .

No que diz respeito as edigdes utilizadas no processo de leitura, utilizei a edigcdo de
Kenneth Gilbert (1984) para a Sonata K18 e o fac-simile (1972) para a Sonata K30, ambas
disponiveis online®®. Considerei importante tragar os possiveis contrastes no aspecto criativo, a
partir da leitura de uma partitura editada, mesmo que sem acréscimos de ligaduras e dinamicas,

€ outra manuscrita.

2.4 Um mergulho em aguas turbidas: estilo Barroco

Foi com o desejo de esclarecer questdes musicais pessoais que resolvi iniciar a pesquisa
abrangendo a musica deste periodo da historia, o Barroco. Sempre tive ponderagoes diversas
sobre a liberdade na musica, como ocorre sua manipulagdo e seu equilibrio frente ao estilo. A
musica barroca, neste processo, sempre me pareceu mais aberta, vulneravel e passivel de
criatividade interpretativa, além de transportar afetos tdo intimos quanto plurais. Possivelmente,
pelo fato das partituras serem livres e limpas de marcacdes, ha um desejo natural por este
conhecimento desde minhas primeiras experiéncias interpretando obras deste periodo. Desta
forma, a busca pela transgressdo das fronteiras, sem corromper o estilo, se tornou um
questionamento frequente: como criar, articular, ornamentar e, sobretudo, transitar pela linha

ténue e dicotdmica entre liberdade e coeréncia estilistica? As aguas, para mim, barrentas pela

23 «Scarlatti’s vocal works followed orthodox eighteenth-century principles, but his harpsichord sonatas, from no
precedent, [...] created new conceptions of harmony in tonal form” (KIRKPATRICK, 1953, p. 207).

http://imslp.org/wiki/Category:Scarlatti, Domenico
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obscuridade dessas duvidas e questionamentos, precisaram ser filtradas. A literatura e a
apreciacio de algumas gravacdes de pecas de diversas formagdes instrumentais’’ foram um
canal natural e continuas fontes de esclarecimento e inspira¢ao para a conducao da pesquisa e
construgdo interpretativa das Sonatas K18 e K30, de Domenico Scarlatti.

Multiplas sdo as interpretacdes sobre o significado conciso da palavra estilo em musica.
Sua carga subjetiva expde uma amplitude de significados que podem abranger, por exemplo, a
maneira de tocar de algum instrumentista, os idiomatismos de um determinado compositor ou
uma forma musical especifica de um espaco geografico. Portanto, tratarei de estilo, neste
trabalho, pelo seu viés historico, oriundo da delimitagdo concebida por historiadores e
musicologos. Segundo Pascall, na historiografia mais recente, escritores como Reese, Bukofzer
e Blume dividiram a musica, desde o ano 1000, e os estilos da época, em Ars Antiqua, Ars
Nova, Renascenca, Barroco, Classico e Romantico, nomenclaturas de recortes historiograficos
que nos tornaram familiares (PASCALL, 2001, p. 640).

O estilo Barroco ¢ tratado, nesta pesquisa, como um periodo histérico compreendido,
didaticamente, entre meados do século XVI até cerca de 1750 (GROUT & PALISCA, 2007, p.
308). Esta delimitagdo aproximativa sugere que historiadores tenham encontrado um tronco
comum entre a musica, arquitetura, pintura e literatura desta época.

Ao longo da histdria, vemos uma continua inquietude do homem no desejo da plena
expressao artistica. A evolucao constante das tecnologias e sua difusa proliferagdo foi tela para

retratar as belezas e mazelas de seu tempo.

O desenvolvimento mais intenso das ciéncias ¢ das tecnologias foi uma das
consequéncias naturais dessa nova visdo de mundo que vinha se formando desde o
Renascimento, com o homem mais questionador, mais consciente das leis do mundo
fisico e de seu poder de criagdo e inventividade. O periodo e processo que hoje
conhecemos como revolucao cientifica, cujo cerne corresponde ao século XVII, legou
ao mundo uma nova maneira de busca pelo conhecimento, a partir da quebra do
monopolio das instituigdes religiosas sobre a ciéncia, ¢ de uma nova relacdo do
homem com a natureza (BIANCOLINO, 2017, p. 109).

Os artistas seiscentistas vinham com um desejo profundo de impactar com seu discurso,
sem podar o tradicional objetivo de causar maravilhamento com a obra de arte (BIANCOLINO,
2017, p. 94). Assim, palavras como bizarro e grotesco podiam bem definir o sentimento

despertado nos espectadores daquelas expressoes artisticas, da arquitetura a musica. De acordo

27 Como os Concertos de Brandeburgo de Bach por Nikolauss Harnoncourt (1984); os Preludios e Fugas de Bach
por David Korevaar (1988); e as Suites para Cravo de Haendel por Kenneth Gilbert (2009). Ver gravagodes
utilizadas como principais fontes de inspiragdo na pagina 40.
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com Biancolino (2017, p. 94), dentre as principais vertentes da arte que viabilizavam este senso
miscigenado entre impacto, maravilhamento e prazer, destacam-se as artes visuais, onde foram
buscados meios ndo convencionais de concepgdo artistica, através da busca por novos
caminhos.

O autor afirma ainda que esse senso se estendeu para outras manifestagdes artisticas,
como o teatro, onde foram utilizados recursos de dramaticidade mais enféticos para impactar
espectadores, além de “cenarios mais rebuscados e evocadores de atmosferas incomuns, efeitos
de iluminacao mais elaborados e utilizacdo de maquinario para a movimentagao de estruturas e
dos atores no palco” (2017, p. 101).

Os artistas da época se esforcaram para expor visceralmente os sentimentos com o
maximo de vivacidade. Na musica, iniciou-se a plena busca pelos meios musicais de expressao
de afetos diversos, como a ira, a agitacdo, a majestade, o heroismo, a elevacao contemplativa,
0 assombro ou a exaltagao mistica (GROUT & PALISCA, 2007, p. 312). Dentre os veiculos
para a manifesta¢ao destes afetos, aflora, na arte barroca, o contraste, a antitese. Apoiei nessa
figura de linguagem grande parte do pensamento utilizado para a constru¢do de minhas
interpretagdes das Sonatas K18 e K30, de Scarlatti. Quis expor as oposi¢des de afetos que as
pecas me causavam. Busquei, portanto, em outras manifestagdes artisticas, compreender o uso
deste dicotomico efeito artistico.

Nas artes visuais, ¢ perceptivel a dualidade de cores; na poesia, a antitese e paradoxo
das palavras; e na musica, que se desenvolveu dicotOmica, indefinida e contraditoriamente, se
v€, junto ao jogo de dinamicas, o paradigma composicional amplamente utilizado no Barroco:
a textura contrapontistica, que logrou a posteridade um importante procedimento de
composi¢ao musical.

A utilizagdo do contraste ¢ elemento de reforgo para a expressividade artistica. Na obra
A Captura de Cristo, pintura de 1602 do italiano Caravaggio, ¢ possivel observar a dualidade
de cores entre o claro e escuro e seu decorrente efeito dramatico — vide a iluminagdo na pele
dos personagens e na armadura dos soldados em relagao ao fundo escuro da tela (JONES, 2009).
Esta técnica reforga as multiplas expressodes faciais durante a entrega de Cristo a seus algozes:
a sensacao de terror de um de seus discipulos (primeiro da esquerda na figura a seguir), angustia

de Jesus, e o gesto traidor de Judas, mote que obcecava pintores da época.
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Figura I - Michelangelo Merisi da Caravaggio, A Captura de Cristo (1602), 135.5 cm x 341 cm — Galeria Nacional da
Irlanda, Dublin

Do outro lado do Atlantico, reflexos da arte barroca chegavam as terras tropicais recém
colonizadas pelos portugueses. Na Bahia, o poeta conhecido como “boca do inferno” lancava
poemas que evocavam a instabilidade da natureza, o mistério imprevisivel, a amplidao. Nos
versos de “A Instabilidade das Cousas no Mundo”, o gosto pela infinitude e o apreco aos

questionamentos sao reforcados através da sensagdo contraditoria trazida pela antitese.

Nasce o sol, e ndo dura mais que um dia
Depois da luz se segue a noite escura
Em tristes sonhos morre a formosura,

Em continuas tristezas e alegria

Porém se acaba o sol, por que nascia?
Se ¢ tao formosa a luz, por que nao dura?
Como a beleza assim se transfigura?
Como o gosto da pena assim se fia?

Mas no sol e na luz falte a firmeza
Na formosura ndo se dé constancia
E na alegria sinta-se tristeza

Comeca o mundo enfim pela ignorancia
E tem qualquer dos bens por natureza

E firmeza somente na inconstancia.

A Instabilidade das Cousas no Mundo, Gregorio de Matos
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Ainda na literatura, se destaca o padre portugués Anténio Vieira, considerado um
expoente da prosa barroca no Brasil. No Sermdo de Santo Antonio aos Peixes, de junho de
1654, o escritor utiliza fortemente de figuras de linguagem, como metéaforas e antiteses, com o
intuito, muitas vezes, de persuadir o leitor pelo viés da razao e do raciocinio. Dentre as ideias
contrastantes deste sermao, podem-se destacar por exemplo: “A natureza deu-te a dgua, tu ndao
quiseste sendo o ar (...)” € “(...) tragou a trai¢do as escuras, mas executou-a muito as claras”.

Na Europa, viu-se que manifestava na musica, além da contradigdo mutua entre duas
linhas melddicas, um fator de relevancia para esta caracteristica antagonica do periodo Barroco,
que foi a utilizacdo do jogo de dindmicas. Peso e leveza, por exemplo, foram termos utilizados
por cantores da época para reforcar o conteudo expressivo do texto e o ideal barroco do
chiaroscuro®™. “Fica claro que uma das ferramentas mais importantes da musica barroca era,
portanto, o jogo continuo de dinamicas” (BIANCOLINO, 2017, p. 122).

Segundo o autor, desdgua na Opera esta preocupagao com o contraste dinamico para
refor¢o e dramaticidade da palavra. Oriunda da corte, concentrou-se na Italia, em especial na
cidade de Veneza, o pdlo artistico para esta expressao musico-teatral que logo cumpriu seu
destino de espetaculo popular (2017, p. 115). Nesta época de profunda ascensao, distingdes
compositivas das dperas comecaram a ser espalhadas pela Italia, como por exemplo a utilizagao
de formas e texturas mais simples para o protagonismo da voz solista, resultando em “um estilo
de 6pera mais preocupado com a elegancia e a eficacia externa do que com a forga e a verdade
dramatica” (GROUT & PALISCA, 2007, p. 362). Esta modalidade de 6pera desenvolveu-se na
cidade de Napoles, cunhando o estilo napolitano, cujo expoente foi o compositor Alessandro
Scarlatti, da arvore genealdgica que desaguou no compositor alvo desta pesquisa artistica,
Domenico Scarlatti.

De tronco familiar artistico, a musica na familia Scarlatti iniciou-se, a0 que se sabe, com
0 avd de Domenico, Pietro Scarlatti. Segundo a pesquisa feita por Ralph Kirkpatrick, a infancia
de Domenico foi sempre regada de musica, levada por seus parentes proximos. Seus tios
Francesco, Tomaso ¢ Ana Maria® foram renomados musicos na época, além do seu pai, bem
sucedido compositor de Operas, Alessandro Scarlatti (KIRKPATRICK, 1953, p. 7). “Na casa

de um exitoso e prolifico compositor como Alessandro Scarlatti certamente havia ensaios de

28 A utilizagdo dos contrastes entre claro e escuro, ou seja, entre forte € piano, remonta ao novo canto monédico
surgido na segunda metade do século XVI (BIANCOLINO, 2017, p. 121, grifo do autor).
* Violinista e cantores, respectivamente.
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cantores e instrumentistas, reunides com consultores de libretos e diretores de cena, além de
visitas de poetas e pintores” (KIRKPATRICK, 1953, p. 7) *°.

Este meio culturalmente erudito foi, certamente, alicerce para constru¢ao do Domenico
Scarlatti enquanto compositor, abarcadas por incontaveis influéncias musicais e extramusicais.
Apesar de todas essas informagdes, pouco se sabe dos caminhos e dos trabalhos feitos por
Scarlatti em vida. A auséncia de materiais biograficos t€ém sido empecilho para estudiosos e
intérpretes.

Nascido em Néapoles, no mesmo ano em que Bach e Handel, Giuseppe Domenico
Scarlatti €, para muitos autores, um misterioso personagem da historia da musica. A falta de
documentos historicos sobre sua vida e obra tem dificultado musicologos a compreender o
contexto em que suas pegas foram compostas e imaginar um possivel tragado de sua cronologia.
Para Demske (2012, p. 1), Scarlatti configura um dos mais enigmaticos compositores da historia
da musica. Sutcliffe (2008, p. 2) corrobora esta ideia, afirmando que, em sentidos
musicologicos, o compositor pode ser considerado uma figura problematica. O autor constata
que conhecemos poucos detalhes sobre sua vida e opinides, principalmente do periodo que
compreende sua saida da Itdlia, a servico da princesa Maria Barbara, em Portugal, até sua
mudancga para Espanha, onde passou seus ultimos trinta anos de vida (SUTCLIFFE, 2008, p.

2). No prefacio do livro que escreveu sobre Scarlatti, Kirkpatrick afirma:

Muito antes de eu ter sido solicitado, em 1940, a considerar escrever um livro sobre
ele, fiquei dolorosamente consciente da inadequagao dos textos disponiveis e da falta
de informagao fundamentalmente necessaria para mim como intérprete de suas obras.
Comecei a colecionar notas sobre suas mais diversas composi¢des, onde quer que eu
as encontrasse ¢ aproveitei uma breve oportunidade em Veneza, em 1939, para ter
acesso aos textos originais das sonatas. Mas eu ndo tinha ideia da magnitude da tarefa
que deveria ocupar uma grande parte do meu tempo nos proximos doze anos, quando
concordei realizar um estudo de sua vida e obra. Fiquei motivado, em parte, pelo
desafio de preencher uma longa lacuna, mas em outra parte, por minha prépria e
urgente necessidade de um conhecimento bem estabelecido da compreensdo de
Scarlatti. (KIRKPATRICK, 1953, p. v) *'.

3% “The house of a successful and prolific composer like Alessandro Scarlatti must certainly have swarmed with

rehearsing singers and instrumentalists, consulting librettists and scene designers, and visiting poets and painters.”
(KIRKPATRICK, 1953, p. 7).

31 “Long before I was asked in 1940 to consider writing a book on him, I had become painfully aware of the
inadequacy of the available texts and the absence of information fundamentally necessary to me as a performer of
his works. I had begun collecting notes on his miscellaneous compositions wherever I found them, and had enjoyed
a brief opportunity in Venice in 1939 to gain some idea of the original texts of the sonatas. But I had no idea of
the magnitude of the task which was to occupy a large part of my time for the twelve years after [ agreed in 1941
to undertake a study of his life and works. I was motivated in part by the challenge to fill a long-standing gap, but
largely by my own pressing need for a well-established knowledge and understanding of Scarlatti”
(KIRKPATRICK, 1953, p. v).
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Portanto, a falta de informagdes sobre Scarlatti, tem obrigado estudiosos e intérpretes a
“investigar sua trajetoria baseando-se em diferentes alternativas em que o compositor viveu e
trabalhou” (PEDICO, 2016, p. 21). Sabe-se, por estas pesquisas, de seu nato virtuosismo ao
cravo, seus trabalhos em fun¢des musicais em Roma e Lisboa’, ¢ de sua mudanca para a
Espanha, a servico de Maria Barbara (1711-1758).

Essa escassez de documentos biograficos e sua conhecida estadia na peninsula Ibérica
tém confundido intérpretes, acarretando multiplas faces interpretativas para sua obra. Demske

corrobora:

Apesar de Scarlatti ocupar um papel essencial no repertério pianistico, a falta de
informagdes historicas sobre sua vida tem resultado em conflitantes abordagens sobre
sua musica. Como um italiano que viveu na Espanha, Scarlatti tem sido exposto a uma
variedade de estilos musicais, mas uma Unica e definitiva interpretagdo dessas fontes
para suas sozrzlatas para teclado ainda tem iludido académicos e performers (DEMSKE,
2012,p. 1) .

Diante do seu ndomade itinerario geografico, a musica de Scarlatti foi exposta a uma
diversidade de influéncias que sdo nitidamente visiveis em muitas de suas sonatas para teclado.
A primeira delas foi a heranca do seu pai, Alessandro Scarlatti (1660-1725), importante
compositor de dperas barrocas. Partindo desta influéncia, Domenico experimentou o formato
operistico e compds uma quantidade consideravel de musica sacra. E perceptivel, portanto, em
algumas de suas obras, um apelo ao lirismo e a vocalidade, que germina da tradicdo vocal
italiana (PEDICO, 2012, p. 41). E dificil, portanto, enquadrar Scarlatti claramente em um
especifico estilo musical. Esta variedade de influéncias em sua musica tem feito teoricos
discordarem no que diz respeito a definicao das fontes estilisticas scarlattianas.

Outras influéncias de Scarlatti sdo a musica ibérica, transparecendo diferentes estruturas
fraseologicas e peculiares construcdes ritmicas; € os tradicionais aspectos composicionais do
periodo barroco, como linhas contrapontisticas e sequéncias harmonicas. Encontra-se, ainda

nas sonatas, uma variedade de construgdes composicionais.

Observamos tanto aspectos tradicionais do barroco, como contraponto, linhas de
baixo continuas, sequéncias harménicas (ex. K30, K37, K218); aspectos do estilo
galante, como linhas melddicas reminiscentes da realizacdo vocal de opera buffa e
acompanhamentos esparsos (ex. K308, K309); além de estruturas fraseoldgicas e
construgdes ritmicas, cujos padrdes muito se diferem do que € encontrado no contexto

32 Diregdo musical da Cappella Giulia, no Vaticano e da Capela Real de Lisboa (PEDICO, 2016, p. 21).

33 “Although Scarlatti occupies an essential part of the pianist’s repertoire, a lack of historical information about

his life has resulted in conflicting approaches to his music. As an Italian living in Spain, Scarlatti was undoubtedly
exposed to a variety of musical styles, but a single definitive translation of these sources into his keyboard sonatas
continues to elude scholars and performers alike” (DEMSKE, 2012, p. 1).
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da época, derivadas, possivelmente, da ainda pouco explorada relagdo do compositor
com a musica popular ibérica (ex. K218, K213) (PEDICO, 2015, p. 3).

Com relagdo a ordem nas quais as sonatas foram compostas, a falta de autdgrafos ¢ o
problema central para que se possa estabelecer uma segura cronologia. Nenhum dos volumes
dos manuscritos, presentes nas bibliotecas de Parma e Veneza, contém a integral das pecas.
Além disso, a ordem das pegas difere entre os volumes (SUTCLIFFE, 2008, p. 3).

Outro questionamento musicologico se relaciona com o instrumento ao qual Scarlatti
dedicou suas sonatas, ndo havendo um consenso absoluto. Para Sutcliffe (2008, p.45), nenhum
problema nos estudos sobre Scarlatti levantou sentimentos mais fortes do que o da organologia,
originados ap6s a provocadora teoria de Sheveloff de que parte destas obras foram dedicadas

ao pianoforte. De um lado, Kirkpatrick (1953) afirma que:

Hé poucas evidéncias que Scarlatti tenha sido de alguma forma tentado a abandonar
o cravo pelo pianoforte. A maioria de suas ltimas sonatas tinha uma tessitura que ia
além dos pianofortes da rainha. Além disso, o mais antigo pianoforte carecia em cores
orquestrais, parecendo um instrumento sébrio em comparagdo ao cravo
(KIRKPATRICK, 1953, p. 183)**.

Por outro lado, aparecem pesquisadores como David Sutherland, que reinterpretou as
evidéncias existentes para sugerir que Scarlatti foi o primeiro defensor do piano. Para ele,
Scarlatti pode ter experimentado o novo instrumento de Bartolomeo Cristofori, em viagens a
Florenga, em 1702 e 1705. Sutherland também observou que a difusao dos pianos de Cristofori
¢ amplamente congruente com a geografia da carreira de Scarlatti, sugerindo que o proprio foi
um agente da difusdo deste instrumento (SUTCLIFFE, 2008, p. 45).

E natural, entretanto, levantar o seguinte questionamento: sendo, possivelmente,
algumas das sonatas de Scarlatti dedicadas a um instrumento que possibilita manipulagao de
dindmica, por que o compositor ndo acrescentou tais indicagdes na partitura? Harnoncourt
(1988, p. 60) levanta algumas conclusdes sobre isso, afirmando, inclusive, que a dindmica na

musica deste periodo tinha um papel de importancia secundario. Nas palavras dele:

Uma obra desta época nao sera praticamente alterada sendo tocada forte ou fraco.
Poderiamos, em muitos casos, simplesmente inverter a dindmica, quer dizer, tocar
piano os trechos forte, e forte as passagens piano. Caso sejam tocadas bem e de
maneira interessante, mesmo com esta mudanca de dindmica, musicalmente fardo
sentido. Conclus@o: ndo hd uma dindmica integrada a composi¢do. Naturalmente a

3% “There is little evidence that Scarlatti was in any way tempted to abandon the harpsichord for the pianoforte.
Most of his latest sonatas had a range that extended beyond that of the Queen’s pianofortes. Moreover, the earliest
pianoforte was almost entirely lacking in the orchestral colors of the harpsichord, and seemed rather sober in
comparison with it” (KIRKPATRICK, 1953, p. 183).
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dindmica vai tornando-se, apos 1750, cada vez mais um elemento essencial a
composic¢ao. Contudo, no periodo barroco ela ndo desempenha este papel; a dindmica
deste periodo ¢ a linguagem. Ela € uma micro-dindmica que se aplica as silabas ¢ as
palavras (HARNONCOURT, 1988, p. 60, grifo do autor).

Todavia, Harnoncourt associa a importancia deste aspecto musical a utilizacdo das
microdindmicas, elementos importantes € minuciosos de expressividade e de pronuncia do
delineamento melddico e que sdo, com controle de uso refinado, fontes de expressao para o
chiaroscuro. Segundo Biancolino, ¢ a partir da utilizagdo precisa das microdinamicas que “sao
conseguidos os efeitos de crescendo e decrescendo das intensidades, bem como o delineamento
melodico real, que exige, em certos momentos, variar as dindmicas de todos os sons de uma
melodia, ou trecho dela” (BIANCOLINO, 2017, p. 123).

Outro dado levantado por Harnoncourt ¢ que € preciso ter em mente que as pecas
barrocas foram escritas para seus contemporaneos, com o sistema de escrita da época. Os sinais
de articulagdo, por exemplo, eram pouco utilizados porque “sua utilizacdo era
incontestavelmente 6bvia para o musico, que os manipula com o mesmo desembarago com que
nos comunicamos em nossa lingua materna” (HARNONCOURT, 1988, p. 52). Portanto, a
musica deste periodo ¢, segundo o autor, andloga a uma lingua estrangeira, visto que nao somos
mais homens do barroco.

O que se sabe ao certo ¢ que Scarlatti deixou, em seus manuscritos, rarissimas
indicagdes de dindmica®®. Nas primeiras sonatas, porém, a partitura ¢ inteiramente lisa, sem
quaisquer marcacoes de dinamica e articulagdo. Este estimulo ao lado criativo, levantado pela
propria escrita, foi um dos elementos catalisadores para a escolha das sonatas nesta pesquisa

artistica. Demske corrobora com esta ideia:

A validade de tocar obras de Scarlatti vai além de entender seu estilo ao teclado: ele
ensina o pianista como processar ¢ organizar de forma independente o material
musical a fim de criar uma performance profundamente pessoal. Foi talvez sob esse
espirito que Scarlatti disse sobre suas sonatas: “uma brincadeira engenhosa com arte,
onde VO;,Céé pode atingir liberdade em tocar o cravo” (DEMSKE, 2012, p. 11, aspas da
autora).

A caracteristica improvisatoria nas sonatas para teclado de Scarlatti, em particular,

apresenta um tronco em comum, um modelo estilistico encontrado mesmo naquelas cujas

35 Um dos exemplos era quando queria expor o efeito de eco (KIRKPATRICK, 1953, p. 283).

36 “The value of performing Scarlatti goes beyond understanding his keyboard style: it teaches the pianist how to
independently process and organize musical material to craft a deeply personal performance. It was perhaps in this
spirit that Scarlatti claimed his sonatas to be “an ingenious jesting with art by means of which you may attain
freedom in harpsichord playing” (DEMSKE, 2012, p. 11).
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estruturas sdo mais desenvolvidas, que € o basso continuo. A pratica da improvisagdo era

recorrente entre os musicos do século XVIII. Carrasqueira aponta:

’

E sempre bom lembrar que nos séculos XVII e XVIII geralmente os compositores
eram grandes improvisadores, a exemplo de J. S. Bach e W. A. Mozart. Nessa época
esperava-se mesmo que os musicos fossem capazes de improvisar, ornamentar e
realizar a harmonia indicada por um baixo cifrado (CARRASQUEIRA, 2011, p. 36).

Domenico Scarlatti, um virtuoso e reconhecido improvisador que alinhava linhas
contrapontisticas a uma criativa estrutura harmonica, certamente utilizou desta liberdade na
composi¢ao de suas obras (PAGANO & BOYD, 2001, p. 402). Sua musica ¢, portanto, passivel
de ornamentagdes e liberdade interpretativa.

Apo6s o procedimento de escolha das pegas, e devido a minha recente vivéncia sobre o
estilo, continuei a pesquisa sobre musica barroca. O conhecimento deste periodo da historia da
musica e sua interpretacao ao piano moderno se tornaram o alvo de minha curiosidade para a
elaboragdo deste trabalho. Articulacdo e ornamentagdo foram os aspectos interpretativos
escolhidos, por estarem intrinsecamente conectados a criatividade do intérprete, se
aproximando ao lado improvisatorio. Continuei o processo de aprofundamento do estilo a partir
de literatura e audic¢ao de gravacoes.

A prética da audi¢do e comparagao de gravacdes vem sendo gradativamente utilizada
como ferramenta de pesquisa artistica nas praticas interpretativas. Gerling ressalta a
importancia dessa etapa no aprendizado: “as diferentes modalidades de analises foram
suplementadas pelas audi¢cdes de gravagdes, um habito que cultivo e que considero tao
importante quanto a revisao bibliografica na escrita de um texto” (GERLING, 2014, p. 68).

Este processo pode ser um caminho possivel para o encontro de uma interpretagao pessoal.

O contexto da audigdo de gravagdes como meio de assimilar diferentes padrdes de
interpretagdo pode vir a ser considerado como um instrumento para a apropriagdo ¢ a
constitui¢do de uma personalidade propria e, ser validado como elemento de atividade
de pesquisa artistica (VIEIRA & CARVALHO, 2013, p. 2).

Para tal, realizei um processo de continua audi¢ao de gravagdes de pianistas renomados
e reconhecidos pelas suas interpretacdoes da musica deste periodo. Dentre eles, duas gravagdes
se destacaram: Sonia Rubinsky: Sonatas de Scarlatti (2016) e Bach: Goldberg Variations BWV
988, Andras Schiff (2003), ambos disponiveis na plataforma virtual de musica Spotify. O
primeiro album, de uma colegdo de 16 sonatas de Scarlatti, oferece ao ouvinte uma mostra de

como a obra deste compositor pode ser interpretada ao piano moderno, com exploracao de
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variadas nuances de timbre, tempo e articulagdo. O segundo, de obra marcante para o repertorio
pianistico, demonstra todo o potencial improvisatério que o estilo oferece, sob a interpretagao
de Schiff.

O processo de audicao forneceu um leque de olhares sobre como pegas barrocas podem
ser interpretadas. Diante disto, mantive atenta minha percepc¢do, sobretudo as abordagens do
estilo, no que diz respeito a articulagdo e a ornamentacdo, bem como estes parametros sao
abordados em andamentos diversos. A partir disso, busquei conectar e imaginar possibilidades
para as sonatas de Scarlatti que estava estudando. A audi¢do de gravacdes foi um elemento de
inspiracao imprescindivel para que eu pudesse vislumbrar minha propria interpretagdo, passivel

da liberdade que o estilo pode fornecer.

2.5 Sonata K18 em Ré menor: atribuladas aguas. Sons vivos, cor escarlate

A Sonata K18, composta em Ré menor, se insere no ciclo das 30 primeiras sonatas de
Domenico Scarlatti, publicadas como Essercizi. Escrita em andamento Presto € compasso
quaternario simples, tem como figura ritmica predominante a semicolcheia, onde a propria
escrita sugere a peca um carater virtuosistico. Nao apresenta sinais de articulagao e dinamica
na partitura, ficando a cargo do intérprete a pronuncia e a manipulagdo timbristica das notas.
Apresenta poucos ornamentos escritos: trinados entre os compassos 24 e 25; 50 e 51 e uma
apoggiatura na sensivel para concluir a peca (c. 54). Em termos de harmonia, utiliza
melodicamente de cromatismos para passar por tons vizinhos, sendo as tonalidades de Ré
menor, Fa maior, L4 menor e L4 maior presentes na parte A ¢ R€ menor, Sol menor, D6 menor
e Ré menor expostas na parte B.

Esta sonata apresenta repeticdes e trechos de pergunta e resposta, caracteristicas
composicionais de Scarlatti. Trata-se de um reforgo ritmico que se estende no discurso musical,
através da mesma harmonia ou ndo: “nas sonatas para teclado de Scarlatti, a exploracao do
ritmo — ou, mais amplamente entendida, a exploragdo da sintaxe — parece ter prioridade sobre

as considera¢des harmonicas” (SUTCLIFFE, 2008, p. 145)*’.

37 “In the keyboard sonatas of Scarlatti, the exploration of rhythm — or, more broadly understood, the exploration
of syntax — would seem to take priority over harmonic considerations as such” (SUTCLIFFE, 2008, p. 145).
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Scarlatti poe a luz sua versatilidade e destreza composicional. Nesta sonata, a sua

maneira, utiliza a recorrente técnica barroca do Fortspinnung *®. Sutcliffe comenta:

E construida a partir da técnica Fortspinnung, encontrada em muitos dos Essercizi,
mas seu tratamento ndo ¢é literal. A sintaxe repetitiva da sonata remove o carater
arcaico do estilo do material. Este sutil conflito de meios e maneiras ¢ mais evidente
nas reiteragdes dos compassos 41-3, ¢ especialmente a partir do meio do compasso
42, um momento em que os padrdes de semicolcheias de repente alcangam uma
extraordindria sutileza poética (SUTCLIFFE, 2008, p. 88, grifo do autor) **.

Em minha trajetoria pianistica, pude perceber, com relagdo ao processo pessoal de
leitura e construgdo interpretativa, que a compreensao da estrutura formal das pegas acelerava
o aprendizado™ seja em obras de repertorio tradicional ou contemporineo, justamente por ser
um elemento musical construtivo e organizacional (WHITTALL, 2001, p. 92). Por isso, uma
de minhas primeiras reagdes ao estudar uma nova pega, ¢ observa-la estruturalmente,
organizando-a em trechos e subsecdes.

Grande parte das sonatas de Scarlatti estd em forma bindria (A-B), com repeticdo em
ambas as partes (SUTCLIFFE, 2008, p. 320). Esta era uma tendéncia formal da musica da
metade do século XVIII, usual nos movimentos de uma suite, por exemplo. Nesta estrutura
formal, o material que fecha cada metade corresponde, mutualmente, com o outro, criando uma
espécie de rima estrutural. Esta forma, problemaética para muitos musicélogos, tem sido alvo de
discussodes, considerando a misteriosa figura de transi¢ao, que ¢ o compositor do meio do século
XVIII, tratando a forma bindria nem com a concepg¢ao barroca nem com o estilo de sonata
classica (SUTCLIFFE, 2008, p. 320).

Para Sutcliffe, entretanto, sdo outros aspectos que problematizam as estruturas formais
das sonatas de Scarlatti, como por exemplo a articulagdo harmonica e a pronunciada variedade
tematica (SUTCLIFFE, 2008, p. 320). Conclui-se, portanto, que o titulo ‘Sonata’ ndo define
necessariamente o tipo formal, ndo se trata de uma limitacao e sim uma declaragdo a liberdade

e uma forte énfase no som e no gesto (SUTCLIFFE, 2008, p. 321, aspas do autor).

3% Termo concebido por Wilhelm Fischer (1915) para definir o processo de continuag¢do ou desenvolvimento do
material musical, geralmente com referéncia a sua linha melddica, pelo qual uma ideia ou motivo curto €
“derivado” em uma frase ou periodo inteiro por técnicas como tratamento sequencial, transformagao intervalar e
até mera repeticio (DRABKIN, 2001, p. 113).

39 “It is built from the busy Fortspinnung found in so many Essercizi, but the treatment does not entirely match.
The sonata’s repetitive syntax remover the ‘archaic’character from the governing style of the material. This subtle
conflict of means and manner is most apparent in the reiterations of bars 41-3, and especially from halfway though
bar 42, a moment when the semiquaver patterns suddenly achieve an extraordinary poetic stillness” (SUTCLIFFE,
2008, p. 88).

® Em pesquisas anteriores de Iniciagdo Cientifica pude comprovar, por exemplo, a eficicia de um modelo de
memorizagdo vinculado a estrutura em pegas de idioma ndo tonal, como o caso da Sonata Op. 1 de Alban Berg
(VIEIRA & NODA, 2017) e da nacionalista Sertdo Central Op. 84 de Liduino Pitombeira (VIEIRA et al., 2014).
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Kirkpatrick assim define formalmente as sonatas de Scarlatti:

A sonata de Scarlatti ¢ uma peca em forma binaria dividida em duas metades por uma
barra dupla, da qual a primeira metade anuncia a tonalidade inicial e depois se move
para estabelecer a tonalidade de encerramento da sessdo (dominante, relativa maior
ou menor, ¢ em alguns casos a relativa menor da dominante) em uma série de
cadéncias decisivas. A segunda metade parte da tonalidade de encerramento da
primeira, eventualmente para reestabelecer o tom inicial através de uma séria de
cadéncias, fazendo uso do mesmo material tematico que foi usado para o
estabelecimento da tonalidade para o fechamento da primeira sessdo
(KIRKPATRICK, 1953, p. 252) *'.

Dentre as 555 sonatas de Scarlatti, poucas apresentam formas distintas a bindria: exceto
por algumas poucas pecas de movimento Unico ¢ de multiplos movimentos (K82, K85 e
movimentos da K81, K88, K89, K90 e K91), variagdes (K61), fugas (K30, K41, K58, K93 ¢
K417), duas para 6rgao (K287 e K288) e trés rondos (K265, K284 e K351) (KIRKPATRICK,
1953, p. 269).

E na forma bindria que se constroi a Sonata K18 de Scarlatti, cuja delimitagio da parte
A segue até o compasso 28 e a parte B compreende os compassos 29 a 54. No processo inicial
de leitura, marquei trechos menos extensos. Compreender a estrutura da peca catalisou o
aprendizado, porque pude entender, com mais clareza, os momentos de repeti¢des e sequéncias
ao longo da obra. Posteriormente, vim a refletir sobre andamento, carater e tipos de articulagao
e ornamentacao que poderiam ser utilizados.

Iniciei, portanto, o aprendizado da Sonata K18 ao piano. O objetivo desta primeira etapa
foi fazer uma leitura plena ao instrumento, para a compreensao dos materiais utilizados na
composi¢ao, além de iniciar o processo de marcagdo de dedilhado em toda a obra. Nesta etapa,
foram lidos e marcados poucos compassos ** (média de oito), a cada sessdo de estudo, cujas
anotacdes em diario de estudo abarcaram dificuldades técnicas, possiveis escolhas
interpretativas e duvidas de dedilhado.

Para a finalizagdo desta etapa de leitura e marcag¢ao de dedilhado, foram necessarias
cinco sessoes de estudo, com duracao média de uma hora, contabilizando 285 minutos de

estudo.

' “The Scarlatti sonata is a piece in binary form, divided into two halves by a double bar, of which the first half
announces a basic tonality and then moves to establish the closing tonality of the double bar (dominant, relative
major or minor, in a few cases the relative minor f the dominant) in a series of decisive cadences; and of which
the second half departs from this tonic of the double bar, eventually to reestablish the basic tonic in a series of
equally decisive cadences, making use of the same thematic material that was used for the establishment of the
closing tonality at the end of the first half” (KIRKPATRICK, 1953, p. 252).

A excegio das duas ultimas sessdes por haver, na segunda parte da musica, trechos de repeticio e citagio da
primeira, sendo a leitura realizada de forma mais rapida.
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Sessao de Estudo Compassos Durag¢do (min)
Sessao 1 1-8 60
Sessao 2 9-14 50
Sessao 3 15-25 65
Sessao 4 26 -37 50
Sessao 5 38-54 60

Tabela 1 - Disposigdo das sessoes de estudos da Sonata K18 de Domenico Scarlatti, no estagio inicial da autoetnografia:
suas duragoes e localizagoes

Depois de realizada a etapa inicial do aprendizado das duas sonatas de Scarlatti, pude
deliberar, com mais consciéncia, a respeito do processo de busca por um dos elementos mais
intrinsecos a comunicagdo musical: o andamento. A escolha do andamento no inicio do
processo da construgdo interpretativa ¢ muito importante, mas também um dos procedimentos
mais complexos. “Achar o andamento correto em que uma peca deve ser tocada, a relagao dos
varios tempi entre si numa obra de diversos movimentos ou numa 6pera ¢ certamente um dos
principais problemas na musica” (HARNONCOURT, 1988, p. 64, grifo do autor). Donington
corrobora, no que concerne a complexidade de se chegar ao tempo, quando afirma que a sua
escolha esta dentre as mais dificeis e importantes decisdes a serem tomadas pelo intérprete
(DONINGTON, 1982, p. 11)

Para chegar ao meu andamento das sonatas de Scarlatti aqui abordadas, sigo a diretriz
de Robert Donington (1982), maleéavel e subjetiva, que vincula a palavra instrutiva referente ao

andamento no inicio da obra ao carater. Segundo ele:

A conexdo proxima que se obtém entre tempo e humor fornece uma razdo mais
subjetiva, mas ndo menos valida, para a variabilidade de um tempo coerente. Palavras
como Allegro, Adagio ou Grave especificam um humor para sugerir um tempo. Todos
os performers, no entanto, trazem um temperamento proprio para a sua parceria
criativa com o compositor, podendo tender a interpretacdo para uma um lado mais
rapido ou mais lento. [...] ndo é, portanto, uma questdo de encontrar o tempo certo,
mas de encontrar um tempo certo para uma interpretacdo (DONINGTON, 1982, p.
11, grifo meu) *.

Em relacdo as sonatas de Scarlatti, as indicagdes de tempo sdo limitadas, geralmente

com marcacgoes simples como Allegro, Presto ou Andante; e, ocasionalmente, como Allegretto,

3 “The close connection obtaining between tempo and mood provides a more subjective but no less valid reason
for the variability of good tempo. Time-words like allegro (cheerful), adagio (at ease) or grave (serious) specify a
mood in order to suggest a tempo. Every performer, however, brings a temperament of his own to his creative
partnership with the composer; and nearly all music can be eased a little to the fast side or to the slow side [...]. It

is not a matter, therefore, of finding the one right tempo, but of finding a right tempo for one interpretation”
(DONINGTON, 1982, p. 11).
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Vivo ou Vivace; ou palavras como Cantabile para qualificar expressividade. Superlativos sao
raros de serem encontrados (KIRKPATRICK, 1953, p. 292).

A maior parte das sonatas de Scarlatti foram compostas em andamento rapido, nao
sendo, entretanto, uma mera exibicao de destreza e virtuosismo. Longe disso, contém uma rica

variedade harmonica e caras linhas melodicas, como dizem estas palavras de Ralph Kirkpatrick:

Um Presto, por exemplo, pode nio se referir necessariamente ao tempo. Nunca indica
uma exposic¢ao pseudo-virtuosistica de mera destreza. Por outro lado, pode ser melhor
interpretado como animado e alerta, capaz de responder de forma imediata a nuances
inteligentes e bruscas mudangas de expressdo. Apesar de Scarlatti ter sido um virtuoso
tecladista do tipo mais extraordinario, as técnicas de teclado e a vivacidade de seu
pulso sdo contrabalanceadas pela linha vocal, nuances harmonicas e detalhes ritmicos
de acentuagdo que devem ser respeitas na escolha do tempo do intérprete
(KIRKPATRICK, 1953, p. 293, grifo meu) **.

E o que acontece com a Sonata K18 em Ré menor, que apesar de ser escrita em
andamento Presto®, ndo designa uma mera demonstracio virtuosistica. Este fato foi
anteriormente confirmado ainda na fase de leitura, onde toquei a peca em andamento lento e
pude perceber, claramente, o delincamento melddico por cromatismos € como estes sao
utilizados para que o ritmo harmodnico seja passado por tons vizinhos.

No processo de leitura, a marcacao metrondmica aproximada foi o de seminima igual a
60 bpm. Durante a fase de aprendizado, marcacdes de dedilhados especificos e pratica de
trechos de relativa dificuldade técnica, a velocidade foi sendo experimentalmente aumentada
ao final de cada sessdo, até chegar ao andamento com a seminima igual a 91 bpm. Foram
necessarias cinco sessoes de estudo diario, com duracdo aproximada de uma hora, para se

chegar ao andamento desejado. O processo ¢ mostrado na tabela 2:

Sessdo de Estudo Andamento (em BPM)
Sessao 1 60
Sessao 2 70
Sessdo 3 80
Sessao 4 85
Sessdao 5 91

M Presto, for example, may not necessarily refer to tempo. Never does it indicate a pseudo-virtuoso exhibition
of mere dexterity. On the other hand it may better be interpreted as lively and alert, capable of immediate response
to nuances of wit or to lightning changes of expression. Although Scarlatti is a keyboard virtuoso of the most
spectacular kind, the antics of his keyboard technique and the vivacity of his pulse are counterbalanced by vocal
line, harmonic nuance, and sharply chiseled rhythmic detail that should be respected in the performer’s choice of
tempo” (KIRKPATRICK, 1953, p. 293).

As indicacdes de andamento nas sonatas de Scarlatti foram todas atribuidas pelo proprio compositor
(KIRKPATRICK, 1953, p. 442).
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Tabela 2 - Detalhamento da escolha de andamento na Sonata K18 de Domenico Scarlatti

Acreditei que este tltimo andamento testado fosse um tempo coerente, que nao distorce
os carateres quando aparecem mudangas de expressao, permitindo a permeabilidade entre os
afetos e viabiliza a clareza dos ornamentos.

Nas primeiras sessoes de estudo, criei intuitivamente, uma articulagao das colcheias da
voz inferior, na sequéncia entre os compassos 3 e 4: a primeira delas desligada e as trés ultimas
ligadas. Em didrio, relatei: “Me veio a mente esta articulagao nos grupos de colcheia. Acredito
que valoriza o caminho ao primeiro tempo e quebra a possivel monotonia das repeticdes na
mao direita” (VIEIRA, 2017, p. 4). Na voz superior, optei por separar as ideias repetidas de
dois em dois tempos, causando um hibridismo de articulagdo entre ambas as vozes. Esta técnica
demonstra a multiplicidade e universalidade do estilo Barroco, criando um efeito que foi por
vezes utilizado por Bach, além de enaltecer o contraste quisto para interpretacio.

Esta articulagdo conflui para a ideia primordial de articulagdao do periodo barroco, onde
ha uma hierarquia resultante das sensagdes que os tempos de um compasso quaternario sao
expostos. Harnoncourt aponta: “o primeiro tempo ¢ nobre, o segundo ruim, o terceiro nao tao
nobre e o quarto tempo ¢ miseravel” (HARNONCOURT, 1988, p. 50). Neste caso, o R¢é que
finaliza a primeira ligadura ¢ conduzido pela articulagdo ao mesmo tempo que nao ¢ acentuado
por ser o término da ideia. Ja a primeira nota do compasso 4 ¢ tocada de forma isolada, levando

a sensagdes de estabilidade e afirmagdo ao primeiro tempo.
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Figura 2 - Articulagdo escolhida na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, em fase inicial da autoetnografia, c.3-4

% Esta diversidade na articulag@o nao se da somente entre partes vocais e instrumentais, mas também no seio da
propria orquestra, entre as diversas vozes. Ha numerosos exemplos nas vozes instrumentais na Missa em Si Menor
e na Paixdo segundo Sdo Mateus, onde a mesma passagem ¢ articulada diferentemente nas diversas vozes. Tanto
nos parece impossivel esta concepgao, sequiosos que somos de uma ordem perfeita, como tanto ela soa, na pratica,
bela, eloquente e variada (HARNONCOURT, 1988, p. 46, grifo do autor).
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Esses meios de delincamento da frase sdo elementos imprescindiveis para a
interpretagdo da musica barroca. Donington afirma que sao dois os estagios para a compreensao
do fraseado na musica deste periodo: “o primeiro deles, a sustentagdo do fluxo sonoro sem
aumento, diminuicao e interrupgao. No segundo, a realizacao das inflexdes no discurso sonoro,
através de articulagdes, dinamica, ritmo” (DONINGTON, 1982, p. 30). Parte destas inflexdes
sdao feitas intuitivamente, parte deliberadas, a fim de se realizar uma interpretacdo unica e
distante da monotonia.

Em estudos que prosseguiram esta escolha intuitiva inicial para articulagdo do trecho e
através da constante audicao de gravagdes de obras do periodo, decidi diminuir a insisténcia do
legato da voz superior e separa-lo em trechos menos extensos. Esta ideia se unia mais a intengao
que o carater me propunha nas sessoes de estudo da sonata e o sentimento que queria transmitir.
Para tal, toquei em legato na voz superior apenas os segundos e quartos tempos, dando énfase
a suspensao ‘4-3° formada pelo Ré e o D6 Sustenido. Na voz mediana, conectei as duas ultimas
notas dando, propositalmente, o ar de insisténcia nas repeticoes melodicas de sentido
ascendente (L4 — Si Bemol) e descendente (La — Sol). Mantive a articulacdo da voz inferior
igual, contrastando com as vozes superiores e trazendo a interpretacdo a inconstancia

antagdnica que almejava.
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Figura 3 - Articulagdo definitiva para a Sonata K18 de Domenico Scarlatti, em fase posterior da autoetnografia, c.3-4

Apresento este exemplo por nele haver uma mudanga de articulagdo entre as vozes,
trazendo-as contraste e uma desejada instabilidade. Sua exibi¢do ocorre também por ser um
trecho cuja articulagdo surgiu intuitivamente, na fase inicial da pesquisa e que, em etapa
posterior, através de reflexdes e inspiragdes externas, foi modificada e utilizada na performance
publica. A mudanga de pensamento que ocorreu neste processo demonstrou a maleabilidade
interpretativa na constru¢do de uma performance, caracteristica da pesquisa artistica.

Ainda na fase inicial da autoetnografia, me deparei a uma hierarquia superior de
articulacdo no estilo Barroco, que busca problematizar a regra, por vezes ortodoxa, da

acentuacdo: a harmonia (HARNONCOURT, 1988, p. 51). Esta ferramenta, de suma
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importancia para interpretacado musical, pode oferecer panoramas distintos de olhares para a
articulagdo, visto as dissonancias e resolucoes nela inseridas. A articulacdo tem o poder de
mostrar ou amenizar determinada linha melddica e a harmonia atua como viés de condugao
para tal.

Na Sonata K18 encontrei alguns trechos modulatérios com dissonancias resolvidas.
Deste modo, optei por escolher a articulacdo de duas notas ligadas para enfatizar o tritono
formado entre ambas as vozes, mesmo estando no contratempo. Em rela¢do a voz superior,
interpretei as semicolcheias em legafo com uma discreta acentuagdo na nota dissonante. Em

diario de estudo, anotei:

Importante momento de dissonancia entre as vozes. Harmonia de acordes dominantes
invertidos, com o tritono aparente. Ritmo harmoénico rapido caminhando por Ré
menor — Ré maior com sétima na terceira inversdo — Sol maior na primeira inversao
— Mi maior com sétima na terceira inversdao — La menor. Optei pela articulagdo de
duas notas para enfatizar esses intervalos (VIEIRA, 2017, p. 5).
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Figura 4 - Articulagdo escolhida a partir da harmonia na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, c.11

Uma caracteristica recorrente das sonatas iniciais de Scarlatti ¢ a progressao de
intervalos quebrados consecutivos. Segundo Kirkpatrick (1953, p. 225), a técnica de sequéncia
descendentes de acordes com relagdo intervalar de sexta e realizada por intervalos de quintas
quebradas consecutivas era bastante frequente, especialmente nas sonatas iniciais de Domenico
Scarlatti. Isso acontece exatamente na Sonata K18, visto que agrupadas as notas de colcheia em
colcheia a partir do segundo tempo do compasso 16, observa-se a formacao de triades em
primeira inversdao, como mostrado na figura 5.

Nesse trecho da Sonata K18, que compreende os compassos 15 a 17, busquei valorizar
a sequéncia melodica, agrupando duas vezes as semicolcheias em grupos de 9. Posteriormente,
adicionei um agrupamento de 7 notas para finalizar a frase e conecta-la a proxima ideia, e, a
partir do segundo tempo do compasso 16, articulei as semicolcheias de 8 em 8 e as colcheias
da voz inferior com uma separagdao da primeira com as trés ultimas, valorizando também a

sequéncia e quebrando a ideia de articulagdo precedente. Por se tratar de um andamento rapido,
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as separagoes entre as semicolcheias da voz superior foram feitas pelo viés temporal, com uma

sutil destacada nas notas dos primeiro e terceiro tempo.

am: [ll6 ii6 i6 vii6 VI6 v6 iv6 1lI6 ii6 i6 vii6 i

Figura 5 - Articulagdo a partir do delineamento melodico na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, ¢.15-17

Em ambos os exemplos (Fig. 4 ¢ 5), a harmonia atuou, mesmo que discretamente, como
ferramenta auxiliadora para escolha da articulagdo. Por essa razao foram aqui expostos.

A ornamentacao € um quesito improvisatorio que demonstra a criatividade e destreza
do intérprete frente a uma linha melddica. Carl Philipp Emanuel Bach, em palavras de exaltagao

aos ornamentos, destaca:

Ninguém contesta a necessidade dos ornamentos. Isto é evidente a partir do grande
nimero deles em todos os lugares. Eles sdo, de fato, indispensaveis. Considere seus
muitos usos: eles conectam e animam as notas, transmitem énfase, sotaques, tornam
a musica agradavel e despertam nossa atengdo. A expressdo ¢ potencializada; deixe
uma peca ficar triste, alegre ou ndo, e eles prestardo uma assisténcia apropriada.
Ornamentos fornecem oportunidades para uma boa performance. Eles melhoram
composi¢des mediocres. Sem eles, a melhor melodia é vazia e ineficaz e o conteudo
mais claro é obscurecido. (C. Ph. E. BACH, 1948, p. 79) *'.

Embora sejam adornos imprescindiveis para a expressividade da musica deste periodo,
a escrita dos ornamentos diferiu entre os paises da Europa. A musica francesa alcangou elevados
niveis de precisdo indicativa da ornamentacao, tradicdo nao seguida a risca na Italia. Scarlatti,

portanto, resumia a escrita de seus ornamentos a, basicamente, trilos e apoggiaturas:

Como a maioria dos compositores italianos, Scarlatti nunca usou um vocabulario
completamente codificado e articulado de ornamenta¢do musical como o que surgiu
na Fran¢a no século XVII, e que permitiu que Couperin ¢ Rameau indicassem com
um alto grau de precisdo suas intengdes para a realizacdo improvisada de adornos
musicais pelo intérprete. As indicagdes de Scarlatti para a ornamentacgdo improvisada

7 “No one disputes the need for embellishments. This is evident from the great numbers of them everywhere to
be found. They are, in fact, indispensable. Consider their many uses: they connect and enliven tones and impart
stress and accent; the make music pleasing and awaken our close attention. Expression is heightened by them; let
a piece be sad, joyful or otherwise, and they will lend a fitting assistance. Embellishments provide opportunities
for fine performance as well as much of its subject matter. They improve mediocre compositions. Without them
the best melody is empty and ineffective, the clearest content cloud” (C. Ph. E. BACH, 1948, p. 79).
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limitam-se a trilos e apoggiaturas [...].Como Bach, ainda mais completamente,
Scarlatti pds suas figuragdes e decoracdes de teclado nas notas escritas
(KIRKPATRICK , 1953, p. 365) **.

Isto recorre a diversas inconsisténcias de notacao, gerando duvidas sobre os intérpretes.
Deve-se ou ndo tocar os ornamentos e particularidades da expressividade musical quando nao
estao escritas literalmente na partitura? Para Harnoncourt (1988, p. 36), caso a ornamentagao
fosse escrita, “estar-se-ia limitando a fantasia criativa do musico: e esta ¢ exatamente exigida
na ornamentagdo livre”. Ainda segundo ele, “para se tocar bem um adagio no século XVII e
XVIII, um musico deveria improvisar livremente ornamentos que correspondessem a expressao
da pega e a reforcassem” (HARNONCOURT, 1988, p. 36).

Cabendo ao intérprete a possibilidade de criagao de adornos a melodia, dediquei, no
decorrer da escolha pelas articulagdes, um tempo da pratica ao instrumento para experimentar
ornamentacdes diversas, que considerava idiomaticas ao estilo®’. Finalizado o propoésito de
estudo que visava a escolha da articulagdo, acrescia 30 minutos a sessao de estudo para
experimentar, sem pudores, os ornamentos. O primeiro deles, um mordente inferior de trés
notas na chegada do arpejo inicial da Sonata K18. Em diario, anotei: “Ambas as notas (Fa e La)
sao chegadas importantes. Experimentei o mordente e acredito que leva brilho a melodia e
reforga a resolucao do arpejo” (VIEIRA, 2017, p. 6).

C. Ph. E. Bach (1948) atribui grande importincia a esse ornamento, visto o
preenchimento e o brilho da melodia. Trata-se de um adorno simples e de facil execucao.
Donington assim define o mordente: “¢ uma alternancia de uma nota principal com uma nota
auxiliar a um grau abaixo: ¢ o espelho oposto ao trilo e, como o trilo, um derivado de
ornamentacao livre [...]. O mordente tem maior importancia quando ¢ bastante curto”
(DONINGTON, 1982, p. 139)°°. A escolha deste ornamento deveu-se também por ser um dos
adornos constantemente utilizados no contexto da musica popular, em repeti¢des improvisadas

no choro, por exemplo.

8 “ike most Italian composers, Scarlatti never used a completely codified and articulate vocabulary of musical
ornamentation such as that which came into existence in France at the end of the seventeenth century, and which
permitted Couperin and Rameau to indicate with a high degree of precision their intentions for the improvisatory
realization of musical embellishments by the player. Scarlatti’s indications for improvised ornamentation confine
themselves to trills and appoggiaturas. [...] Like Bach, but even more completely, Scarlatti realized his keyboard
figurations and decorations in the written notes” (KIRKPATRICK, 1953, p. 365).

A partir da minha experiéncia pessoal tocando obras barrocas e das audi¢des relatadas.

3% «I5 an alternation of a main note with an auxiliary note one degree below: the mirror opposite of the trill, and

like the trill a derivate of free ornamentation. [...] the mordent has most importance when it is quite short”
(DONINGTON, 1982, p. 139).
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No caso da Sonata K18, adicionei o mordente em ambas as vozes, decorrente da
imitagdo. Para isto, mantive também a relacao intervalar de semitom ao mordente, preservando
sua caracteristica meloddica. Ja sobre articulagdao do trecho, adicionei uma ligadura ao arpejo e

a separei das notas posteriores.
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Figura 6 - Ornamentagdo e articulag¢do no inicio da Sonata K18 de Domenico Scarlatti, em fase inicial da autoetnografia,
c.l
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Posteriormente, em alusao a dicotomia que queria inserir na articulacao da Sonata K18,
considerei viavel separar os arpejos em non legato e ligar as semicolcheias dos tempos trés e
quatro. Em diario, registrei: “resolvi separar o arpejo inicial da pega. O carater nervoso e ansioso
que quero transmitir para musica ¢ mais enfatizado quando tocadas as notas iniciais em non
legato. Além disso, cria-se um contraste com os tempos posteriores do compasso, que para

mim, soam melhor em /egato” (VIEIRA, 2017, p. 12).
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Figura 7 - Articulagdo definitiva da Sonata K18 de Domenico Scarlatti, em fase posterior da autoetnografia, c.1

Outro ornamento caracteristico do estilo s3o as notas de passagem que conectam as

notas reais. Segundo Carrasqueira as notas de passagem sao:

Notas que, sempre por graus conjuntos, unem duas notas harmonicas separadas, como
uma “ponte”. As notas assim unidas podem pertencer a um mesmo acorde ou a
acordes distintos. Diferentemente das apoggiaturas, as notas de passagem aparecem
quase sempre sobre os tempos fracos ou sobre as partes fracas dos tempos, ndo sendo
acentuadas. Elas devem sempre continuar o movimento no mesmo sentido
(ascendente ou descendente) em que comegaram; ndo podem inverté-lo. Pode também
acontecer uma sequéncia de duas ou mais notas de passagem, sempre caminhando por
graus conjuntos (CARRASQUEIRA, 2011, p. 130).
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No caso do inicio da parte B na Sonata K18, esses ornamentos foram escolhidos para
dar variedade as semicolcheias da voz superior. Também separei as ideias melodicas com o

ornamento, dando uma breve respiracao entre elas, visto a ebuli¢do de notas na voz superior.

Nelal
K sl
M
N
Py

Figura 8 - Notas de passagem na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, c.29, em fase inicial da autoetnografia

Em etapa posterior da autoetnografia, foi definida a articulagdo do compasso 29, como
exibe a Fig. 9: com o L4 da voz inferior com uma duragao mais longa, para apoiar o que se
prossegue na voz superior. Mantive a articulagdo dos ornamentos e separei a primeira

semicolcheia do terceiro tempo, com o objetivo de enfatizar a repeti¢ao da anacruse.
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Figura 9 - Ornamentagdo e articulagdo escolhidas na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, ¢.29, em fase posterior da
autoetnografia

A figuracao ritmico-melodica de semicolcheias em tergas descendentes ¢ uma
caracteristica da Sonata K18 (Fig.10). Em trechos de repeticao desta célula, adicionei também
a nota mediana como nota de passagem. O compasso 35 ¢ um exemplo, cujos ornamentos
contornaram a escala de tercas descendentes no terceiro tempo. A articulacdo das notas de
passagem permaneceu a mesma e, nas colcheias da voz inferior, recorri a um tenuto nos tempos

1 e 3, para destacar o espirito afirmativo do trecho.
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Figura 11 - Ornamentagdo escolhida na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, ¢.35

Em outro momento da Sonata K18, adicionei notas de passagem para adornar a melodia
no terceiro tempo do sexto compasso. O intuito era gerar um impacto ao ouvinte no inicio da
repeticdo, que se estende até o segundo tempo do compasso 7. Os ornamentos, tocados apenas
na repeticao do ritornello, evocam o inesperado e quebram a textura repetitiva das células em
semicolcheia. Trata-se, na realidade, de uma apoggiatura seguida de uma bordadura inferior

entre as notas Fa e Mi, como mostrado na figura 13:

Figura 12 - Sonata K18 de Domenico Scarlatti, c.6. Fonte: Gilbert (1984)
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Figura 13 - Ornamentagdo escolhida na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, c.6

No 4pice da primeira sec¢ao, optei por adicionar um trilo na sincope, adicionando
dramaticidade e suspense para resolugcdo posterior. A notagdo deste ornamento na obra de

Scarlatti ¢ confusa, diferindo entre os manuscritos de Veneza e Parma. Segundo Kirkpatrick:

Scarlatti indica seus trilos pelos sinais intercambiaveis r o ™ Como eles sio
usados indiscriminadamente em passagens paralelas e variam aleatoriamente entre os
manuscritos de Veneza e Parma, esses dois sinais claramente ndo tém um significado
independente (KIRKPATRICK, 1953, p. 378)°".
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Figura 14 - Trilo para finalizagdo da frase, no dpice da primeira se¢do da Sonata K18 de Domenico Scarlatti, c.23

O trilo, definido por Donington (1982, p. 124), ¢ uma alternancia mais ou menos rapida
de uma nota principal com o grau superior (tom ou semitom acima). Segundo C. Ph. E. Bach
(1948, p. 100), sempre tem inicio na nota acima da nota principal’”. O exemplo acima, portanto,
comeca na nota Mi e ¢ executado em fusas até a ultima colcheia do compasso, como mostrado

na figura 15:

31 «Scarlatti indicates his trills by the interchangeable signs T oand ™ . As they are used indiscriminately in

parallel passages and vary at random between the Venice and Parma manuscripts, these two signs clearly have no
independent meaning” (KIRKPATRICK, 1953, p. 378).

32 Regra de longa data (C. Ph. E. Bach, 1948, p. 100).
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Figura 15 - Execugdo do trilo na Sonata K18 de Domenico Scarlatti, c.23

Em relacdo a articulagdo, separei as semicolcheias da voz superior em grupos de 8 ¢
conduzi as trés ultimas colcheias da voz inferior para o terceiro tempo. Separei o ornamento da
nota precedente, com o intuito de valorizar a sincope na qual este se insere.

O mesmo acontece para o compasso 50, semelhante ao 23, diferindo pela sincope estar
entre o primeiro e segundo tempos do compasso. Neste caso, as mesmas ornamentagdes e

articulagdes foram adicionadas para a voz inferior, assim ficando a execucao do trecho:
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Figura 16 - Trilo na segunda se¢do da Sonata K18 de Domenico Scarlatti, ¢.50

Nos ritornellos de ambas partes, portanto, foram assim dispostos todos os ornamentos

escolhidos por mim nas se¢des A e B da Sonata K18, de Domenico Scarlatti:

Ornamento Quantidade Localizagao (compasso)
Mordente 1 1
Notas de passagem 3 6,29e35
Trilo tr 2 23e50

Tabela 3 - Tipos e distribui¢do dos ornamentos na Sonata K18 de Domenico Scarlatti

As escolhas de articulacao e ornamentacao na Sonata K18, partiram de experimentagdes
ao piano, vinculadas ao carater e ao espirito que queria transmitir no curso da musica. As ideias
de antagonismo, contraste ¢ variedade foram um norte que, aos poucos, expandiram-se em um
caminho mais livre, catalisando a criatividade em trechos da pecga. Neste processo de

experimentacoes, ressalto a aproximacao mais ludica das esferas erudito e popular, visto a
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soltura das ideias, sem amarras e receios. As gravacdes serviram de influéncia e a bibliografia

atuou como ferramenta de consulta para embasamento das escolhas interpretativas.

2.6 Sonata K30 em Sol menor: escuras e calmas aguas

A Sonata K30 em Sol menor ¢ a obra que encerra os Essercizi e cuja forma e andamento
diferem de todas as sonatas escritas por Scarlatti, até entdo. Popularmente conhecida como
Fuga do Gato™, é escrita a quatro vozes, em andamento lento e com um sujeito composto por
intervalos dissonantes. Esta pe¢a mostra o respeito de Scarlatti pela tradicao contrapontistica e

foi composta, segundo historiadores, com ares de ironia. Para Sutcliffe:

Esta peca, as vezes considerada como uma encarnacgao do respeito do compositor as
velhas formas de escrita contrapontistica, certamente ¢ um dos gestos supremos de
desdém de Scarlatti, como supde expressar a carta ao Duque de Huescar [...] Existe
um virtuosismo criativo oculto na criagdo daquilo que Kirkpatrick chama de
‘magnifico emaranhado’, evitando consistentemente a fluéncia de formas
contrapontisticas para sustentar este embarago e a dissonancia. Em varios pontos, a
resisténcia ao natural cede, e somos tratados com os mais irdnicos mecanismos de
sequéncias (SUTCLIFFE, 2008, p. 182) **.

O que me despertou, de imediato, o desejo de estudar a peca foi, além de sua harmonia,
forma e andamento, os intervalos peculiares no qual o sujeito da fuga ¢ construido. A mostra
imprevisivel de dois intervalos de segunda aumentada consecutivos através das presengas
repentinas do VI grau (Mi Bemol) e do IV grau aumentado (D6 Sustenido) causaram-me
estranheza e curiosidade. Compreender esta melodia no contexto da fuga foi alvo de meu
encontro a esta peca. Para Kirkpatrick (1953, p. 154), a escolha de Scarlatti para esses
intervalos estranhos conflui fortemente a tradi¢ao do italiano Girolamo Frescobaldi, apesar de
diferir em relacao ao tratamento do material. Ainda segundo o mesmo autor, o sujeito da Sonata

K30:

Nao foi projetado para o tratamento melddico contrapontistico. Ele serve para
descrever as harmonias basicas nas quais, através de varias modulacdes, esta peca €

53 Alcunha néo atribuida a Scarlatti.

3% “This piece, sometimes regarded as an embodiment of the composer’s respect for the old contrapuntal ways, as
supposedly expressed in the letter to the Duke of Huescar, is surely one of Scarlatti’s supreme gestures of disdain.
[...]. There is a hidden creative virtuosity in creating what Kirkpatrick calls a ‘magnificent tangle’, in so
consistently avoiding the fluency of contrapuntal ways, in sustaining the awkwardness and dissonance, but it
remains hidden. At several points, the resistance to the natural gives way, and we are treated to the most ironically
mechanical of sequences” (SUTCLIFFE, 2008, p. 182).
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construida [...]. Sobre estas harmonias, ¢ distribuido um emaranhado magnifico de
notas de passagens, suspensdes, sincopes, intervalos estranhos ¢ mudangas de diregao
meldédica que da uma impressio de riqueza muito superior ao conteudo
contrapontistico real (KIRKPATRICK, 1953, p. 154) >°.

O espirito universal de Scarlatti pode ter relagdo direta com a natureza excéntrica
presente no sujeito da fuga na Sonata K30. A percepg¢ao de outras culturas opostas as
austrogermanicas foi alimento para muitas das obras do compositor. Para Kirkpatrick (1953, p.
160), os elementos ibéricos e italianos parecem ser quase igualmente equilibrados nos Essercizi.
Além disso, sua musica foi exposta a cultura tradicional espanhola, que também exerceu
influéncia em muitas de suas composigoes.

Por se tratar de uma peca longa (152 compassos), em andamento lento e complexa
textura contrapontistica, o procedimento inicial de aprendizado, que contemplou a leitura e
marcacao de dedilhado, contabilizou nove sessdes concomitantes ao aprendizado da Sonata
Kl8.

A obra, elaborada em uma textura polifonica a quatro vozes, demonstra-se mais
complexa em termos estruturais que a Sonata KI18. Foi necessaria a testagem de diferentes
dedilhados para a obtengdo de melhor comodidade fisica e busca da sonoridade desejada de

trechos especificos.

Sessao de Estudo Compassos Durag¢do (min)
Sessao 1 1-11 60
Sessao 2 12-25 65
Sessao 3 26-41 70
Sessao 4 42 -61 85
Sessao 5 62-79 50
Sessao 6 80-103 63
Sessao 7 104-117 42
Sessao 8 118-135 60
Sessao 9 136-152 69

Tabela 4 - Disposigdo das sessoes de estudo da Sonata K30 de Domenico Scarlatti, no estagio inicial da autoetnografia:
suas duragoes e localizagoes

Em relacao a edigdo utilizada, como comentado anteriormente, para a Sonata K30 usei

o fac-simile. O objetivo foi vislumbrar uma possivel diferenca no aspecto criativo, utilizando a

>3 «Is not designed for melodic contrapuntal treatment; it serves to outline the basic harmonies on which, with
various modulations, this piece is built [...]. Over these basic harmonies is laid a magnificent tangle of passing
notes, suspensions, syncopations, bizarre intervals, and changes of melodic direction which gives an impression
of richness far in excess of the actual contrapuntal content” (KIRKPATRICK, 1953, p. 154).
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partitura limpa, conforme foi escrita. Na realidade, manipular, “corrigir” e “acrescentar o que
estava faltando” ao texto de musica antiga, foi uma atividade recorrente nas editoragdes do
século XIX. Nelas, se acresciam ligaduras, pedalizacdes e dindmicas que feriam gravemente a
“linguagem” das obras e, praticamente, nos transportavam para musica do século XIX
(HARNONCOURT, 1988, p. 44).

Posteriormente a isso, veio a onda da autenticidade na musica antiga, recuperando o

texto original nas partituras, tornando-as limpas, conforme foram escritas.

Em contradi¢do com estas exigé€ncias, toca-se, ja ha algum tempo, em muitos casos
com partituras que foram “limpas”; e partindo desse ponto de vista da “autenticidade”,
acontece das interpretacdes mais vivas e imaginativas da musica barroca e cléssica
serem tachadas com frequéncia de ‘“romantizadas” e estilisticamente falsas
(HARNONCOURT, 1988, p. 45, aspas do autor).

Harnoncourt nos mostra o quao a interpretagdo das musicas barroca e classica foi
sufocada e ortodoxamente categorizada com o tempo, com o ensino € com editoragdes
equivocadas. E possivel vislumbrar, portanto, que o retorno da autenticidade, através de
partituras originais, ¢ catalisador da criatividade, transportando o intérprete mais préximo ao
tempo e ao compositor.

A partir de observagdes realizadas no procedimento autoetnografico de duas distintas
editoragdes da Sonata K30, considerei pertinente apresentar algumas diferencas e
incongruéncias entre ambas. Sdo elas o fac-simile™® ¢ a edicdo do cravista e pesquisador
Kenneth Gilbert (1984) que, apesar de ndo apresentar acréscimos de ligaduras e dindmicas nas
partituras, contém pontuais alteragdes no texto, principalmente na harmonia.

A primeira das visiveis diferengas esta na propria armadura de clave, onde a primeira
edicao apresenta apenas um bemol, indicando tonalidade de R¢é menor, enquanto a edi¢ao de

Gilbert expode a pega com dois bemois, em Sol menor.

36 SCARLATTI, Domenico. Essercizi per Gravicembalo. London, 1738. Reprinted: Complete Keyboard Works
in Facsimile, Vol.1 New York, pp. 87-90, 1972.
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Figura 17 - Armadura de clave da Sonata K30, conforme consta no fac-simile
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Figura 18 - Armadura de clave da Sonata K30. Fonte: Gilbert (1984)
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Como comentado anteriormente (SUTCLIFFE, 2008, p. 182), o ar de desdém pode,
certamente, ter sido alvo desta proposital ambiguidade trazida na Sonata K30. Scarlatti é, por
1sso, considerado um incomum compositor para o cravo, cuja obra acarreta distintas
compreensoes interpretativas e musicologicas.

Dentre as demais distingdes entre o fac-simile ¢ a edicao de Gilbert, destacam-se, na
segunda: o acréscimo de ligaduras para mascarar intervalos dissonantes, como o de 2* menor
no compasso 135 (Fig. 20 ); a mudanca da grafia de seminima para duas colcheias ligadas; a
distribuicao das notas na pauta, através da utilizacao de linhas suplementares, enquanto Scarlatti
passa sem pudor por entre as claves, independentemente da conducao das vozes; a mudanga
das vozes de contralto para soprano (c. 45); a alteragcdo de algumas passagens dissonantes, como

por exemplo no compasso 111 (Fig. 21); e adicdo de nota em uma das vozes (c. 106).
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Figura 19 - Intervalo de 2a menor em tempo forte na Sonata K30, fac-simile, c.135
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Figura 20 - Acréscimo de ligadura para utilizagdo da sincope na nota Ré, amenizando a dissondncia do primeiro tempo na
Sonata K30, c.135. Fonte: Gilbert (1984)

O proximo exemplo expde o acréscimo da nota La no tenor, pentagrama inferior, na

edicao de Gilbert, enquanto no fac-simile, Scarlatti nada escreveu.
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Figura 21 - Acréscimo de nota em uma das vozes na edi¢do de Gilbert (1984) na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, ¢.106



61

y

Figura 22 - Fac-simile da Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c. 106

Dentre as diferengas mais marcantes presentes entre as edi¢cdes aqui comparadas,
destaco a peculiaridade harmonica no trecho que compreende os compassos 110 e 111. Vindo
os dois compassos anteriores na tonalidade de F4 menor, Scarlatti resolve o compasso 110 com
a ter¢a de picardia, tornando o acorde maior na segunda colcheia através de uma suspensao 4-
interrompe, retomando a tonalidade de F4 menor através da subdominante menor e no segundo
tempo, acresce um acorde diminuto (triade) com a terceira colcheia do soprano na nota Mi
Bemol, causando uma singular dissonancia ao trecho. Gilbert, por sua vez, interpretou dois
acordes deste trecho de outra forma, bemolizando o Mi do segundo tempo dos compassos 110
e 111, tornando o primeiro acorde uma triade diminuta®’ e o segundo uma triade maior perfeita,

gerando uma sensagdo antagonica ao intento de Scarlatti.
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Figura 23 - Harmonia presente no fac-simile da Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.110-111
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Podendo interpreta-lo, também, como a primeira inversdao do primeiro grau com sétima.
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Figura 24 - Alterag¢do na nota Mi (bemol encontrado na armadura de clave), atribuindo outras fungoes harmonicas para
acordes da Sonata K30, c.110-111. Fonte: Gilbert (1984)

E visivel, portanto, pontuais distingdes harménicas entre as edi¢des de Gilbert e o fac-
simile. Neste estdgio da metodologia autoetnografica, foi possivel vislumbrar uma interpretagao
mais fidedigna a escrita do compositor do que a Sonata K18, visto sua aproximacao ao texto
original.

Em etapa posterior a andlise comparativa das edi¢des das partituras, adentrei na
compreensdo do aspecto estrutural desta sonata e sua relagdo com o universo fugal. Scarlatti,
diferentemente de Bach, nao indicou em suas cinco fugas para teclado o nimero de vozes em
que cada uma delas ¢ escrita. Além da falta de indicagdo, o fac-simile nao deixa evidente visto

a constante mudanga de dire¢do das hastes das notas. Para Kirkpatrick:

Raramente hd mais de trés vozes reais. Quando uma quarta voz esta presente, ela
raramente se move de maneira convencional, mas é provavel que abandone o discurso
sem aviso prévio e reingresse com igual irregularidade. Embora a textura seja rica, a
principal atividade ritmica raramente envolve mais do que as duas vozes principais
(KIRKPATRICK, 1953, p. 154) .

Apesar da fuga se apresentar, em sua maior parte, a trés vozes, ha trechos de entrada e
saida subitas de uma quarta voz, geralmente em trechos de modulagdo, como mostrado na figura
25. Nesse trecho, Scarlatti caminha por acordes diminutos por entre as tonalidades de Sol menor
e Ré menor. O compositor inicia o trecho a trés vozes, com o baixo € o tenor em oitava no
sujeito da fuga e a partir do quarto compasso do exemplo, com o inicio das modulagdes hé o

acréscimo da quarta voz no soprano, destacada na figura.

3% “There are seldom more than three real parts. When a fourth part is present, it rarely moves in a conventional
manner, but is likely to drop out without notice and to reenter with equal irregularity. Although the texture is rich,
the principal rhythmic activity seldom involves more than the two main voices” (KIRKPATRICK, 1953, p. 154).
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Figura 25 - Exemplo de entrada de uma quarta voz na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, ¢.96-103, fac-simile

Ainda sobre o aspecto estrutural, Kirkpatrick afirma que as fugas de Scarlatti
representam a ortodoxa tradigdo italiana das fugas organisticas do século XVIII, assim como

outros tantos compositores conterraneos e contemporaneos a Scarlatti:

A fuga para teclado era um procedimento, ndo uma estrutura formal. Exceto por
algumas passagens peculiares, a estrutura melddica do contraponto é inerte e atua
apenas como uma espécie de continuo animado, preenchendo a estrutura harmonica e
os acordes decé(g)rativos do movimento em partes de grave ¢ agudo (KIRKPATRICK,
1953, p. 153) .

A partir destas relacoes harmonicas, surgiu a fuga enquanto condicao formal. Os dois
volumes do Cravo Bem Temperado foram o veiculo para cristalizar a fuga enquanto género,

que, pelo viés harmonico, estabeleceram diretrizes para a construgdo fugal. Sobre isso, Noda
(2010), destaca:

O vinculo da fuga com uma estrutura formal ocorre devido as relagdes harmonicas
tonais estabelecidas ao longo da mesma. O aperfeicoamento do sistema temperado de
afinag@o foi condi¢do propicia para o desenvolvimento da fuga no Barroco e, desde
entdo, o género ficou condicionado a tonalidade. Os dois volumes do Cravo Bem
Temperado (1722, 1744) de J. S. Bach sdo considerados icones da ‘fuga-arte’, termo
cunhado por diversos autores para delimitar a diferenga entre procedimentos de fuga,
com obras denominadas ‘fuga’, que transcendem o significado do termo como
processo ou técnica contrapontistica (NODA, 2010, p. 26).

Apesar de ter seccionado a pega em trechos menos extensos, nao adentrarei neste texto
sobre as defini¢des estruturais da fuga da Sonata K30. Desta forma, mantive, primordialmente,
minha percepc¢do estrutural no que tange a articulacdo dos elementos principais de uma fuga,

0s sujeito e contrassujeito, abordados mais detalhadamente a seguir.

39 “The keyboard fugue was a manner, not a structural principle. Except for a few salient passages, the melodic
structure of the counterpoint lies inert and acts only as a kind of animated continuo, filling out the harmonic
framework and decorating chords of the two-part movement of bass and treble” (KIRKPATRICK, 1953, p. 153).
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A Sonata K30 permaneceu, por algum tempo, como uma incognita para mim, no que
diz respeito a andamento e fraseologia. Trata-se da primeira sonata de Scarlartti em andamento
nao rapido (KIRKPATRICK, 1953, p. 442) e forma distinta em relagao as outras. A escolha
por essa peca ocorreu principalmente por seus caminhos harmoénicos, porém alinhar este
conteudo harmonico a um fraseado fluido e coerente se tornou uma ardua tarefa. Como primeiro
passo para contornar esta dificuldade, iniciei a busca pelo andamento, e depois de testes
realizados nos momentos posteriores a leitura, cheguei a seminima pontuada igual a 54 bpm.
Estes testes foram realizados na etapa inicial do processo autoetnografico, em duas sessoes de
estudo, com duragdo aproximada de 60 minutos. Acreditei que a escolha condiz com a carga
dramatica do inicio da peca que ja apresenta dissonancias a tonalidade, a exemplo do Do
Sustenido no terceiro compasso.

A natureza dramatica e dissonante do sujeito da fuga foi um elemento de propulsao para
o inicio do pensamento sobre a articulagao da Sonata K30. Trata-se de uma frase de notas longas
e de distancias intervalares peculiares®’, protagonizando as dissonancias. Este sujeito foi o que
de primeiro me despertou a aten¢do no processo de escolha das sonatas de Scarlatti. Em sessao
de estudo posterior a escolha, registrei em diario: “sao sentimentos escuros que me despertam
o sujeito desta sonata. Aflicdo, angustia, medo e desespero. A indefini¢dao da tonalidade parece
catalisar a sensacdo de solidao, de quem esta perdido” (VIEIRA, 2017, p. 11). Este sentimento
de estranheza pode estar relacionado também a formagdo de duas triades maiores, separadas
por um intervalo de segunda aumentada, sendo distantes diatonicamente da tonalidade da peca:
Mi Bemol maior e F4 Sustenido maior (Fig.26). Para concretizar a dramaticidade do sujeito da
fuga, resolvi toca-lo em legato, como uma imitagdo a voz, trazendo a tona toda sua carga

expressiva.
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Figura 26 - Articulag¢do no sujeito da fuga. Sonata K30, de Domenico Scarlatti, em estagio inicial da autoetnografia, c.1-5

Esta articulagdo, entretanto, apesar de reforcar o lirismo e dramaticidade do sujeito

dissonante da fuga, o afastou, esteticamente, da articulacdo da musica barroca. As longas

0 . .. .
3% menor, 4° justa, 2* aumentada, 4* diminuta e 2* aumentada, respectivamente.
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ligaduras conectando frases e periodos sdo uma caracteristica mais recorrente na musica do
século XIX. Visto a problematizacdo da articulagdo da peca, experimentei, posteriormente,
separar as ideias dispostas no sujeito da fuga. Toquei, com sutil separacdo, as seis seminimas
pontuadas que formam as duas triades maiores no inicio da peca e articulei em non legato as
colcheias seguintes. Além da articulagao, interpretei a primeira ideia do sujeito com a dinamica
mais enfatica que a segunda, corroborando para o ideal antagonico barroco do chiaroscuro,

termo mencionado por Alessandro Scarlatti como condicdo de agradabilidade da musica
(BIANCOLINO, 2017, p. 121).
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Figura 27 - Articulag¢do non legato escolhida para o sujeito da fuga. Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c¢.1-5

Menciono este exemplo por ser a articulacdo escolhida para o principal elemento da
peca, o sujeito da fuga, recorrente durante toda sua estrutura e que € considerado o aspecto mais
importante deste tipo de composicdo (CARVALHO, 2002, p. 129). Busquei, portanto, em toda
a interpretacao da pega, manter a mesma articulacao para o sujeito, seja em qual voz aparecesse.

Também na Sonata K30, elaborei nas sessdes de estudo iniciais uma articulacao para o
contrassujeito da fuga. Na realidade, a propria escrita de Scarlatti sugere a separacao da segunda
para terceira colcheia, no primeiro tempo, e da primeira para a segunda colcheia, no segundo
tempo, visto que ele opta por escrever a sincope com a seminima ¢ ndo com a ligadura de

colcheias (Fig. 28). Portanto, assim foi interpretada a articulacao do contrassujeito (Fig. 29).
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Figura 28 - Forma de escrita da Sonata K30 por Scarlatti, c.7-8, conforme consta no fac-simile
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Figura 29 - Articulagdo escolhida para o contrassujeito da Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.6-9

Com relagdo a ornamentagao da Sonata K30, assim como na Sonata K18, encontrei
alguns espagos que considerei pertinentes para adornar com trilos. Um exemplo estd no
compasso 30 (Fig. 30), onde a harmonia também atuou para a escolha do ornamento. Trata-se
do final de uma frase em Sol menor que se conclui no compasso seguinte em uma cadéncia
auténtica perfeita. Desse modo, adicionei o trilo para contornar a finalizagdo da frase, trazendo

a sensac¢ao de conclusao da ideia.
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Figura 30 - Trilo na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.30

Mesmo tratando-se de uma peca em andamento lento, a execucao do trinado deve ser
rapida e precisa, conforme diz C. Ph. E. Bach: “um trinado rapido ¢ sempre preferivel a um
lento. Em trechos tristes o trinado pode ser ampliado ligeiramente, mas sua rapidez contribui

para uma melodia” (C. Ph. E. BACH, 1948, p. 101).%!
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Figura 31 - Execugdo do trilo na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, ¢.30

No compasso 37, também na nota L4, adicionei uma bordadura acentuada, partindo da

nota superior (Si Bemol). A execucao deste ornamento soa como quialtera de semicolcheia,

61 ccp rapid trill is always preferable to a slow one. In sad pieces the trill may be broadened slightly, but elsewhere
is rapidity contributes much to a melody” (C. Ph. E. BACH, 1948, p. 101).
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tocadas em legato. Mantive as outras vozes em non legato para reforgar o contraste e destacar
a execucao do adorno melddico.

Figura 32 - Fac-simile da Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.37
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Figura 33 - Bordadura acentuada como ornamentagdo na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.37

Assim como na Sonata K18, utilizei notas de passagens como adornos de conexao de
notas. Iniciei o compasso 15 com um mordente no Fa Sustenido e, em seguida, conectei o
intervalo de 4” justa entre o Sol e D6 com as notas medianas ligadas. Desta maneira, mantive a

voz inferior em non legato, conforme a sensagdo de estabilidade que quis manter na pega.

Figura 34 - Notas de passagem como ornamento na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.15
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No compasso 66, adicionei também uma bordadura inferior na nota L4 do soprano.
Trata-se de um trecho inicial de uma sequéncia ritmico-melddica de dire¢do descendente que

se estende até o compasso 71. Em diério de estudo, anotei:

A sequéncia melddica compreendida entre os compassos 66 ¢ 71 me remete a um
conteudo mais leve, sereno e infantil. Novidade da sonata até entdo, por diferir de seu
carater escuro. A bordadura trouxe mais a tona essa sensagao sutil e ladica, trazendo

o ideal contrastante desejado desde o inicio da pesquisa sobre a arte barroca (VIEIRA,
2017, p. 13).
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Figura 35 - Trecho do fac-simile da Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.66
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Figura 36 - Ornamentagdo e articula¢do na Sonata K30 de Domenico Scarlatti, c.66

Ao fim desta etapa da autoetnografia, assim ficaram dispostos todos os ornamentos

escolhidos por mim para a Sonata K30, de Domenico Scarlatti:

Ornamento Quantidade Localizagao (compasso)
Bordadura 1 66
Bordadura acentuada 3 37,46, 119
Notas de passagem 1 15
Trilo tr 3 30, 48, 64

Tabela 5 - Tipos e distribui¢do dos ornamentos na Sonata K30 de Domenico Scarlatti
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A ideia principal de interpretacao da Sonata K30 foi de retificar uma uniformidade de
articulacdo em toda a peca. Ao contrario da Sonata K18, de cardter mais tempestivo, acelerado
e com inimeras possibilidades de agrupamento de notas, busquei trazer para a fuga um carater
sério, apresentando-o de maneira mais estavel, através da ado¢do de uma constancia de
articulacdo que diferia antagonicamente a da Sonata K18. Mostrar duas facetas composicionais
de Domenico Scarlatti e diferentes abordagens criativas para sua musica foi o alvo das escolhas
aqui abordadas neste capitulo.

As sessoes de estudo para internalizacao da articulagao das duas sonatas levaram 30 dias
de estudo diario, com duragdo aproximada de 60 minutos, que visavam o amadurecimento da
interpretagdo e que desaguaram em uma primeira performance publica das pecas, em concerto

solo na institui¢ao na qual a pesquisa foi conduzida.

2.7 Performance publica das sonatas: cachoeira artistica

Feita a escolha das articulagdes e ornamentagdes das Sonatas K18 e K30, de Domenico
Scarlatti, através de reflexdes e ponderagdes pessoais postas em diario de estudo,
experimentacgdes ao piano e com o suporte de influéncias de gravagdes diversas, foi realizada a
primeira performance publica das pecas em recital solo, ocorrido na Sala Gerardo Parente, no
Departamento de Musica da Universidade Federal da Paraiba, em 8 de abril de 2018.

Para ilustrar claramente a mais enfatica aproximagao entre as esferas da musica popular
e erudita, acontecida no periodo do curso de mestrado, € em comum acordo com a orientadora
do trabalho, resolvi formatar, pela primeira vez em minha trajetoria profissional, um programa
que visitasse o ecletismo através da mistura entre ambas as esferas musicais, considerando o
background artistico, elemento importante para a autoetnografia. A ideia central do concerto
foi unir as minhas mais fortes vivéncias e influéncias musicais, contemplando obras com as
quais me identificava pessoalmente e arranjos € composi¢oes que escrevi ao longo dos anos.

“Quando um muro separa, uma ponte une”. O verso preciso do poeta brasileiro Paulo
César Pinheiro foi propulsor da ideia que norteou a realizagdo do recital. Contemplei, no
concerto, obras de compositores distantes, temporal e esteticamente, mas que contribuiram para
minha formagdo artistica. No programa, a Suite Op. 14 de Béla Bartok (1881-1945); o
conhecido afro-samba Canto de Xango dos brasileiros Baden Powell (1937-2000) e Vinicius
de Moraes (1913-1980); as Sonatas K30 e KI8 de Domenico Scarlatti, alvos desta

autoetnografia; Noites Sergipanas, uma valsa composta por Dominguinhos (1941-2013), icone
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do nordeste brasileiro; a Ciranda n° 15, Que Lindos Olhos, do carioca Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) permeando seu ja passeio natural pelas entranhas da musica popular; a lirica pega
Contrato de Separag¢do composta por Dominguinhos e Anastacia (1941); Fui no Tororo,
Ciranda n° 9 de Villa-Lobos; 5 pe¢as minhas organizadas em forma de suite; e, por fim, uma
outra Ciranda, a n° 14, de Heitor Villa-Lobos, 4 Canoa Virou.

Notadamente, acredito ter cumprido meu intento de estabelecer o ir e vir entre as esferas
popular e erudito. Algumas das obras que compuseram o recital tiveram pequenas sessoes de
improviso que, mesmo que inconscientemente, acredito terem viabilizado uma maior liberdade
interpretativa nas obras de concerto. Apesar de deslizes pontuais na performance, em trechos
especificos das sonatas, me senti mais confortavel, por exemplo, na execucao das articulagdes
e ornamentagdes, bem como no controle de tempo e sonoridade. Pude confirmar que, para mim,

a complementaridade entre as musicas popular e erudita agia, portanto, de forma positiva.

Momento importante em minha trajetéria enquanto pianista, de realizagdo de um
desejo de romper barreiras e estruturas pré-moldadas (as vezes separatistas) do que ¢
um concerto, recital e show. Acredito ter sido um lugar de transformacdo: pela
plenitude e verdade com que foi feito, o recital abragou o que sou e sempre fui
enquanto musico. Tego, mais clara e frequentemente, reflexdes internas sobre o
quanto posso absorver de positivo entre essas duas importantes esferas musicais. O
pensamento de unido seguird, a ponto de um dia ndo precisar rotular e segregar a
musica em defini¢des quaisquer (VIEIRA, 2018, p. 17).

Para a preparacao do recital, iniciada mais efusivamente nos 20 dias antecedentes, as
pecas foram estudadas, tanto mentalmente®® quanto ao instrumento, na ordem do programa,
uma vez ao dia. Além deste método de estudo, foram dedicadas duas sessoes de estudo diario,
com duragao aproximada de 60 minutos, para cada sonata de Scarlatti, obras que apresentei
publicamente pela primeira vez.

Comparados, analiticamente, os dados qualitativos extraidos do diario frente a
performance publica das sonatas, foi possivel perceber, mais claramente, os beneficios da
autorreflexdo para as construcdes interpretativas aqui expostas. Através do diario, foi elaborado
o tecido de aprendizagem que contemplou a escolha das obras, as percep¢des de carater, afeto
e andamento, a relacdo extramusical da arte barroca nas sonatas de Scarlatti, a inspiragao

oriunda de gravagoes de artistas diversos e as experimentagdes de articulagao e ornamentacao.

62 Tocando a peca integral e internamente, longe do instrumento e imaginando o som, a geografia do piano ¢ as
dificuldades técnicas de cada trecho.
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Um exemplo de ideal interpretativo que mantive vivo durante toda a etapa metodologica

63 posto em didrio ja

foi a sensacao primeira que me trouxe a Sonata K18. O adjetivo “aflicdo
no primeiro contato com a peca, foi diretriz para a elaboragdo interpretativa, conduzida por
ornamentacoes rapidas e articulagdes distintas entre as vozes.

Mudangas de pensamento sobre a interpretacdo da pega foram também constatadas
durante o procedimento autoetnografico, sendo elementos importantes para conhecimento do
estilo e crescimento artistico. Cito, por exemplo, a articulacio do sujeito da Sonata K30 *
escolhida no estagio inicial da autoetnografia, onde resolvi conectar todas as notas da melodia.
Em virtude de leituras e audi¢des, considerei mais interessante criar outro parametro de
articulacdo que se vinculasse mais fielmente ao estilo e, decorrente disso, abri o leque de opgdes
de articulagao que a musica deste periodo e o piano moderno podem oferecer.

A performance publica foi, portanto, uma apresentacao dos resultados desta pesquisa
artistica. Como intérprete, o compartilhamento destes dados funcionou como amalgama de
todos os fatores de aprendizado expostos livremente ao piano, em recital solo que incluiu a

performance de obras de diferentes orientagdes estéticas. O procedimento metodologico da

autoetnografia revelou-se eficaz, pois promoveu meu crescimento pessoal e artistico.

5 ver pagina 30.
6% Ver pagina 64.



CAPITULO 3 - CONCLUSOES

Dentre as potenciais contribui¢des que esta pesquisa artistica me trouxe, considero duas
essenciais: a imersao mais contundente ao estilo Barroco, onde pude perceber sua grandeza e
suas possibilidades de liberdade artistica; e o conhecimento mais profundo de uma metodologia
de pesquisa ainda recente no universo académico musical e, em particular, na subarea das
praticas interpretativas. A autoetnografia ¢ uma aproximagao acentuada do fazer artistico com
a produgdo académica.

Esta metodologia, apesar de recente no universo de pesquisa em musica, auxiliou o
aprendizado das Sonatas K18 e K30, de Domenico Scarlatti. A busca pela construgao
interpretativa dessas pecas foi um caminho natural para reflexdes pessoais, que vieram desde
minha iniciagdo musical até o estado artistico que me encontro hoje. A autoetnografia nao se
trata apenas de um olhar presente ao estudo realizado, diz respeito também, a todo o histdrico
do pesquisador e sua relagdo com o objeto estudado. Isso faz florescer o problema a ser
investigado, me fazendo, nesse caso, compreender um estilo musical até entdo, para mim,
obscuro. Esta pesquisa artistica, em dialogo com Adams ef al. (2015) promoveu a conexao de
minhas identidades, pensamentos, sentimentos e experiéncias as relagdes e culturas escolhidas
para o desenvolvimento do trabalho.

O olhar ao meu proprio background artistico norteou a investigagao, de onde poderia
partir e o que podia aproveitar de conhecimento e vivéncias artisticas nos palcos e estradas da
musica popular. Parti, portanto, da busca por inspiragao sobre o estilo Barroco, considerando a
verve improvisatoria que mantenho viva e que considerei importante para as experiéncias de
articulagcdes e ornamentagdes para as sonatas, elementos musicais escolhidos para este estudo.

O desejo de estudar Domenico Scarlatti surgiu por ser um compositor cuja obra ainda
nao havia interpretado e por, no inicio do curso de mestrado, ter encontrado incoeréncias na
edicdo de duas partituras, as Sonatas K25 e K27, que foram problematizadas pela minha
orientadora e pelo professor e pianista americano David Korevaar. Decidi, ap6s isso, continuar
estudando a obra de Scarlatti e investigar os processos de criacdo de articulagdes e
ornamentacoes de duas novas sonatas. Iniciei, portanto, o processo de escolha das novas pegas
a serem estudadas. Delimitei inicialmente as 30 primeiras, por estarem na cole¢do dos Essercizi
per Gravicembalo di Don Domenico Scarlatti Cavaliero di S. Giacomo e Maestro de
Serenissimi Prencipe e Prencipesa delle Asturie (1738), as Unicas pegas publicadas por

Scarlatti.
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Uma ferramenta importante para a realizacdo desta pesquisa artistica foi o didrio de
estudo, onde foram anotadas as impressdes pessoais de cada sonata que li ao instrumento e fora
dele. Foi aproveitado este momento da pesquisa para desenvolver o ouvido interno e perceber
o carater e o modelo de escrita de cada sonata do compositor. Ao final deste processo, escolhi
as Sonatas K18 e K30, por serem as pe¢as que mais houve identificagdo pessoal. A primeira,
pelo seu andamento rapido e carater nervoso; e a segunda, por ser a Unica dentre a colecao dos
Essercizi que difere em forma e andamento, sendo uma fuga em andamento Moderato.

Desenvolveu-se a pesquisa artistica a partir de associagdes extramusicais, conexdes com
outras manifestacdes artisticas®, que dessem luz a ideia que queria transpor na criagio das
articulagdes e ornamentagdes das sonatas de Domenico Scarlatti aqui estudadas. Dentre as
ideias diversas, me ative ao antagonismo, ao contraste e busquei levar esta sensagdo para a
interpretagdo de ambas as pecgas.

Em comum acordo a proposta de Anderson (2006), que define a autoetnografia analitica,
foi necessario abragar a bibliografia sobre o estilo Barroco, dentre os quais se destacaram as
publicacdes Baroque Music: Style and Performance (1982), de Robert Donington e O Discurso
dos Sons: caminhos para uma nova compreensao musical (1982), de Nikolaus Harnoncourt.
Estes livros foram ferramenta de conhecimento continuo sobre a musica do periodo.
Concomitantemente a leitura destes materiais € ao estudo das sonatas ao instrumento, busquei
também elementos de inspiragao musical para interpretacao de pegas barrocas ao piano. Para
tal, foi iniciada uma etapa perene da autoetnografia, que consistiu na audi¢do de gravacdes de
artistas diversos. Pude perceber, na pratica, a liberdade que a musica barroca dispunha no piano
moderno, seja em tempo, articulacdo, ornamentagdo ¢ manipulacao timbristica.

A referéncia utilizada para consulta de ornamentac¢des idiomaticas ao periodo foi o
tratado Essay on the True Art of Playing Keyboard Instruments (1948), de Carl Philipp Emanuel
Bach, e outras defini¢des de ornamento que se uniam a esfera da musica popular foram buscadas
na tese de doutorado do flautista brasileiro Antonio Carrasqueira (2011).

A partir desse embasamento bibliografico, das inspira¢des levantadas pelas gravagoes
de musica barroca, observacdes da pintura e literatura do periodo, e de minha vivéncia artistica
no campo da musica popular, iniciei o estudo com os testes e experimentacdes de articulagdes
e ornamentagdes das sonatas de Domenico Scarlatti. Esta etapa foi realizada depois das
ponderacdes e escolha definitiva do andamento das pecas, observagdes do carater e estrutura

das sonatas.

65 o .
Como as artes plasticas e a literatura.
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Ao final deste processo, foram marcados na partitura articulacdes e ornamentagdes
elaborados de forma intuitiva, mas com a busca pelo seu embasamento na bibliografia proposta.
Dentre os ornamentos, destacaram-se trilos, mordentes, bordaduras, bordaduras acentuadas e
notas de passagem. Estas escolhas edificaram a interpretacao das sonatas, que foi exposta, pela
primeira vez, em recital publico realizado no Departamento de Musica da UFPB.

Acredito que a metodologia autoetnografica promoveu a organizagdo do sistema de
aprendizado das pecas estudadas, contemplou minha vivéncia musical anterior e solidificou a
relagdo pessoal entre o pesquisador € o objeto. A gravacdo de sessdes de estudo em diferentes
estagios da autoetnografia, permitiu a visualizacdo do desenvolvimento do aprendizado e as
mudancgas de ideia e pensamento interpretativo, comprovando a maleabilidade da pesquisa
artistica e elucidando duavidas sobre diretrizes de escolhas de articulagao, como as acentuagdes
naturais do compasso € a observagao do contexto harmdnico. Sobre ornamentagado, definiu mais
claramente sua importancia e suas regras de execucao.

O estudo sobre o estilo Barroco, importante via do processo autoetnografico, foi um
elemento imprescindivel para compreensao do periodo, através de observacdo a arte da época
e suas conexdes socioculturais. A autoetnografia, neste trabalho, trouxe luz as relagdes
intrinsecas do ser humano com a sociedade, ao mesmo tempo que revelou pensamentos e

reflexdes que alavancaram a interpretacdo das pegas aqui estudadas.

As abordagens antropoldgicas e sociologicas em geral e, de forma mais especifica no
campo da musica, as abordagens etnomusicologicas, colocaram em evidéncia o fato
de que a musica € uma expressao intrinseca ao ser humano e, como tal, estd imbricada
nas suas relagdes com o mundo (QUEIROZ, 2017, p. 166).

Com relagdo as edigdes utilizadas para leitura e estudo das pecas e sua conexdo ao
aspecto criativo, no que tange a articulagdo e ornamentagdo, nao foi constatada uma
discrepancia entre a edi¢ao de Gilbert (1984), utilizada para a Sonata K18, e o fac-simile, usado
na Sonata K30. Considerando os dados quantitativos referentes, por exemplo, ao numero de
ornamentagdes, contabilizou-se 6 para a primeira sonata e 8 para a segunda. E constatavel que
0 fac-simile se encontra mais préximo ao texto originalmente escrito por Scarlatti. Esta
editoragdo apresenta diferengas com a edigdo de Gilbert, como mostrado em exemplos da
Sonata K30 no capitulo anterior®®. No tocante  articulacdo, a primeira sonata apresentou maior

variabilidade, enquanto a segunda permaneceu mais constante e estatica.

% Riguras 19-62. Paginas 57-60.
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Essa decisdo dialoga com a ideia central de antagonismo, quista por mim desde o
principio da autoetnografia. Posso constatar, portanto, que a Sonata K18 foi interpretada com
ares mais pessoais, enquanto a fuga seguiu um caminho mais préximo do texto escrito pelo
compositor, e que ambas tiveram uma ativa participagao pessoal na escolha interpretativa destes
dois elementos musicais. Além disso, avaliei como salutar a pratica de analise de edigdes e
coeréncia textual entre elas.

Sobre a performance publica das sonatas aqui abordadas, considerei como satisfatoria,
justamente por ter me aproximado mais do estilo Barroco e, de um modo geral, das
possibilidades inventivas que a musica de concerto pode oferecer. As reflexdes, postas em
diario, foram ferramenta de percepcao do crescimento artistico frente as obras: da etapa inicial,
referente as escolhas da pega, até os pensamentos pds-palco. Mantive firme o caminho de minha
intuicao de carater das obras desde o principio deste estudo autoetnografico, proporcionando
uma analise continua das reflexdes pessoais. Acredito, por fim, que a metodologia proposta
constatou-se eficaz através da criagdo e edificacdo de uma interpretacdo pessoal levada a
performance publica, corroborando a ideia unificadora de pesquisa artistica: conectar e
complementar a arte ao universo académico (BORGDORFF, 2012).

Outra importante contribui¢do que este trabalho promoveu foi uma aproximagao mais
coesa entre as esferas popular e erudito, diminuindo a distancia que as separa em minha vivéncia
artistica. Apesar das diferentes abordagens adotadas, pude realizar trocas mutuas de
pensamento no que se refere ao tratamento entre ambas as esferas, como cito em diario de

estudo:

Esse processo autoetnografico me revelou a heterogeneidade das musicas popular e
erudita, e que apesar de distintas as abordagens criativas entre elas, podem ser
complementares. Neste ponto da pesquisa, me considero apto a gozar de mais
liberdade em pegas de repertorio tradicional, mesmo que através de tempo e
sonoridade. A pesquisa revelou, portanto, a importancia e protagonismo do performer
frente a uma partitura escrita e o poder transformador que o tem sobre ela. Por sua
vez, em repertorio popular, estou mais consciente sobre som, tempo, improvisagao e
principalmente estilo, palavra conjugada em ambas as esferas da musica e que abre
um leque-guia entre coeréncia e criatividade (VIEIRA, 2018, p.18).

Concluo este trabalho, reiterando a relagdo mutua e complementar que pode existir entre
as esferas popular e erudita, apesar das distingdes no pensamento de suas abordagens. Toda a
execugao desta autoetnografia, por exemplo, foi realizada meio a um misto de atividades
musicais nas duas esferas, que agregou concomitantemente: ensaios, criacao de arranjos, estudo

de repertorio, colaboragdes pianisticas, composigdes, preparacao de concertos.
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Imerso na musica popular, ganha-se maior liberdade improvisatoria, por exemplo; na
musica de concerto, por sua vez, adquire-se leitura e potencial criativo em interpretacdes. Em
ambos os lados, pontos benéficos de interseccdo ao fazer artistico: conhecimento idiomatico de
diversos estilos, a criagdo de ornamentacdes e a percep¢ao musical sao alguns deles. Tendo o
olhar a musica como um objeto de expressao humana, ¢ valido, portanto, diminuir barreiras e

encurtar as distancias entre o que se diz popular e erudito.
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ANEXO 1 - Sonata K18 de Domenico Scarlatti. Edicao Huegel, 1984, por
K. 18

Kenneth Gilbert.
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ANEXO 2 — Sonata K30 de Domenico Scarlatti. Fac-simile, 1972.
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APENDICE 1- arquivo em anexo

Gravacao das Sonatas K18 e K30, de Domenico Scarlatti, realizada ao vivo em recital publico,

ocorrido na Sala Gerardo Parente, Departamento de Musica da UFPB. Intérprete: Uana Barreto.



