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Resumo
Autor: Arcadio Minczuk

Titulo: O contexto historico, politico e econdmico de orquestras

sinfénicas do Brasil

Esta tese intitulada “O contexto histérico, politico e econdomico de
orquestras sinfonicas do Brasil” estd sustentada em investigacao que
tem como hipotese que “a mudanca econbmica, politica e cultural
gue ocorre no cenario nacional e internacional constitui o solo que
sustenta a transformacdo da pratica orquestral sinfonica no Brasil”. A
pesquisa realizada focou as mudancas politicas e econdmicas havidas
no periodo delimitado para esta investigacao, ou seja, os ultimos 30
anos, que permitiram e possibilitaram as mudancas qualitativas
ocorridas no &ambito das orquestras sinfonicas do Brasil. No
movimento de investigacdo, focou-se o cenario das orquestras
sinfonicas e se buscou a analise dos grupos que tém como prioritario
o repertdério sinfonico, onde se incluiu, também, obras concertantes e
que utilizavam coro e solista vocal. Observou-se que: a conexao
entre o poder estabelecido e empreendedores com ideias e projetos
consistentes constitui o cerne da criagao e manutencao de orquestras
de qualidade; que mudancas ocorridas no cenario internacional e
nacional, no final do século XX, foram cruciais para a transformacao
de orquestras sinfénicas no Brasil, dando-se destaque, no Brasil as
mudancas havidas de 1990 a 2000. Efetuou-se investigacao sobre a
qualificacdo de orquestras sinfonicas que podem ser consideradas
como sendo de nivel internacional ou, como denominado em inglés,
uma orquestra world class. Com base nesse estudo, apresentou uma
classificacdo de cinco importantes orquestras sinfonicas brasileiras,
guais sejam, a Orquestra Sinfénica do Estado de Sdo Paulo (Osesp),
a Orquestra Sinfénica Brasileira (OSB), a Orquestra Filarmonica de
Minas Gerais, a Orquestra Sinfénica de Porto Alegre e a Orquestra
Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro (OSTNCS), de Brasilia.
Mostrou-se que a Osesp ocupa isoladamente o lugar de destaque na
classificacao efetuada e que se transformou em modelo de gestao de
orquestra dentro do Brasil.

Palavras-chave: orquestra sinfénica, histéria da ciéncia, economia,
politica.



Abstract
Author: Arcadio Minczuk

Title: The historical, political and economic context of symphony
orchestras in Brazil

This thesis entitled "The historical, political and economic context of
symphony orchestras in Brazil" is based on research which presumes
that "political, economic and cultural changes occurring in both
national and international scenes are fueling the transformation of
orchestral practices in Brazil." The research focused on political and
economical changes that occurred during the defined period for this
investigation - the last 30 years and, thus, allowed and enabled
qualitative changes to occur in the context of symphonic ensembles
in Brazil. This investigation focused on orchestral ensembles and
sought to analyze groups prioritizing symphonic repertoire, which also
included concertante works among other selections using choir and/
or vocal soloist. It was observed that: the connection between
influential figures and entrepreneurs with ideas and consistent
projects is at the heart of creation and success of quality orchestras;
that changes in the international and national scene, in the late
twentieth century, were crucial in the transformation of symphony
orchestras in Brazil - not to mention major developments in the
country from 1990 to 2000.Based on this study, ranking of the five
important Brazilian orchestras, some of them often referred to as
world-class ensembles,include the Orquestra Sinfonica do Estado de
Sdo Paulo (Osesp), the Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB), the
FilarmoOnica de Minas Gerais , the Orquestra Sinfonica de Porto Alegre
(Ospa) and the Orqguestra Sinfénica do Teatro Nacional Claudio
Santoro (OSTNCS), de Brasilia. The research reveals that Osesp is
unique as the most important orchestra and, coincidentally, its
administration also serves as a model of excellence.

Key words: symphony orchestra, history of science, economics,
politics.



Sumario

Agradecimentos

Introducao

Apresentando o tema investigado ......cccviiiiiiicii 1
Objetivos e estratégias definidas para a realizacdo do estudo........... 3
Desenvolvimento da pesquiSa ....cvvieiiiiiiiii i i 3
Capitulo I - Constituicao da Orquestra Sinfonica.................... 7
Historiando a origem da orquestra.......ccoviiviiieiiie i i niaeas 10
A Orquestra BarrOCa c.vvvvviieiei i i ssie e et esease e s aanne e s aanneeaas 13
O e [ 1=T] o = O = 1 ot [ 35
A Orquestra ROMANLICA +..vvvieiieiiiiii it ae e ns 53
Capitulo II - A historia da orquestra sinfonica no Brasil...... 111
A vida musical em Minas Gerais no periodo colonial .................... 115
A Capela Real e 0s seus principais compositores.........cccovvvvinnnnns 124

A estrutura da pratica musical nos tempos de D. Jodo: a Capela Real,
a Real Camara e as Reais Cavalaricas ......cooevivviiiiiiiniininniennennnnn. 138

Os caminhos da musica no Brasil apds a partida de D. Joao VI para

POrEUGAl oo e 148
A musica classica em outras cidades brasileiras.......c.oveeevvveririnnnns 183
Orquestra Sinfonica do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.......... 191

Consideragoes sobre o tema deste capitulo........cccovvviiiiiiinnnnnns. 197



Capitulo III - O cenario politico e econémico que sustentou

transformacoes de orquestras sinfonicas no Brasil.............. 201
Capitulo IV - A qualificacao de orquestras sinfonicas........... 256
Modos de avaliarem-se orquestras......cccvviviiiiiiii i 257
FOrmacgao de MUSICOS. . vttt ittt r et ra e ae e e eenes 272
Expondo modos de avaliarem-se orquestras ........ccvvevvviveiinnnnnnen. 287

Capitulo V - Discorrendo sobre a qualidade de orquestras...292

Orquestra Sinfonica Brasileira .......ccovviiiiiiiii e, 294
Orquestra Sinfonica do Estado de S3o Paulo........ccccvvvveiiiiiiiinnnns. 335
Orquestra Filarmonica de Minas GEeraiS.......ccvivvviiviiiierierieriennnnn. 405
Orquestra Sinfonica de Porto Alegre.......cocvviiiiiiiiiiii e 415

Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro,

de Brasilia ...oceieiiiii 433
Consideracoes finais..............cocii i 457
Bibliografia.............cooiii i 466

Listade figuras...........coooiii i 474






INTRODUCAO

Apresentando o tema investigado

Nos ultimos setenta anos o Brasil tem vivido um periodo de
proliferacao de meios de formacgao e difusao musical no campo da
musica classica ou erudita. Nesse periodo foram criadas e fortalecidas
orquestras, como a Osesp, a Orquestra Sinf6nica Brasileira (Rio de
Janeiro), a Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, a Orquestra
FilarmoOnica de Minas Gerais e a Orquestra Sinfénica do Teatro
Nacional Claudio Santoro. Foram criadas escolas e conservatorios,
como o Conservatério Dr. Carlos de Campos, em Tatui, a Escola
Municipal de Mdusica, em Sdo Paulo, Departamentos de Musica em
Universidades como nas Federais da Paraiba e de Minas Gerais, nas
universidades estaduais paulistas, Unesp, Unicamp e USP. Foram
também desenvolvidos projetos sécio/pedagdgicos como o Guri e
Neojiba e criados festivais de musica, como os de Campos do Jordao
e de Curitiba. Séries de concertos internacionais surgiram
administradas por entidades particulares e estruturadas de modo a
manterem um publico constante mediante a qualidade das
apresentacoes e da venda de assinaturas. A qualidade foi assegurada
pela presenca de artistas e grupos de profissionais altamente

reconhecidos, nacional e internacionalmente.

A implementacdao e sustentacdao desses meios trouxeram

consigo vitalidade ao mundo da musica neste pais.

Nesse periodo, e mais especificamente nos ultimos trinta anos,
ap6s a redemocratizacao politica brasileira, cujas influéncias no
ambito de orquestras foram sentidas de vinte anos para ca, algumas
instituicoes musicais do cenadrio brasileiro experimentaram um grande
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salto de qualidade em suas atividades. Presenciou-se o
desenvolvimento e ampliacdo da programacao musical, além de
atividades pedagodgicas e culturais. Vive-se, atualmente, ummomento
em que as atividades dessas instituicbes mostram um vigor
anteriormente desconhecido, sendo reconhecidas por um publico

nacional e internacional.

Embora se possa relacionar esse salto as decisdes tomadas no
ambito dos governos, municipal, estadual e federal, as mudancas
politicas e econdmicas testemunhadas no nosso cotidiano devem ser
investigadas porque, segundo a hipdtese de trabalho aqui levantada e
a ser apresentada no préximo item, sdo pontos que permitiram e
possibilitaram as mudancas qualitativas ocorridas no ambito

cultural/musical, a partir do processo de redemocratizacdo do pais.

Posto isso, pergunta-se: por que e como essas transformacodes
tém ocorrido? Ou seja, por que nesse periodo vivem-se modificagdes
importantes que tém a ver com o préprio nucleo das atividades
basicas desenvolvidas pelas instituicoes destacadas e que trabalham

com a musica erudita?

Esta pesquisa se movimenta em termos de um panorama
cultural e musical abrangente: foca a constituicdo de orquestras
sinfonicas no Brasil e, para dar conta desse foco, enlagca, como um
pano de fundo, os demais ambientes que as circundam. Para tanto,
aponta as caracteristicas politicas e econdmicas do periodo estudado,
trazendo a historicidade dessa constituicao e daquelas das orquestras
brasileiras e apresentando andlises criticas sobre o produto expostos

pelas orquestras, olhado qualitativamente.

A pergunta que move esta investigacdo busca saber o que
ocorre com a musica sinfOnica em instituicdes que a tomam como seu

objeto de trabalho e que se destacam no cenario nacional.



Objetivos e estratégias definidas para a realizacao do

estudo

Tendo essa questao como pano de fundo das preocupacdes
investigativas, o objetivo deste trabalho assim se mostra: focar o
contexto nacional e internacional da trajetdéria da institucionalizagao
de orquestras brasileiras que se impuseram pela qualidade do seu

produto.

Esse objetivo foi elaborado, de modo a estabelecer uma
hipotese de trabalho, entendida como uma intuicdo que indica
percursos para a investigacao. A hipdtese levantada € que a mudanca
econdmica, politica e cultural que ocorre no cenario nacional e
internacional constitui o solo que sustenta a transformacao das
orquestras sinfébnicas no Brasil. Entende-se que essa hipdtese se
mantém frente aos aspectos que se mostram significativos na
estruturacao da sociedade, como: a estabilidade da moeda nacional,
o fim do descontrole da inflacao, o desenvolvimento dos meios de
comunicacgoes e transportes, a amplitude da globalizacao e mudancas
geopoliticas mundiais, o aumento do fluxo de mado-de-obra
especializada com o consequente crescimento da competitividade no

mercado de trabalho.

Desenvolvimento da pesquisa

Para dar conta da hipotese aventada, foirealizada uma
investigacdo que explicita aqueles aspectos histdricos, politicos,

econdmicos e culturais presentes nas modificacdes da organizacao da



sociedade brasileira, com base em estudos de bibliografia pertinente.
Entende-se que essa investigacao auxilia a compreender esses
aspectos que sao entrelacados entre si, formando uma totalidade em
gque se busca interpretar o contexto histérico/politico da musica
sinfénica no Brasil. [Conjuntamente permite analisar e interpretar os
dados obtidos no “trabalho de campo” com o propdsito de coletar
documentacao relativa aos artistas envolvidos e aos programas de
concerto das orquestras brasileirasinvestigadas.] Esse € um trabalho
gue abrange investigacdo bibliografica e de documentos primarios e
secundarios, envolvendo também, relatos de musicos e pessoas
significativas no processo de institucionalizagao das orquestras

brasileiras.

O foco deste trabalho doutoral é tecer um texto que exponha o
solo em que as orquestras brasileiras se fortalecem possibilitando
serem vistas, mediante as analises criticas, como qualitativamente
comparaveis as orquestras internacionais consideradas como as que

apresentam bons produtos.

O fortalecimento dessas orquestras vem se dando na
historicidade da musica erudita, olhada pelos séculos em que ela vem
se apresentando, se organizando e tomando a forma de uma
orquestra. E um movimento que abrange os seus bastidores,
também. Esta afirmacao diz: da formagao dos musicos, dos subsidios
gue receberam e recebem para a manutencao de sua atividade, dos
eventos histéricos, considerados também em seus aspectos politicos
e econdmicos, que criam oportunidade, indicando avanco na
producao almejada e bloqueiam caminhos, ocasionando rupturas e

desconstrucgoes.

Na linha desse entendimento, esta investigacao buscou saber
do modo pelo qual uma orquestra sinfonica, como conhecida na

civilizacao ocidental, foi se constituindo historicamente. Essa



investigacdo é base do apresentado no Capitulo I, da presente tese,

denominado Constituicdo da orquestra sinfonica.

A complexidade da constituicdo de uma orquestra sinfonica leva
a um passo seguinte que é o de buscar conhecer o modo pelo qual a
musica erudita no Brasil, especificamente a sinfonica, foi se
constituindo, em sua historicidade. A importancia dessa investigacao
é apontada pelo fato de o Brasil ser considerado um pais de todas
Américas que possui uma producao musical abrangente e singular.
Trata-se de uma producao que parte do século XVII, com sua musica
“barroca”, ou “neoclassica”, passando pela dpera italiana, pela musica
dos romanticos, dos nacionalistas e de outros estilos mais recentes
gue se valem das varias linguagens da vanguarda europeia e vai se
mostrando em seu modo de ser. Essa pesquisa é apresentada no

capitulo II, denominado A histdria da orquestra sinfénica no Brasil.

A seguir, o Capitulo III, O cenario politico e econ6mico que
sustentou transformacdes de orquestras sinfonicas no Brasil, versa
sobre o panorama histérico, politico e social em que se da a
redemocratizacao da sociedade brasileira, a partir de 1984,
enfatizando aspectos que incidiram sobre a institucionalizagdao e
manutengao de orquestras que apresentam produtos
gualitativamente positivos. Seu texto devera adentrar os meandros
do processo dessa institucionalizacao, fazendo um trabalho quase
arqueoldgico, para investigar o solo em que o fortalecimento dessas
orquestras se da. Para tanto, é preciso investigar de modo
documental e basear-se em relatos significativos sobre varios
aspectos, compreendidos como cruciais a complexidade dessa
institucionalizacdo. Esses aspectos dizem da constituicdo da propria

orquestra.

O Capitulo IV, A qualificacdo de orquestras sinfOnicastraz

analises criticas de especialistas sobre modos de avaliar a qualidade



de uma orquestra e, mediante essas andlises, efetua-se um estudo

avaliativo das orquestras brasileiras da atualidade.

Esses dois capitulos, o III e o IV, sdo capitulos chave desta
tese, que sustentam a apresentacao das orquestras brasileiras,
evidenciando o processo de transformacao pela qual passaram
durante sua historicidade e, também, dizendo de sua qualidade. Essa
apresentacao se constitui no Capitulo V: Discorrendo sobre a

qualidade de orquestras.

As Consideracdes Finais trarao o obtido na investigacao, olhada
em sua totalidade, expondo o que foi clareado sobre o tema

pesquisado, respondendo ao proposto no inicio deste estudo.



CAPITULO I

CONSTITUICAO DA ORQUESTRA SINFONICA

Este capitulo tem por meta expor o modo pelo qual uma
orquestra sinfonica, denominacao conhecida na civilizacao ocidental,

foi se constituindo historicamente.

Para tanto, este texto se inicia com aproximagoes, adentrando
a suite Quadros de uma Exposicao, obra do compositor russo Modest
Mussorgsky ! (1839-1881), escrita, originalmente, para piano e,
posteriormente, orquestrada? por Maurice Ravel (1875-1937). Ao
piano, mesmo com o0s coloridos sutis buscados e proporcionados por
um grande pianista, a sonoridade provavelmente nos fara criar, em
nossas mentes, uma imagem em preto e branco, no sentido de uma
percepcao nitida de sons, advindos de um unico instrumento e de um
unico artista que dele extrai, em um didlogo harmoénico, sonoridades
prazerosas. A versao para orquestra, diferentemente, oferecera a
possibilidade de desfrutarmos de uma variedade de coloridos
sonoros, advindos de diferentes instrumentos com seus respectivos
timbres, compondo uma variada paleta orquestral. Cada compositor
gue escreve para esse tipo de grupo define quais timbres fardao parte
de sua obra e, cada vez mais, eles tém a possibilidade de explorar
Nnovos recursos, por intermédio de instrumentos acusticos, eletrénicos

ou outros que a tecnologia proporciona atualmente.

IModest Mussorgsky (1839-1881), compositor russo e dos um dos membros do
Grupo dos Cinco, ao qual também pertenciam Aleksandr Borodin, Mily Balakirev,
César Cui e Nikolay Rimsky-Korsakov, grupo esse que buscava criar uma musica
sem influéncia ocidental, com identidade nacional, por meio do uso do folclore e da
histéria da Russia.

2Ravel orquestrou essa suite, atendendo a uma encomenda feita pelo maestro
Serge Koussevitzky, em 1922. Esse regente russo deteve o direito de exclusividade
para reger a obra por muitos anos, realizando sua primeira gravagao em 1930, com
a Sinfénica de Boston.



Ha salas de concertos, como: a Sala da FilarmoOnica de Berlim, o
Concertgebouw de Amsterda e a Sala Sao Paulo, que proporcionam a
possibilidade de uma vivéncia Unica de o expectador sentar-se a uma
distancia de poucos metros dos musicos, obtendo uma visdo de
totalidade e, ao mesmo tempo, de especificidade da obra que esta
sendo executada. Essa percepcao estd em correspondéncia com: o
tipo de obra, a formacdo sinfénica de um grande nimero de musicos,
asua compreensao sobre a comunicagao desses com o maestro, o
intenso contato visual do maestro com os mdusicos e, mais
claramente, com seu cddigo de sinais, seus gestos, procurando obter
a melhor sincronia possivel etransmitir, igualmente, a sua

interpretacao da obra em execucao.

Mas essa estrutura grandiosa e sonora surgiu ha,
aproximadamente, 400 anos e sofreu importantes transformacoes
nesse tempo. Apds varias experiéncias em diversos cantos da Europa,
com: o desenvolvimento tecnoldgico dos instrumentos, a criacao de
alguns, a substituicao de outros; a qualificacao dos instrumentistas; o
surgimento de instituicdes e de métodos de ensino; a transformacao
de multi-instrumentistas em especialistas; a mudanca de patrocinio
da Igreja e da Cortepara a administracao publica, como por exemplo,
a de um municipio; ou para associagoes civis; a institucionalizacao da
orquestra como patrimoénio cultural de alguns paises; a protecao
dessas em tempo de guerra; a formagao da consciéncia corporativa
dos musicos; o surgimento da figura do maestro, depois de a
lideranca passar pelo cravista ou violinista spalla; o desenvolvimento
da musica instrumental, sendo a musica sinfébnica tida como
expressdao maior e mais elaborada desse género; a utilizacdo da
orquestra como instrumento de promogao do bem estar social e de
insercdo da populacdo no espirito de cidadania, a orquestra, como
conhecida hoje, constitui-se, mostrando-se como um reflexo na

musica e nas grandes transformacdes pelas quais passou a



humanidade. Seu repertério sinfOnico, no qual se concentrard este
estudo, vem sendo, nos anos recentes, considerado como um
trabalho de museu sonoro em busca de sua identidade nesse novo

milénio.

A orquestra, como a estrutura que hoje se conhece, surgiu a
partir da segunda metade do século XVII. Neste trabalho, busca-se
mostrar como essa instituicdo surgiu na Europa e se tornou um dos
simbolos da cultura ocidental. Observa-se que, pelo menos até o
século XVIII, a musica vocal e a sacra tinham mais importancia que a
instrumental. E relevante destacar que a musica sacra e a oOpera
foram fundamentais para o surgimento da orquestra e,
indiretamente, deram suporte a criagdo de géneros da musica

instrumental, como a sinfonia, por exemplo.

Tendo-se clara a complexidade desse tema, neste trabalho,
pretende-se mostrar a trajetéria histdrica dessa instituicdo, a
orquestra, especialmente a partir do século XVIII, pois, a partir desse
momento, ganhou autonomia, deixando de figurar em segundo plano
e experimentando um grande desenvolvimento até os dias atuais.
Personagens entendidos como mais influentes, nesse processo, serao
abordados de modo especifico, assim como suas obras. Igualmente,
de modo especifico, serd exposto o desenvolvimento da musica
instrumental e seus varios géneros e as instituicdes de ensino que

surgiram e orbitam no cenario das orquestras.



Historiando a origem da orquestra

No antigo Egito, por volta de 700 anos a.C., ja havia grandes
formacOes de instrumentos musicais que acompanhavam cantores e
dancarinos em cerimonias religiosas e de outros tipos, combinando
sopros, cordas e percussao. Ha registros pictdricos desses grupos,
onde, inclusive, existia a presenca de instrumentos ancestrais do
oboé, que eram construidos na forma de dois tubos e utilizavam
palhetas duplas. Instrumentos similares a esse, o aulos grego,
também foram largamente utilizados na musica da Grécia,
participando de grupos que tocavam em varias cerimdnias, como
funerais, casamentos e até em cultos orgasticos. Na Grécia Antiga
nao havia grandes formacgdes instrumentais; mas, ironicamente, veio
de & o termo orquestra, derivada da palavra (opxnoTtpa), que
designava o espaco circular no anfiteatro onde ficava o coro3, situado
entre o lugar ocupado pelo publico e o palco elevado em que ficavam
osatores e os bailarinos, onde o drama era desenvolvido.Em Roma,
designava o lugar onde os senadores sentavam. Na Renascenca, esse
termo voltou a ser utilizado para se referir a area localizada,
imediatamente, em frente ao palco. No inicio do século XVII, esse
espacgo passou, preferivelmente, a acomodar os instrumentistas que
acompanhavam o canto e a danca, eorquestra veio a significar o
lugar onde ficavam os musicos. Antes de a palavra orquestra vir a

designar, no século seguinte, especificamente, o grupo de

30 coro era o conjunto formado por cantores e também dancarinos e
instrumentistas, considerado elemento essencial no acompanhamento e para o
reforco dos efeitos de dramatizagao do teatro grego.
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instrumentistas4, eram utilizados para isso os termos consorte ou
band, na Inglaterra; ou capella, sinfonia, coro, concerto, concerto
grosso ou gli stromenti, na Italia; chor, die musik, die instrumenten,
konzert, Opern Symphonieou symphonie, na Alemanha; ou /es
concertants, les violon, les instruments oula symphonie, na Franga.
Na Renascencga, eram comuns os grupos de instrumentos da familia
das violas, de flautas-doces e de charamelas, por exemplo, com
varios tamanhos, do registro grave ao agudo. Mdusica puramente
instrumental era escrita para essas formacgdes, como se fosse um

amplo “coroinstrumental” de vozes polifénicas>.

Os grandes centros de producao e de difusao musical se
encontravam na Igreja e nas cortes, uma vez que a organizagao
sociopolitica da época se caracteriza, em muitas regides, pela
superposicao de ambos. Os instrumentos até entdao eram tocados
para acompanhar dancgarinos e cantores e, geralmente, duplicavam®
as vozes, ou as substituiam, quando necessario. Podiam executar
também trechos puramente instrumentais para a introdugcao de
oratérios ou Operas, enquanto os intermedi eram comumente
inseridos em espetaculos dramaticos, ancestrais da épera. A primeira
utilizacao de que se tem registro sobre um conjunto de instrumentos
mais proximo da compreensao de uma orquestra embrionaria foi feita
por Giovanni Gabrieli’, em 1597, em sua Sacrae Simphoniae. No

entanto, a maior parte dos historiadores da musica prefere considerar

4 Esses conjuntos podiam ser plenos, com instrumentos da mesma familia; ou
quebrados, com a combinagdo de instrumentos de familias distintas, como sopros e
cordas.

5> A polifonia € uma técnica de composicdo em que varias vozes, ou partes
instrumentais, desenvolvem-se, preservando suas caracteristicas ritmicas e
melddicas.

6 Significa que os instrumentos tocavam a mesma parte escrita para os cantores.

7 Giovanni Gabrieli (1555-1612). Estudou com Orlando de Lassus, em Munique, e
com seu tio, Andrea, de quem foi assistente e, mais tarde, sucedeu-o como
organista da Basilica de S3do Marcos, em Veneza. Possui grande obra como
compositor de musica sacra vocal e instrumental, no periodo compreendido entre
os estilos Renascentista e Barroco.
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Claudio Monteverdi 8 como pioneiro na organizacao da estrutura
orquestral que, diferentemente da tradicdo daquela época,
determinou na partitura qual seria a instrumentacdo especifica,
usando um grande grupo instrumental de que dispunha na Corte de
Mantua, Itadlia, para sua o6pera A Fabula de Orfeu, de 1607. A
orquestra para essa apresentacao contava com aproximadamente 38
musicos, sendo que Monteverdi ja contemplava as cordas como
nucleo da orquestra, divididos em grupos, mas ainda misturando
instrumentos das familias das violas e dos violinos®. Ainda havia na
orquestracao flautas doces, cornetos, cravos, 6rgaos, trompetes e

trombones, entre outros.

E importante citar que mesmo que se utilizasse, na maior parte
das cordas, instrumentos da familia das violas nessa dpera, esses
instrumentos foram perdendo importancia ante os violinos durante o
séc. XVII, especialmente por causa de suas qualidades sonoras mais
suaves, adequadas a grupos menores e que também tocavam em
apresentacoes de carater privado, em espacos de pequena dimensao.
Os instrumentos da familia dos violinos, como o violino, a viola, o
violoncelo e o contrabaixo!?, do modo pelo qual sdo conhecidos,
atualmente, tém uma sonoridade mais encorpada, brilhante e mais

uniforme em todos os registros, o que seria uma necessidade em se

8 Claudio Monteverdi (1567-1643), natural de Cremona, organista, violinista e
compositor, fundamental na passagem da estética renascentista a barroca. Inicia
sua producdo como compositor de madrigais. Suas primeiras incursdes pela musica
dramatica aconteceram quando esteve empregado na corte de Mantua, do Duque
Vincenzo I de Gonzaga, influenciado pelas proposicdes da Camerata Fiorentina.

? Sdo instrumentos que possuem formato e caracteristicas sonoras distintas. Os
instrumentos da familia das violas (ou viola da gamba, termo italiano que significa
perna) tém sonoridade menos brilhante que os violinos, o que proporciona a
sensacao de menor volume. As violassdao, em geral, apoiadas entre as pernas, com
excecdo do violone em Sole do contrabaixo, que os executantes tocam em pé e
apoiam esses instrumentos sobre o chdo; os instrumentos da familia dos violinos
(ou violas da braccio, em italiano braco) com excegao dos mais graves e maiores,
apoiados entre as pernas (violoncelo) ou sobre o chdo (contrabaixo), apoiam-se
entre o ombro e o queixo do executante. Importante citar que nessa ultima familia
mencionada ha um instrumento denominado de viola, que € um pouco maior e
mais grave que o violino.

10 H3 controvérsia sobre qual familia pertence o contrabaixo, pois seu formato é
idéntico ao de instrumentos da familia das violas.
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tratando do equilibrio da dinamicall, pois a orquestra foi agregando
novos instrumentos de sopro que, cada vez mais, ganhavam volume
com seu aperfeicoamento técnico. Esse nucleo homogéneo da
orquestra seguia a tradicao das quatro principais vozes corais, ou

seja, o soprano, o contralto, o tenor e o baixo.

A orquestra Barroca

Na Franca, a grande contribuicdo para o desenvolvimento da
formacao orquestral barroca se deu sob a direcao de Jean-Baptiste
Lully (1632-1687). Italiano de nascimento, batizado Giovanni Batista
Lulli, mudou-se, ainda menino, para a Franca, onde recebeu sua
educacao musical. Foi violinista do Vingt-quatre Violons du Roi, de
Luis XIV12, com quem firmou estreito relacionamento de amizade,
talvez por causa de seu notério talento para fazer politica na corte.
Lully foi levado a Paris pelo cardeal Mazarin, ministro chefe e tutor de
Luis XIV. A amizade de Lully com o rei, um eximio dangarino, iniciou-
se quando Luis XIV estava dancando em uma apresentacao do Ballet
de la nuit ao seu lado. Coincidentemente, foi nesse evento, em 1653,
que o rei comecou a ser chamado de Rei Sol, pois interpretou Apolo!3
em uma das ultimas pecas que apresentou naquela ocasiao. O balé,
em sua corte, era uma das mais apreciadas e incentivadas artes

performaticas.

11 A dinamica seria uma das propriedades da musica identificada com a relativa
intensidade, comumente relacionada aos niveis de volume da execugdo. Os termos
italianos, em geral, usados para definir uma dindmica seriam forte, de alto volume,
ou o piano, de baixo volume e suas diversas variagdes e gradagoes.

12 Luis XIV de Bourbon, monarca da Franca, simbolo do poder absolutista, que
reinou de 1643 a 1715.

13 Apolo € uma das doze divindades gregas do Olimpo, conhecido, primordialmente,
como uma divindade solar, representando o ideal grego da beleza masculina.

13



A estrutura de entretenimento musical na era de Luis XIV
compreendia trés alicerces: a Chapelle 14 Royale (Capela Real), a
Chambre (Camara) e a Grande Ecurie (os Estabulos). A Chapelle
Royale foi criada no comego da monarquia francesa, mas, no reinado
de Luis XIV, ganhou importancia e teve seu quadro de musicos
ampliado consideravelmente - cantores e instrumentistas. Esse grupo

era utilizado, preferencialmente, em ocasides religiosas.

Da Camara, faziam parte dois conjuntos: O Vingt-quatre
Violons du Roy e a Petite Bandel®>, O Vingt-quatre Violons du Roy,
grupo no qual ingressou Lully aos dezessete anos de idade, foi criado
em 1592 e, em 1626, foi oficializado e poderia ser reconhecido como
a primeira orquestra de cordas permanente da corte francesa e da
Europa. Essa formacgao orquestral ainda misturava instrumentos das
familias das violas e dos violinos e tinha como funcdo tocar em balés,
bailes, concertos e 6peras. Do mesmo modo era comum encontrar
cravo e alaude que se somavam a sua formacao basica. O outro
grupo pertencente a Camara e criado pouco depois, a Petite Bande,
tinha como funcdo entreter o jovem rei em varias ocasidoes privadas
e, eventualmente, quando solicitado, reforcar a poténcia sonora do
Vingt-quatre Violons du Roy. A Petite Bande era um grupo formado

por jovens violinistas, filhos dos veteranos desse ultimo grupo citado.

O terceiro agrupamento instrumental, importante na musica
daquele periodo na corte de Luis XIV, foi o La Grande Ecuriel6,

formado por instrumentos de madeira, metais e percussao e,

140 termo francés Chapelle, Capela, em italiano e portugués ou Kapelle, em
alemdo, seria, originalmente, utilizado para se referir as atividades musicais
religiosas que aconteciam na igreja, que primeiramente empregavam musica vocal
e, mais adiante, também instrumental. Esse termo, posteriormente, viria a
designar a estrutura ligada as cortes e responsavel por todas as atividades musicais
como cerimonias religiosas, apresentacées de grupos de camara ou sinfénicos e
Opera.

1STambém conhecida como Petits Violons.
16 Ecurie significa estabulo, pois, em muitas ocasifes, os musicos desse grupo, de
carater militar, costumavam tocar montados ao cavalo.
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também, por alguns violinos, apresentando-se em cortejos militares,

festas de caca e em festejos ao ar livre.

La Grande Ecurie ainda se subdividia em cinco grupos, de
acordo com os instrumentos. Os que pertenciam ao grupo da familia
do oboé eram chamados de Hautbois et Musettes de Poitou. Varios
membros desse conjunto eram das familias Hotteterre e Philidor!’
gue, além de instrumentistas e compositores, foram responsaveis
pela modernizacao dos instrumentos como o oboé e o fagote, pois
eram também /uthiers®. Naquela época, eram ainda usados os
curtalls1®, as charamelas e as flautas doces, instrumentos muito
presentes na musica renascentista e medieval. As charamelas, por
exemplo, eram instrumentos mais apropriados a apresentagdes ao ar
livre, pois tinham som estridente e grande volume sonoro. Philidor e
Hotteterre, percebendo as transformacbes da musica de entao,
exigindo naquele momento uma sonoridade instrumental mais
delicada para combinar com as cordas e vozes, passando a se
apresentar em ambientes fechados, geralmente, em pequenos saldes,
fizeram diversas modificacdes no corpo da charamela, construindo-a
agora em trés segmentos, nao mais em um, deixando a palheta em
contato direto com os labios do musico, pois antes ficava encapsulada
numa peca chamada pirouette. Comecaram, também, a fazer os
pequenos furos que ficam sob os dedos com maior acuidade,

menores e com pequena distdncia entre eles, o que proporcionava

17 Philidor era o nome de uma familia de: oboistas, flautistas, compositores e
construtores de instrumentos. O nome original da familia era Danican, de D’Anican,
de origem escocesa, Duncan, era seu mais antigo membro, que fez parte da Ecurie,
Jean Danican Philidor (1620-1679) adotou esse nome apds o rei Luis XIII té-lo
apelidado, pois o fazia lembrar-se de um virtuoso oboista de Siena, Filidori.

18 Termo utilizado no meio musical para designar um fabricante de instrumento, ou
mesmo quem os conserta. Atualmente, esse termo é usado, aqui no Brasil, mais
relacionado aos fabricantes e profissionais que fazem reparos em instrumentos de
cordas.

19 Termo inglés para designar o instrumento de madeira e com palheta dupla.
Também conhecido como kortholt, na Alemanha e courtaud, na Franga. Era usado
para tocar a parte grave, sendo associado ao fagote e cuja designacao, em italiano,
seria fagott. Os nomes dulcian e basson também eram empregados, dependendo
da época e da regido.
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uma afinagdo mais precisa. Algumas chaves foram adicionadas,
facilitando a obtencao de algumas notas da escala cromatica. Essas
modificagdes fizeram com que o instrumento aumentasse sua
extensdo, adquirisse uma sonoridade mais flexivel e com maior
nuanca expressiva. Isso deu origem a base do “oboé barroco” 29,
utilizado, com poucas alteracbes, até o fim do Classicismo. Ha
controvérsia sobre esse oboé ser origindrio da charamela, uma vez
que alguns historiadores, como Joseph Marx, acreditam ser uma
criacdo inovadora de Jean Hotteterre e Michel Philidor. Esse obog,
desenvolvido em Paris, ganhou notoriedade em toda a Europa e logo
foi copiado na Alemanha, na Inglaterra e na Holanda, entre outros

importantes centros musicais.

Outro fator relevante a época foi a criagdo de centros de ensino
dessas artes performaticas. A primeira instituicdo criada foi a
Academia Real de Danga, em 1661. A Academia Real de Mdusica?!
surgiu alguns anos depois, em 1669. Do quadro de professores
faziam parte os membros dos trés grupos musicais acima
mencionados, iniciando-se, desse modo, uma organizacao de ensino
musical que, até entdo, era realizado, em geral, de forma doméstica,
ou seja, os pais ensinavam o oficio aos filhos, que entdo teriam
grande probabilidade de sucedé-los em seus postos em um dos

grupos.

Lully, desde que foi nomeado Superintendente de Mdusica, em
1661, por Luis XIV, passou a dominar o cenario musical francés. A
principio, centralizou sua atencao no balé, menosprezando a épera.

Quando percebeu que esse género ganhava enorme importancia

20 Hautbois, designagdo francesa para o novo oboé desenvolvido, tocado
publicamente, pela primeira vez, em 1657, no balé L’Amour malade, Joseph Marx,
oboista e pesquisador.http://digital.library.unt.edu/ark:/67531/metadc2812/m1/6/
(acessado em 5 de setembro de 2014).

21De acordo com Spitzer e Zaslaw, Lully comprou essa instituicdo, a Académie
Royale de Musique, que estava falida, em 1672.
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também na Franca, especialmente ao gosto do rei, movimentou-se
politicamente para tirar seus oponentes, responsaveis pelas
producdes operisticas. Alcancando seus objetivos, dedicou-se
profundamente ao desenvolvimento de uma Odpera com
caracteristicas mais francesas, ou seja, a tragédie lyrique??. Lully,
seguindo a linha de atuacao politica de seu soberano Luis XIV, de
cunho absolutista, conseguiu monopolizar toda atividade musical que
acontecia em Paris e Versalhes. Participou da criagdo do comédies-
ballets, em cooperacdo com Beaumarchais?3 e Moliere, firmando
estreita cooperacdo com este ultimo durante longo tempo. O contato
de Lully com a danca fez com que esse estilo se propagasse pela
Europa, tornando popular a inclusao de formas como a suite de
dancas, das quais faziam parte, entre outras: a gavotte, bourrée,
sarabande e da abertura francesa?4, estilo que muitos historiadores
da musica consideram-no criador, visto que era muito tocada como
introducao instrumental em seus balés e Operas. Lully, para seus
dramas liricos, assimilou da Italia o nucleo orquestral das cordas,
porém com uma adaptacao a tradicao francesa dos cinco registros, ou
a divisao em cinco partes, do grave ao agudo, incorporando outros
instrumentos de sopros, como as flautas doces, os oboés e os
fagotes. Trompetes e timpanos também eram utilizados para certos
efeitos sonoros. Sobre técnicas inovadoras utilizadas na orquestra
pelos instrumentos de corda, destaca-se o premier coup d’archet,
provocado pela uniformidade de uso de arcadas, num movimento

descendente simultédneo, no inicio da obra, registrandoenérgico efeito

22Foi concebida para ser um espetaculo extravagante e completo, colocando em pé
de igualdade varios elementos como o texto, a musica, a danca, o cenario, o
figurino, sofisticadas maquinarias e iluminagao de palco, entre outros.

23 Pierre Beaumarchais, bailarino e coredgrafo. Foi tutor de danca de Luis XIV e é
reconhecido como o criador das cinco posicées basicas do balé.

24 A abertura francesa consiste em uma introducdo lenta e com ritmo pontuado,
que passa a impressao de pompa e impeto, seguida de uma parte mais rapida e em
estilo de fuga, podendo ser concluida com ou sem uma terceira parte, que seria
uma repeticdo da primeira, também com ritmo pontuado.
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sonoro, provocando um aumento no volume, bem como um efeito

estético.

Ao Lully, foram atribuidas varias inovacdes na pratica musical
na orquestra de seu tempo. No entanto, Spitzer e Zaslaw deixam
claro que muitas dessas praticas inovadoras foram somente

aperfeicoamentos e adaptacdes do que ja existia:

as inovagdes nas orquestras e na pratica orquestral atribuidas a Lully
parecem antecedé-lo. Os Vingt-quatre e os Petits Violons se apresentavam
com varios musicos tocando a mesma parte (...) Os instrumentos de
madeira que Lully supostamente introduziu na orquestra ja estavam em uso
antes de sua chegada a corte francesa (...) premier coup d‘archet e a regra
das arcadas para baixo foram estabelecidas pelos grupos de cordas
franceses nas décadas de 1630 e 1640.%°

Os autores, acima mencionados, deixam evidente a grande
importancia de Lully como inovador, embora acreditem que sua
passagem na histdria seria mais apropriada com o uso de adjetivos

como “organizador” e “sintetizador”:

Ele pegou ideias, instrumentos, praticas de performance e estilos musicais
gque ja existiam e os combinou em uma forma institucional. (...) Somente
um grande principe como Luis XIV tinha os recursos para patrocinar um
grupo instrumental tdo grande como a orquestra de Lully, e a orquestra
assim refletiu e difundiu a gléria da monarquia francesa. Qualquer principe
estrangeiro que quisesse imitar Luis XIV teria que ter uma orquestra.?®

A partir dessa transformacao empreendida por Lully na pratica
musical na corte de Luis XIV, alguns escritores tracaram paralelos
entre a orquestra, a politica, o governo e asociedade civil por meio de
metaforas. O “batedor de tempo” é o soberano; a partitura enrolada
em sua mao, o cetro; os instrumentistas sao a populagao, caprichosa

e dificil de ser governada. O poder “absoluto” do batteur de mesure?”

25Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 103.

261bid., 103.

27Seria uma espécie de marcador de tempo, de compasso, que utilizava uma
espécie de bastdo para indicar a pulsagdo da musica com golpes no piso ou sobre
uma mesa. Era utilizado na Opera de Paris, especialmente, nas partes corais e para
o balé. Era uma tradicdo francesa, ndo utilizada na Italia, por exemplo.
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era o reflexo do poder absoluto do “Rei Sol”. Segundo os mesmos

autores acima citados:
Assim como as atividades dos individuos sdao combinadas e reguladas na
sociedade, a orquestra combina instrumentos e instrumentistas para
fazerem musica. E na orquestra, assim como na politica, a harmonia é
alcangada pela imposigdo de uma autoridade externa. Charles Dufresny, em
1699, descreve a batteur de mesure na Opera de Paris em termos do
absolutismo real: “Todos dependem do soberano da orquestra, um principe
no qual o poder é tdo absoluto que subindo e abaixando seu cetro, o rolo de

papel que ele segura em sua mado, ele regula todo o movimento de sua
populagdo inconstante”.?8

Esse sistema de manter a pulsacdo da musica estavelera
bastante criticado, especialmente, porque nao permitia que algumas
sutilezas inerentes a musica fossem observadas, tornando a execugao
muito mecanica e sem flexibilidade.Igualmente, produzia um ruido
que interferia na mdusica. Aos poucos, variando de lugar e de
momento, deixou-se de utilizar o batteur de mesure, passando-se a
lideranca ao tecladista?® e, posteriormente, ao lider dos violinistas,

antes do surgimento, mais adiante, da figura do maestro.

Um acontecimento que se tornou marcante na historia da
musica, que mostra o aparecimento da posicdo e a importancia do
maestro de uma orquestra, ainda como batteur de mesure, vem a ser
o episédio em que Lully estava dirigindo a orquestra usando um
grande bastao, o qual batia no chao para marcar o andamento da
musica, quando, acidentalmente, atingiu seu pé. O ferimento causado
por esse acidente transformou-se num abscesso, tornando-se uma
gangrena, o que acarretaria a amputacdao do pé ofendido e cuja
permissdo para tal procedimento cirurgico nao foi concedida por Lully,

0 que o levou a morte, em 1687.

A musica na Franca se desenvolveu de forma intensa em

virtude do grande suporte de Luis XIV e da genialidade e

28Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 512.
29Em geral, executando 6rgdo ou cravo.
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empreendedorismo de Lully, que teve a sorte de contar com grande
numero de bons musicos, com 0s quais pode experimentar diversas
formacdes, mantendo, entretanto, um forte nucleo de instrumentos
de cordas, em geral de origem italiana, como o proprio Lully e
somando a esses 0s mais importantes intérpretes de instrumentos de
madeira da Europa de entdo, especialmente, os oboistas e os

fagotistas franceses.

Da envergadura de Lully que se projeta na Franca, nessa
mesma época, encontramos Arcangelo Corelli (1653-1713), em

Roma.

Corelli e Lully apresentam muitas similaridades: os dois eram
eximios violinistas, compositores, conduziam suas orquestras e
demonstravam um grande empreendedorismo; ambos eram italianos,
porém Lully seguiu sua carreira na Franca. Corelli e Lully foram
musicos e figuras centrais no desenvolvimento da musica e da
orquestra barroca do século XVII, na Itdlia e Franga,
respectivamente. Odesenvolvimento da musica instrumental, e
consequentemente da orquestra, encontra paralelos entre essas duas
sociedades. Assim como na Francade Luis XIV, na Itdlia, o papa
comandava de Roma, capital administrativa de seu império, de forma

absoluta. De acordo com Spitzer e Zaslaw:

Roma, como Paris, era um ima para a riqueza. O dinheiro fluia para os
cofres papais de impostos e obrigacGes de Estados Papais e também da
venda de escritérios eclesiasticos e de reparticdes papais (...) Ao lado da
receita papal, dinheiro vinha a Roma de ordens religiosas, que tinham seus
escritorios localizados na cidade, e de paises estrangeiros que mantinham
embaixadas 1a. Os cardeais, a maior parte originarios da nobreza italiana,
quase todos residiam em Roma, participando da administracdao papal e
tinham papel importante na vida cortesda. Roma, como Paris, tornou-se o
lugar da cultura aristocratica, centralizada na cidade sob um governo
autocratico.3°

30Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 105.
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Contudo, os autores mostram também as diferencas entre Paris
e Roma. A primeira é descrita como tendo “um sdé patrono”, o Rei,
patrocinando mais “o teatro, a danca, a pintura, a musica”; em
Roma, afirmamos autores queo Papa ndo detinha o “monopdlio
cultural”, apoiando mais a “pintura, arquitetura, mdusica vocal e
evitando o que considerava muito secular, como “o teatro, a danca e
a musica instrumental”31.Argumentam a respeito da diferenca entre a
sucessao ao trono na Franca e ao papado em Roma. Nesta deveria
haver eleicdo para a escolha do Papa. Naquela, as familias nobres
competiam entre si pelo poder, acabando por provocar uma diluicao
no patrocinio, pois os “ricos e ambiciosos cardeais competiam entre si
para patrocinar a literatura, arquitetura, arte e musica.” 32 Essas
diferencas também refletiram na organizacdo da musica orquestral.
Em Paris, a orquestra pertencia a corte. Em Roma, com a dispersao
de figuras importantes e consumidoras de musica orquestral, os
instrumentistas puderam encontrar varias oportunidades

profissionais.

Corelli dominou a musica orquestral de Roma por
aproximadamente trinta anos, de 1680 a 1709, e fortaleceu essa
tradicdo naquela cidade, onde, antes dele, ja@ havia uma forte
presenca da musica instrumental, especialmente formada por
conjuntos de cordas, com a presenca de orquestras incipientes que ja
praticavam a técnica do concerto grosso?3, género que ele préprio
desenvolveu de maneira destacada. Diferentemente de Lully,
apreciava dirigir a orquestra, tocando até sua aposentadoria. Sua
formacao como violinista se deu em Bologna, tornando-o conhecido
como “il Bolognese”. Bologna era entdo uma cidade conhecida pela

intensa pratica da musica instrumental em grandes formacdes. Em

311bid.

321bid. 105-106.

33Género orquestral do periodo Barroco caracterizado pelo didlogo contrastante
entre um grupo de solistas, o concertino, e um grupo mais amplo de tuttis, o
ripieno.
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Roma, iniciou sua carreira profissional a servico da rainha Cristinae,
mais tarde, passou a trabalhar para o cardeal Pamphili, sobrinho do
Papa Inocéncio X. Com a mudanca de Pamphili para Bologna, Corelli
passou a trabalhar para o cardeal Pietro Ottoboni, sobrinho do Papa
Alexandre VIII, para quem organizava os grupos destinados a
diversas celebragcdes nas igrejas, em festividades religiosas
publicasao ar livre e em apresentacdes de camara e orquestralno
palacio do cardeal, conhecidas como academias. Corelli foi um
compositor  exclusivamente instrumental, escrevendo obras
cameristicas e solo para seu instrumento e obras orquestrais. E um
tipo de compositor que vem de um seleto grupo de virtuoses, em
especial, composto por violinistas dedicados exclusivamente ao
repertorio desse instrumento. Antes dele, poucos compositores se
aplicavam somente a musica instrumental. Corelli deteve,
praticamente, o monopodlio sobre as atividades orquestrais em Roma,
sendo comparado a Lully, novamente, um exigente lider, procurando
igualmente por razdes estéticas, pela uniformidade das arcadas, por
acuidade técnica. Dedicava muito trabalho nos ensaios, realizados
com alta disciplina. Era socialmente habil no trato com autoridades
eclesiasticas e com a aristocracia, as quais |he ofereciam o apoio
necessario as suas exigéncias para poder produzir mdusica de
qualidade. Como um grande empreendedor e organizador, cuidava de
todas as instancias de um espetaculo, atendendo as demandas de
varios membros da aristocracia, nao somente de seus patronos.
Tratava da composicdao das obras a serem apresentadas, dos ensaios,
tocando e dirigindo a partir do violino, além da arregimentacdo, do

transporte e do pagamento dos musicos.

E interessante notar o grande circulo virtuoso que se formou na
Italia, por exemplo, com o surgimento da orquestra, principalmente
se pensarmos na musica puramente instrumental, e ndo na Opera.

Sobre esse nucleo de cordas, com o desenvolvimento do repertério
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no periodo Barroco e do inicio do Classicismo - por compositores e
instrumentistas como Biagio Marini, Arcangello Corelli, Giuseppe
Torelli, Giuseppe Tartini e Antonio Vivaldi, inaugurou-se a era do
virtuosismo no violino, que mais tarde foi seguido por outros
compatriotas, como Giovanni Viotti. Importante, também, para o
circulo virtuoso é o surgimento de /uthiers, como os da qualidade de
Stradivari, Guarneri e Amati, que produziram os melhores
instrumentos até hoje conhecidos, eo surgimento de escolas de
formacao de instrumentistas. Nesse sentido, Tartini3* foi um dos
grandes mestres daquela época, com uma classe em Padua de alunos
de varios paises da Europa, conhecida por isso como a Escola das
Nacgdes. Foi um dos primeiros a tocar com um violino construido por
Stradivari3>, em 1715. Naquela época, ainda muitos “segredos”
técnicos para o aprendizado de varios instrumentos eram mantidos
em familia, transmitidos entre os seus integrantes. A partir da
segunda metade do século XVII, alguns tratados, ou ‘métodos’ para
violino surgem, escritos por proeminentes violinistas. Muitos desses
métodos sdo pensados e direcionados aos amadores, porém
comegam a seremelaboradas algumas publicagcdes com aspiracoes
mais de carater de formacdo profissional. Um exemplo disso é o Arte
de tocar Violino, de Francesco Geminiani3®.A tradicdo virtuosistica

italiana ao violino se manteve até os dias atuais.

Outros instrumentos fundamentais na orquestra do periodo
barroco eram o cravo e o 6rgao, utilizados como uma espécie de

alicerce para a estrutura harmonica e para a manutencao da pulsacao

34Gijuseppe Tartini (1692-1770) foi mestre-de-capela, na Basilica de Santo Antonio,
em Padua. Comp6s muita musica instrumental, com destaque para
aproximadamente 135 concertos e 200 sonatas para violino.

35 Conhecido e catalogado como Lipinsky Stradivarius. Estd entre os melhores
exemplares de Stradivarius existentes.

36 Geminiani (1687-1762), natural de Lucca, teve como professores Alessandro
Scarlatti e Arcangelo Corelli. Foi spalla e diretor da Orquestra da Opera de Napoles,
com carreira de virtuose ao violino, apresentando-se com regularidade no exterior,
especialmente em Londres.
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ritmica, o baixo continuo3’. Nessa época, o lider da orquestra, que
em geral era o proprio compositor, conduzia o grupo a partir de seu
instrumento, que muitas vezes era o cravo, o 6rgao ou o violino. Essa
linha do baixo continuoera geralmente dobrada pelo fagote e
violoncelo, entre outros instrumentos, que auxiliavam o cravo na

sustentacdo dos acordes e da pulsagao ritmica.

bt_ t7ﬁf C /// (’/

ﬁ' laye g en (e

b Violm
(w le arneng

/////n ,"Hm.f /f:rc/w;// b allaen lo a
{ ;;/nﬂr,w ot //n’ Irtrlreernenl, totl# ;err!

weliy ‘f( m/nw () z/f'{?///mnn.n.

& /( /{(r’/f(/( st /’t?d./z/?.f/
v e C /// / //}/L//(

i L /J f’d.‘{
e, fm/rm/ /ff‘//} 2efer & ﬁmr"}fff/ f,wm /Afm.

..
.
v

/w

s 4////////(7///

— =

\/ 1(]

Fig. 1 — Capa do método de Geminiani

Antonio Vivaldi (1678-1741), outro grande representante da

musica italiana, foi ele mesmo um eximio violinista. Como professor

37 Estrutura central da musica barroca, o baixo continuo era a parte instrumental
mais grave e executada continuadamente durante a obra; em geral, ao cravo ou ao
orgao. Ao executante da parte de baixo continuo era permitido o uso da
improvisagdo. Também, por meio dessa linha, era possivel controlar o andamento
(velocidade) e outros tipos de alteragdes no tempo da execugao.
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no Ospedale della Pieta, em Veneza, pertencia a uma instituicdo que
era ao mesmo tempo convento e orfanato. La Vivaldi foi regente e
professor de violino. Havia um grande grupo de alunas que
estudavam canto e instrumentos como cravo, violino, flauta, oboég,
orgdo, fagote e trompete, e com esse contingente teve a sua
disposicao orquestra e coro com 0s quais pode experimentar e
apresentar o repertdério que compunha. Vivaldi, mesmo tendo escrito
operas e oratorios38, sua contribuicdo e fama vieram de suas obras
instrumentais, sobretudo o concerto solo, forma essa que
desenvolveu e foi muito estudada por Johann Sebastian Bach3?. Em
Veneza, outros contemporaneos de Vivaldi, como os irmaos
Alessandro e Benedetto Marcello e Tommaso Albinoni também
escreveram muita musica instrumental, como sonatas solo, trio
sonatas, sinfonias e concertos solo, em especial, para violino e oboé.
Alguns dos concertos para oboé de Vivaldi, por exemplo, como o
Concerto em D6 maior RV 447, apresentam nivel de dificuldade bem
alto, mesmo executado nos oboés modernos, sobretudo, por causa

de sua escrita violinistica.

E importante salientar que aqui, neste texto, serao
mencionados os nomes que, atualmente, referem-se as regides
mencionadas, mesmo ndo estando ainda constituidos como estados
nacionais, tais como a Alemanha e a Italia. A Alemanha, por exemplo,
levou muito tempo para emergir como estado nacional, o que, de
alguma maneira, dada a descentralizacao do poder, permitiu um
florescimento da vida musical, em parte, explicado pela continua

existéncia de reinados, principados e ducados, cada qual com sua

38 Qratério € uma obra musical com participacdo de instrumentistas e cantores,
sendo que estes Ultimos sao responsaveis pela narrativa do texto, em geral, de
conteldo religioso. O oratdrio possui semelhanca estrutural com a épera, com uma
estrutura composta de coros, arias e recitativos, porém difere desta por ndo ser
encenado.

39 Esse compositor, além de pesquisar sua obra, utilizou-se de alguns de seus
concertos, para os quais inclusive escreveu transcrigoes.
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capital, seu teatro, opera e outras manifestacdes culturais4®. Na
Franca, ao contrario, como vimos anteriormente, havia no século

XVII uma forte concentracao da vida cultural em Paris.

As cortes alemas daquele periodo pds a Guerra dos Trinta
Anos*!, marcada pelo Tratado de Westfalia, em 1648, gozavam de
uma crescente prosperidade e aumento da ostentacao (...). Um outro
fator era a influéncia na Alemanha da corte de Luis XIV, a qual se
estendeu a arquitetura, aos jardins, a moda, ao teatro, a danca e a
musica*?’. Exemplo disso foi a corte de Hesse-Darmstadt, quando seu
principe Ernst Ludwig visitou Paris, em 1685, com alguns musicos de
sua Kapelle, onde permaneceu por algumas semanas, tendo
frequentadomuitas apresentacdes e incentivado seus musicos a terem
aulas com os mestres franceses, contratando quatro deles ao final da
viagem - dois violinistas, um oboista e um fagotista - para integrar a
orquestra de sua corte. Assim ocorreu em outras cortes como em
Dresden, Stuttgart e Eisenach, entre outras, que contrataram
musicos franceses para treinar os alemdes no estilo francés, estilo
esse que compreende, além do repertério, a uniformidade de
arcadas, a rigida disciplina e a busca de uma concepgao coletiva
Unica, ao invés de uma agregacao de individuos. Os instrumentos
desenvolvidos na Franca, como os novos oboés, as flautas e os
fagotes ja substituiram quase que completamente os seus ancestrais
como a charamela, dulcianas e cornetos que ainda eram usados na
Alemanha. Foram importantes no desenvolvimento de varios géneros

da musica instrumental.

40pauly, Music in the Classic Period, 61- 62.

4 Guerra dos Trinta Anos (1618-1648) que aconteceu predominantemente na
Europa central, em especial, no territério que hoje compreende a Alemanha. Foi um
conflito religioso, entre o Sacro Império Romano-Germanico e cidades e principados
protestantes, envolvendo varios paises como a Suécia, Dinamarca, Paises Baixos e
Franca. Também havia interesses comerciais, dindsticos e territoriais por tras desse
conflito.

42Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 217.
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Na Alemanha, podemos destacar trés compositores que
impulsionaram o desenvolvimento da mdusica instrumental e da
orquestra barroca: Georg Philipp Telemann (1681-1767), Georg
Friedrich Handel (1685-1759) e Johann Sebastian Bach (1685-1750).

Telemann, descendente de uma familia luterana tradicional, foi
um dos mais prolificos compositores de seu tempo. Aos 12 anos,
compOs sua primeira Opera e escreveu a musica para varias pecas
religiosas na escola durante sua adolescéncia. Foi a Leipzig, onde
ingressou no curso de Direito, mas manteve suas atividades musicais
como organista e compositor de cantatas para a principal igreja. Aos
21 anos, passou a dirigir a oOpera e fundou o Collegium
Musicum %43 daquela cidade, paralelamente aos compromissos na
Universidade de Leipzig. Trabalhou em varias cortes de cidades, como
Sorau (atualmente Zary, pertencente a Polonia), Eisenach e
Frankfurt, esta Gltima uma cidade imperial livre, contratado como
funciondrio civil. Nesses lugares, escreveu cantatas, obras para
cerimobnias festivas civis e musica de camara e para orquestra,
desenvolvendo seu lado empreendedor, com ativa participagao na
organizacao de sociedades musicais e de suas apresentacgoes.
Finalmente, em 1721, retorna a sua cidade natal, Hamburgo,
passando a supervisionar a musica nas cinco principais igrejas
daquela cidade e, no ano seguinte, a ser o diretor musical da Opera
de Hamburgo. Nesse periodo, recebeu proposta para trabalhar em
Leipzig, mas declinou do convite para a sorte de Johann Sebastian

Bach, que foi ocupar o cargo antes cobicado por Telemann.

43 Termo em latim que designa uma sociedade de musicos amadores que tem
conexdao com uma universidade. Surgido no século XVI, na Alemanha e na Suiga.
Houve, no século XX, o surgimento de grande numero dessas sociedades,
especializados na execucdo da musica antiga, em especial, do Periodo Barroco. Os
musicos integrantes desta sociedade seriam fundamentais para completar os
quadros necessarios para a execucdo das obras de Johann Sebastian Bach anos
mais tarde.
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Em 1728, Telemann fundou peridédico que circulava a cada
quinze dias, o Der getreuer Musikmeister, que combinava leituras e
obras suas e de contemporaneos como Zelenka**, por exemplo. Uma

espécie de guia para a musica doméstica.

Naquele periodo que viveu em Hamburgo, comp6s muita
musica instrumental para formagdes cameristicas, orquestrais e solo,
sendo a colecao em trés volumes Tafelmusik, ou Musique de Table?,
escrita para uma grande gama de instrumentos e em diversos
géneros, com influéncias de estilos francés e italiano. Cada volume
tem uma abertura e movimentos em dancas ao estilo francés, um
concerto italiano e pecas cameristicas como trio sonatas, solo sonatas
e quartetos. A suite ao estilo francés seria entdo mais cultivada por
compositores alemaes como Telemann, Bach e Handel do que pelos
proprios franceses. Telemann escreveu, aproximadamente, 600
delas, somando isso uma pequena amostra da extensao de sua obra,
a qual cuidava pessoalmente para publicacdo. Foi autor de sinfonias,
concertos solistas, especialmente para violino, oboé, trompete ou
flauta, contribuindo grandemente para a solidificacdo da musica

orquestral na Alemanha.

Johann Sebastian Bach é outro compositor alemdo do final do
periodo barroco. Iniciou-se na musica estudando 6rgao, ocupando
postos de organista em Arnstadt, Mihlhausen e Weimar, nesta ultima
cidade, tornando-se Kapellmeister*® de sua corte anos mais tarde. Em
1717, passou a ocupar o mesmo cargo na corte de Coéthen tinha
como seu patrono o principe Leopoldo, que era musico amador e um

grande entusiasta de sua obra. Naquela cidade, compds parte

44 Jan Dimas Zelenka (1679-1745). Compositor barroco boémio, nascido em
Lounovice pod Blaniken, cidade préxima a Praga.

4> Em portugués a tradugdo literal seria musica de mesa. Com origem no séc. XVI,
eram pegas concebidas para serem apresentadas em festas e banquetes.

46 Seria 0 mestre de capela, ou diretor musical. Esse € um titulo ainda usado para
designar diretores musicais e regentes de algumas orquestras alemas como a do
Gewandhaus de Leipzig e da Staatskapelle de Dresden.
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consideravel de sua obra instrumental, como os Concertos de
Brandenburgo e as Suites. Sao obras em que utiliza varias
combinagdes de instrumentos de cordas e sopros*’. As suites, por
exemplo, iniciam-se com uma abertura francesa, seguida de dancas
como a gavotte, bourrée, menuet e sarabande, estilo que Bach
assimilou de Lully. Bach decidiu se mudar de Céthen, dando inicio a
procura de nova colocacdo, sendo que, em 1722, passou a ocupar o
cargo de Kantor#® e professor na Escola de Sdao Tomas, em Leipzig,
onde permaneceria até sua morte. Era responsavel pela musica em
quatro das igrejas da cidade, sendo a de Sao Tomas e Sao Nicolai as
mais importantes, onde também regia. Nesses locais, deveria tocar
0rgao e compor uma nova cantata para o culto a cada domingo ou
para uma ocasiao especial como um funeral ou um casamento. Na
Igreja de Sao Tomas, também era o responsavel pelo ensino de
musica vocal e instrumental dos meninos do coro, bem como por
seus ensaios e apresentacoes. E importante salientar que esse novo
cargo, ocupado por Bach, era ligado a municipalidade de Leipzig e

ndo a uma corte.

Em Leipzig, por ter sido solicitada mais producdo de musica
sacra, comp0ls as Paixbes de Sdo Jodo e Sdo Matheus para Coro,
solistas vocais, acompanhados de grupo orquestral das cordas, baixo
continuo e ampla combinacdo de instrumentos de sopro,
especialmente, oboés e flautas. Porém, desde sua chegada a essa
cidade, trabalhou intensamente, tentando convencer a administragao
municipal de que precisava ampliar e modernizar o conjunto
orquestral a sua disposicdo, pois as cordas eram em nUmero escasso
e faltavam alguns dos sopros essenciais. Bach propunha uma

reestruturacdao do grupo em Leipzig, nos moldes ja existentes em

47 No Concerto de Brandemburgo n° 1, Bach escreve para trés oboés, duas
trompas, fagote e violino piccolo, além da instrumentacdao padrao das cordas e
baixo continuo.

48 E uma espécie de diretor musical, responsavel pela preparacdo do coro de uma
igreja, ou catedral, ou monastério.
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outras cidades alemas, sobretudo, em Dresden. Para resolver esse
problema, mesmo longe de seu ideal, contou com estudantes da
Escola de Sao Tomas e, ainda, com musicos amadores do Collegium
Musicum, com quem se encontrava regularmente, duas vezes por
semana, no Café Zimmermann. 4° E possivel concluir que Bach
dificilmente teve a oportunidade de ouvir suas obras executadas por

um conjunto profissional bem qualificado.

Mesmo com sua intensa atividade em Leipzig, Bach viajou a
varias cidades, destacando-se duas que marcaram sua obra. Uma
delas foi Berlim, onde seu filho Carl Philipp Emanuel era cravista na
corte do rei Frederico, o Grande, da Prussia. Frederico era um bom
flautista e, do mesmo modo, bom compositor, a quem Bach dedicou a
Oferenda Musical, peca na qual o monarca poderia participar como
instrumentista. Outra importante viagem foi a Dresden, em 1773,
quando Bach visitou a corte e a quem dedicou sua Missa em Si
menor, obra realizada nos moldes tradicionais catdlicos, uma vez que
essa era a religiao de grande parte da comunidade alema daquela
regiao. Tanto nas Paixbes que escreveu em Leipzig como na Missa em
Si menor, Bach faz um tratamento muito equilibrado para todos os
componentes, como o coro, os solistas vocais e a orquestra; porém,
para a orquestra e alguns de seus instrumentos isoladamente, ainda
atribui uma participacdo mais expressiva, mesmo nas arias para
canto solo. Além disso, em sua formacdo orquestral, utilizava alguns
instrumentos ja obsoletos em varios lugares, como a viola d’amore,
viola da gamba, violino picollo e flauta doce. Bach, durante sua vida,
foi mais reconhecido como organista e considerado um compositor
anacronico; pois, vivendo no final do barroco, quando novas maneiras
de se compor ja estavam em voga, ele aperfeicoava sua tradicional

linguagem contrapontistica. De acordo com Stanley Sadie:

49 De acordo com o Memorandum, documento escrito por Bach para as autoridades
municipais, onde relata a defasagem e outros problemas de qualidade do grupo a
seus dispor em Leipzig e dd como exemplo de bom funcionamento a orquestra da
Kapelle de Dresden, em Spitzer e Zaslaw (2004), 248-249.
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Bach era de fato considerado em seus dias como um compositor fora de
moda (...). Ele ndo era “fora de moda” porque estava sem contato com as
novas correntes do pensamento musical; ao contrario, ele era familiar com
os trabalhos de homens como Telemann, Hasse, Pergolesi e, claro, Vivaldi.
Ele simplesmente optou por um caminho mais conservador. (...) Quando ele
morreu no verdao de 1750 (...) pode olhar para tras para a musica que criou
e ver um resumo abrangente da arte musical do Barroco, o conjunto da obra
de uma criatividade e uma concentragdo intelectual sem paralelo.>®

Contemporaneo de Johann Sebastian Bach figura o nome de
Georg Friedrich Handel. Apesar de ter sido desencorajado pela
familia, Handel teve a sorte de seu talento ser descoberto pelo duque
de Weissenfels que, ao ouvi-lo tocar 6rgao, aconselhou que seu pai
permitisse-lhe dedicar-seaos estudos musicais. Seu mestre foi
Friedrich Wilhelm Zackow, organista da igreja luterana de Halle, onde
Handel desenvolveu suas habilidades nos instrumentos de teclado, no
violino e na composicao. Seu primeiro emprego foi em Hamburgo, um
movimentado centro comercial com vida musical intensa, sobretudo
na 6pera, onde trabalhou como violinista e depois como cravista. Foi
nessa cidade que Handel comecou a dedicar-se a épera e, a partir de
seu interesse crescente, decidiu ir para a Italia, a convite da familia
Medici. Ali estudou e desenvolveu seu potencial como compositor
desse género musical. La, travou estreito contato com grandes
compositores da musica instrumental, em especial, Corelli, os irmaos

Scarlatti e Vivaldi.

Passados seus anos na Itdlia, consegue o posto de
Kapellmeister na corte de Hanover, onde permaneceu pouco tempo,
requerendo uma licenca para se ausentar e visitar a Inglaterra. Nesse
pais, a economia se desenvolvia de forma metedrica, mas a Opera
ainda estava em estdgio embrionario. Desse modo, pode participar

intensamente na popularizacao desse género em Londres.

De volta a Hanover, l1a permaneceu por um ano, compondo

musica instrumental; retornando, entdo, a Londres. Por coincidéncia,

>0Sadie & Lathan, ed., Cambridge Music Guide.204
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seu antigo empregador na corte de Hanover tornou-se o rei do Reino
Unido, agora, George I. Uma suntuosa peca, ao estilo francés, foi
composta por Handel para acompanhar as festividades da chegada do
novo rei, que aconteceriam as margens do Rio Tamisa, em 1717.
Para essa ocasido, escreveu a Musica Aquatica, obra orquestral
elaborada em trés suites ao estilo francés, com diferentes grupos de
instrumentistas, que combinavam cordas, trompas, oboés,
trompetes, e uma terceira, com formagdes cameristicas menores.
Esse tipo de espetaculo, de grandes proporcoes, lembra muito as

montagens realizadas por Lully e outros colaboradores de Luis XIV.

Handel, apds essa fase, envolveu-se intensamente no
desenvolvimento do oratdrio, fazendo especial sucesso com o Messias
e, a partir desse momento, deixa de lado a O6pera. Sobre a musica
instrumental, destacam-se sonatas solo, os trio sonatas, obras para
conjuntos de sopros e os concertos grossos. Viveu, também, em
Londres, proximo a 1740°!, época em que essa cidade desponta
como a mais prospera do mundo. As transformacdes econOmicas e
sociais que ocorrem refletem-se na criacdo de um novo publico para
as artes, quando uma nova classe média urbana surgia interessada
em consumir produtos culturais. No Reino Unido, o desenvolvimento
da musica instrumental e, consequentemente, da orquestra>? esteve
menos ligado a corte e a cultura aristocratica, sofrendo uma
interrupcdo durante um periodo, particularmente por causa de
seguidas turbuléncias de ordem politica e religiosa >3, além da
restricdo imposta a corte pelo parlamento, que impedia gastos
extravagantes de seu rei Charles II, como 0s que aconteciam na

Franca de Luis XIV, por exemplo, para expor o poder do rei. Poucos

51 Trata-se do periodo aureo da revolugao industrial inglesa.

52 No inicio do século XVII, havia grandes formacgfes instrumentais de sopros e de
cordas a servigo do rei da Inglaterra.

>3 Como a Revolucdo Puritana (1640), a Guerra Civil (1642-48) e o Commonwealth
(1649-60), este ultimo uma espécie de regime republicano, que interrompeu a
monarqguia por aquele periodo.
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nobres mantinham orquestras particulares como na Alemanha e na
Italia. Era mais comum a formacdao de companhias por grupos de
aristocratas, que construiam teatros, davam suporte financeiro as
producdes musicais e ja criavam, entdo, sistemas de assinaturas.
Pessoas da classe média ja podiam consumir musica simplesmente
comprando um ingresso. De acordo com Spitzer e Zaslaw, havia a
“comercializacdo do lazer”, sendo a musica instrumental ou a Opera
uma espécie de “commodity”. Conforme relatam esses autores sobre
as diferencas da musica na Franga, na Italia, na Alemanha e no Reino
Unido:

No continente, porém, o volume do patrocinio (...) vem da corte e da alta
aristocracia, e a orquestra expressava e refletia os valores dessa classe. Na
Inglaterra as orquestras dependiam do publico e do mercado. (...) Mesmo a
orquestra parecendo na Inglaterra com as do resto da Europa, ela tinha um
significado diferente. Na Inglaterra a orquestra significava que o acesso a
riqueza e a prosperidade poderia proporcionar as mais apraziveis e sublimes
coisas da vida.>*

Ambos os compositores alemaes, Telemann, Bach e Handel, por
serem protagonistas da musica do final do periodo Barroco, gozaram
do privilégio de ja poderem contar com uma tradicao praticamente
sedimentada com o uso da formacdo orquestral, tendo o nucleo com
as cordas, com a familia dos violinos ja hegemobnica, com
instrumentos de sopros, notadamente, os de madeira, como o oboég,
o fagote e a flauta, tecnicamente mais desenvolvidos, possibilitando
aos compositoresousar nas dificuldades técnicas em suas obras. A
formacdo do nucleo das cordas estava bem definida com os violinos
divididos em dois grupos, possuindo aproximadamente o mesmo
numero de integrantes cada, € o naipe de violas formando um sé
grupo. Na Francga, ainda era comum encontrar orquestras onde as
violas tocavam duas partes distintas. Violoncelos, contrabaixos, e
fagotes, que costumavamtocar a mesma linha do baixo com o cravo

(ou 6rgao), ganham independéncia. Da Renascenca para o Barroco,

>4 Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 265.
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varios instrumentos deixaram aos poucos de serem tocados > ;
entretanto, ainda, nesse Ultimo periodo, havia uma grande gama de
colorido instrumental que, mais adiante, sofreria uma “filtragem”
maior, uma padronizacao que firmaria o nucleo orquestral da familia
dos violinos, dois oboés, duas trompas, timpanos e trompetes, com a
agregacao de outros instrumentos que formariam a tipica orquestra
classica. As formas instrumentais estavam em estagio avancado de
aperfeicoamento, como a tocata, a fuga, oconcerto grosso. Esse
contexto é favoravel, dependendo do pais e da regido, ao
distanciamento paulatino da dependéncia do patrocinio da igreja e
das cortes>® para a producao de musica e vai se direcionando, de
forma lenta, para uma nova classe social emergente, que ganha
importancia politica e econ6mica, demandando e financiando
atividades musicais como um de seus sustentaculos de formacao
cultural e de entretenimento. A pratica musical em casa é
intensificada, com o0 acesso a aulas particulares de instrumento e por
meio de publicacbes como métodos e partituras. De acordo com
Reinhard Pauly;
A dimensao, nunca igualada anteriormente, a qual amadores trouxeram para
casa a pratica musical séria estd entre as mais significativas contribuices
para a vida musical do periodo Classico. Pode-se pensar em Hausmusik -
musica em e para a casa - principalmente como musica de camara, mas
sinfonias classicas, que requeriam relativamente poucos instrumentos,
também eram ouvidas nas residéncias de aristocratas e da classe média.
(...) Algumas das sinfonias de Mozart e Haydn tiveram suas estreias em
residéncias de amadores em Viena. (...). A familia do quarteto de cordas
continuava a ser parte essencial da cultura da classe média europeia durante

0 século XIX, mesmo que o repertorio escrito depois de Haydn tenha sido
pensado para o musico profissional. 37

55 Como os cornetos, as charamelas e as dulcianas.

%6 Uma das primeiras séries de apresentacbes publicas abertas, primeiramente,
para a classe média mais abastada e para a baixa aristocracia foram os Concert
Spirituel (1725-1790), que aconteciam durante as festividades religiosas, quando
os grandes teatros, como a Opera de Paris, estavam fechados. Em sua
programacdo, constavam obras vocais sacras e musica instrumental. Essas
apresentagoes tinham lugar em espacos como o Palacio das Tuileries.

5’Pauly, Music in the Classic Period, 73.
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Inicia-se a formacgao de sociedades que promovem a construgao
de teatrose oferecem espetaculos abertos ao publico, através da
venda de ingressos. Algumas dessas sociedades ainda mantinham um

perfil elitista, selecionando seu publico pelo valor do ingresso.

A musica instrumental, por meio de sua maior expressao, a
orquestra, desenvolveu-se sobremaneira nesse periodo que teve
longa duracdo, em torno de 150 anos, até o surgimento de uma nova
forma de se pensar e de produzir a musica, que muitos consideram
um rompimento com o Barroco, mas que se pode entender como um
redimensionamento ou adequagdao ao novo pensamento que tomou
conta das artes, o Classicismo. Os dois estilos viriam a coexistir por
ainda algumas décadas. O Barroco, aos poucos, passou a ser entao
classificado como o periodo das obras complexas, em particular por

causa do contraponto®2.

A orquestra classica

No Classicismo, buscou-se na estética musical algo de mais facil
assimilacdo, mesmo por um publico sem a minima capacitacao
musical; buscou-se por uma linguagem mais universal. Nesse novo
periodo da histéria da musica, varias formas musicais se
desenvolvem, como a sonata, o concerto para solista, o quarteto de
cordas e a sinfonia, esta Uultima uma das novas estruturas da
arquitetura musical, apresentando uma orquestra em avancado

estagio de evolucdo, expressando, de maneira grandiosa, as ideias de

58 O contraponto acontece quando ha duas ou mais linhas melddicas soando
simultaneamente. Poderiamos dizer que seria apropriado pensar em linhas
horizontais independentes ritmicamente e na altura de suas notas.
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trés grandes mestres da musica germanica: Haydn, Mozart e

Beethoven.

O periodo Classico se estendeu de 1750 a 1827, ano da morte
de Beethoven. Esse termo- classico - refere-se a Antiguidade Classica
das duas grandes civilizacdes ocidentais, a da Grécia e a de Roma,
gue ja fora evocada no Renascimento e, mesmo, no Barroco. Porém
na metade do século XVIII, com as descobertas arqueoldgicas em
Pompeia, surgiram manifestacdes nas artes plasticas que
determinaram as linhas estéticas a serem seguidas. Seria uma
tentativa de retorno ao que se presumia ser o ideal classico da
simplicidade, da austeridade, do equilibrio, ou seja, um modelo de
exceléncia. E quais seriam as razdes de mudancas na linguagem

musical? Segundo Sadie:

Uma das mais importantes é que o ambiente do pensamento estava
mudando, o qual seria chamado de Iluminismo. A parte inicial do século
XVIII viu importantes mudangas na filosofia, no despertar das descobertas
cientificas de Isaac Newton na Inglaterra e René Descartes na Francga:
racionalismo e ideais humanistas vieram a tona, misticismo e supersticao
desvaneceram. A ideia de estender a cultura para as pessoas comuns,
homens e mulheres - ou seja, para a classe média também, exclusividade da
nobreza no passado - era um dos objetivos do Iluminismo: a vida humana
deveria ser enriquecida pelas artes.>®

A colocacdo acima, do musicologo inglés, Stanley Sadie, vem a
ilustrar a defasagem que existia entre a visao, até o inicio de século
XX, do Newton racional, cartesiano, e o novo olhar sobre sua obra e
pensamento, exposto pelos pesquisadores da historia da ciéncia, que
levam em conta o contexto da época, como, por exemplo, os estudos

efetuados pelo professor Piyo Rattansi. Newton ¢ viveu em um

>9Sadie & Lathan, ed., Cambridge Music Guide. 220.

%0 Em 1936, o economista John Maynard Keynes, comprou, em um leildo, um lote
de manuscritos de Newton, que foram posteriormente doados ao Queens College.
Esse material foi estudado pelo professor Rattansi, em conjunto com seu colega
James McGuire, que, em 1966, publicou o artigo “"Newton e as Flautas de Pan”.
Nesse artigo,
(http://disciplinas.stoa.usp.br/pluginfile.php/154466/mod resource/content/1/Newt
0N%20e%20as%20Flutas%20de%20P%C3%A3.pdf - acessado em 20 de margo de
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periodo de transicdo entre a Idade Média e o Iluminismo, quando a
religido, a matematica, a magia e a ciéncia se confundiam. Nao
havia, por exemplo, distingao entre a astrologia e a astronomia; entre
a alquimia e a quimica.

4

E necessario frisar que as influéncias na mdusica do que
acontecia nas ciéncias e nas artes em geral seria notada de forma e
intensidades diversas em cada compositor e em cada regiao da
Europa. Para ilustrar, de forma concisa, a transicdao entre os dois
estilos, poderiamos formar, em nossa mente a imagem de uma
estrutura musical mais densa, complexa, como uma agua um tanto
turva do Barroco, para outra estrutura mais clara, cristalina ou
transparente, do Classico. A filosofia, a literatura e a histéria de entao
também se identificaram com as virtudes da Antiguidade Classica.
Diferentemente de outras manifestacbes artisticas, como a da
arquitetura, a musica nao possuia registro sonoro do que fora
produzido naquele tempo. Dessa maneira, 0os compositores nao
tinham como reproduzir com fidelidade caracteristicas da musica

daquela época.

2015) Rattansi expGe sua opinido de que as “investigacdes sérias de Newton ndo se
restringiam a filosofia natural, investigada pelo método experimental-matematico”,
mas que seus estudos de teologia, por exemplo, tinham, também, grande
importancia. Newton, segundo Rattansi, acreditava que “saber como funcionava a
acdao de Deus no mundo que Ele havia criado, particularmente na causa da
gravitacdo”, ou “que a verdadeira causa da gravidade esta na acado direta de Deus”.
Corroborando com o artigo de Rattansi, o prof. José Luiz Goldfarb fala sobre o
profundo estudo biblico empreendido por Newton e sua influéncia na elaboragdo da
lei da gravidade, quando diz, em matéria do site Globo.com:
(http://gl.globo.com/Noticias/0,,MUL717297-9982,00-
LIVRO+MOSTRA+BUSCA+DE+ISAAC+NEWTON+POR+CODIGO+DA+BIBLIA+SOBR
E+O+FIM+DO+MUND.html - acessado em 20 de marco de 2015) ”"No hebraico
biblico existe a palavra makon, que significava ‘lugar’. Mas, com a evolugdo do
pensamento rabinico, ela passa a designar a propria divindade. O Newton cita essa
palavra em seus escritos, e parece ter usado o conceito para explicar como a
gravidade atuava a distdncia - como a gravidade do Sol pode atrair a Terra, por
exemplo. E como se entre o Sol e a Terra houvesse um makon, que é Deus, o qual
estd em todos os lugares”. Em outro trecho da mesma matéria, Goldfarb reforga
que “Os proprios estudos biblicos de Newton ja denotam uma sensibilidade mais
critica e moderna, uma tentativa de estudar as profecias de forma quase
matematica, usando cronologias detalhadas”.
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No entanto, houve uma transicdo entre o Barroco e o
Classicismo, conhecido como Rococd, ou estilo galante, que floresceu
na Franca e logo influenciou a musica germanica, especialmente no
sul, como na Bavaria e em Viena. Com o estilo galante, procurou-se
trazer maior leveza, elegancia e detalhamento a musica, ao contrario
da linha de textura grandiosa do Barroco. Como representante dessa
nova abordagem musical, encontra-se Carl Philipp Emanuel Bach
(1714-1788), filho de Johann Sebastian, que influenciou, de maneira
acentuada, a obra instrumental de Joseph Haydn, em especial nos
quartetos de cordas. Naquela fase, a musica se apresentaria com
uma linha melddica mais fluente, livre da complexidade do
contraponto, o que proporcionou uma ideia de maior leveza e
elegancia. A forma sonata®!, uma das formas da arquitetura musical
desenvolvida a época, passa a estruturar grande parte das obras,

como quartetos e sinfonias.

A orquestra do inicio do Classicismo seguia um padrao que seria
0 nucleo das cordas, da familia dos violinos, agora em nimero maior
e mais um par de oboés e outro de trompas. As partes de timpano®2
e trompetes eram opcionais, sendo que, muitas vezes, esses
instrumentos ndao estavam presentes na partitura ou & constavam
com participacao restrita a poucas notas. As flautas, nessa fase, em
geral, constavam na partitura em movimentos intercalados com os

oboés, em geral, nos movimentos lentos, sendo comum oboistas

61 Ou forma-sonataallegro, ou forma-sonata primeiro movimento é uma das mais
complexas estruturas da escrita musical, ndo somente usada em sonatas, mas
também em quartetos e sinfonias, presente em geral nos primeiros movimentos
das obras, envolvendo dois elementos principais: o tematico e o harmonico. Sua
estrutura é caracterizada pelas seguintes partes: Exposicdo, quando sdo expostos
os temas, em geral, contrastantes, em nuimero de dois ou trés; Desenvolvimento,
os temas sofrem variagdes de tonalidade e de ritmo; Recapitulacdo ou Reexposicao,
os temas sdo reapresentados em tonalidades diferentes da Exposicdo. E comum
haver uma introdugdo antes da Exposicdo e uma coda (conclusdo de uma secao)
apos a Recapitulacéo.

2 Os timpanos eram usados em pares e tocavam a TOnica e Dominante.
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tocarem a parte de flauta em movimentos tacet®?. Ainda havia a
pratica de um mesmo musico executar varios instrumentos ou que,
pelo menos, fossem da mesma familia. Os fagotes tinham a funcgao
de dobrar as partes dos baixos (violoncelos e contrabaixos). O
clarinete foi o Unico instrumento novo adicionado a formacao
orquestral entre 1740 e 1815, de acordo com Spitzer e Zaslaw®4, e
foimuito apreciado por Mozart, mas pouco utilizado em suas
sinfonias®>, se comparado com o oboé, ao contrario do que fazia em
obras solo e de camara. Justamente, nessa fase, o oboé d'amore,
muito usado no Barroco, especialmente por Johann Sebastian Bach,
deixou de fazer parte da orquestra, voltando a ser usado somente no
séc. XX. Isso provavelmente se deu pelo fato de os dois instrumentos
compartilharem do mesmo registro e o clarinete apresentar uma
caracteristica expressiva distinta da familia do oboé. O clarinete vem
a ser uma invengao alema®®, criado por Johann Christoph Denner, de
Nuremberg, ao contrario dos demais representantes das madeiras,
que foram desenvolvidos em Paris. Mozart foi um dos compositores
mais entusiastas desse instrumento, para o qual escreveu o Quinteto

para clarinete e cordas, K 581 e um de seus mais importantes

63 E uma palavra latina que representa o siléncio em um trecho ou movimento de
uma pega musical.

64 Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 311.

65 O clarinete foi utilizado pela primeira vez por Mozart em sua Sinfonia n° 31,
“Paris”, em Ré Maior, K. 297. A instrumentacdo é bem ampla, contando com
cordas, 2 flautas, 2 oboé, 2 clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas, 2 trompetes e
timpanos. Foi escrita em 1778 e apresentada na série Concert Spirituel, quando da
viagem do compositor a Franca.

66 De acordo com Doppelmayr, em seu Historische Nachricht von den
Nirnbergischen Mathematicis und Kiinstlern ( Relatorio Historico dos Matematicos
e Artesdaos de Nuremberg), de 1730. O primeiro registro do termo “clarinete” que
se tem noticia é de 1710, de um relatério de compra desse instrumento feita pela
Banda da Cidade de Nuremberg, adquiridos de Jacob Denner, filho de J.C. Denner
(1655-1707). Porém ha controvérsia sobre ser Denner o criador do clarinete, pois
havia outros dois fabricantes desse instrumento em Nuremberg, Klenig e
Oberlender. http://www.niu.edu/gbarrett/resources/development.shtml (acessado
em 19 de setembro de 2014).
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concertos, o Concerto em La maior, K 622, em 1791, sendo estaa sua

ultima obrapuramente instrumental®’.

O cravo ainda fazia parte da orquestra e, em geral, era
executado pelo proprio compositor, o que seria uma dgrande
vantagem musical, pois esse ja poderia ensaiar o grupo e transmitir
sua ideia da obra executada, assim como fazer possiveis alteragoes
na partitura, ou seja, os ensaios serviam como “laboratério”. Porém o
cravo caiu aos poucos em desuso na orquestra; inclusive por razao de
restricbes de capacidade de producdao em diferentes niveis de

dinamica.

Os instrumentos de metal, como vimos anteriormente, ainda
tinham pouca presencga na orquestra, provavelmente por ainda serem
pouco desenvolvidos tecnicamente, pois nao ofereciam possibilidade
aos executantes de explorar toda a escala cromatica, restringindo-se
a série harmobnica. Essa limitacdo era compreendida pelos
compositores, que entdao escreviam para esses instrumentos
eventuais passagens para reforco harmoénico e de padrdes ou linhas
ritmicas, caso similar do timpano, ainda sendo o Unico representante
da percussdo nesse inicio da orquestra classica. Os trompetes eram
associados aos cortejos militares e as trompas a caca. Para esse
ultimo instrumento, ocorreram modificacdes como a referente a pecga
onde se encaixa o bocal®® e, do mesmo modo, as concernentes ao
uso da mao para se alcancar toda escala cromatica. Assim tornou-se
viavel, com algum sacrificio da sonoridade, expandir as possibilidades
do instrumento que ainda era tecnicamente precario ®® . Mozart

escreveu cinco concertos solo para a trompa e Haydn, dois’?. Ainda,

67 Mozart escreveu essas obras para o musico Anton Stadler (1753-1812),
clarinetista de Viena, que o inspirou grandemente, apesar do clarinete ainda estar
em estagio embriondrio de evolugdo. Stadler foi o inventor do corno de basseto,
instrumento para o qual Mozart também escreveu parte para serenatas.

68Cor solo

89Inventionshorn

70 Mozart compo0s quatro concertos e um Concerto Rondé para trompa, indice
Kochel 412, 417, 447, 495 e K. 371, respectivamente.
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nos metais, em pouquissimas obras, seria possivel contar com a
participacao de trombones, como no caso de Mozart, que os emprega

no Requiem.

No periodo Classico, a musica apresenta uma diferenca na
execucao em relacdo a do periodo anterior. No barroco, a orquestra
demandava das cordas, em especial, dos violinistas, sutis e
recorrentes ornamentacgdes’!, com seus trilhos e appogiaturas com as
notas, sofrendo uma espécie de acento no inicio evibrato usado
moderadamente. No Classicismo, os musicos precisavam tocar de
forma mais linear as notas, com poucas inflexdes e sem essa
necessidade e liberdade de ornamentagao, uma vez que as
composicoes nao mais exigiam esse recurso. O vibrato seria utilizado
como recurso de sustentagdo da nota e nao como recurso
ornamental. Outro importante fator de adaptacao foi a necessidade
da busca pelo equilibrio para fazer frente aos novos e sonoramente
potentes integrantes da orquestra e ao tamanho cada vez maior dos
teatros, o que resultou em algumas transformacdes fisicas no corpo

do instrumento.

A afinagdo dos instrumentos a época também ficou mais alta.

Faz-se necessario esclarecer que a altura da nota, ou o pitch’? dos

71 0 ornamento em musica seria, como diz o nome, um enfeite executado sobre
algumas notas de uma linha melddica ou sobre uma nota que tivesse outra fungdo.
As mais utilizadas ornamentagdes seriam o trinado, a appoggiatura, o gruppetto, o
mordente, entre outros. No Periodo Barroco, foi utilizada de maneira ampla. Ha
alguns métodos que explicam como cada um desses recursos pode ser tocado,
dependendo da origem do compositor, se francés, italiano ou alemao, por exemplo.
Um desses exemplos de sistematizagdao seriam o Versuch lber die wahre Art das
Clavier zu spielen, de C. P. E. Bach, publicado em 1753 e o Versuch einer
Anweisung die Fléte traversiere zu spielen, de 1.J. Quantz, publicado em 1752. Um
dos compositores que utilizou a ornamentacao de forma extensiva foi o francés
Francois Couperin. )

72pjtch, termo em inglés para se referir a altura da afinagdo do La. E medida em
Hertz. O 1a de hoje em dia é padronizado em 440 Hz, utilizado na Inglaterra ou
Estados Unidos; ou em 442 Hz, podendo chegar a 445, utilizado na Alemanha. O
pitch usado em instrumentos para performance historicamente informada é
padronizado em 415 Hz, o que resulta em meio tom abaixo da afinagao de
instrumentos modernos. A sensacdo da frequéncia € o que podemos considerar o
pitch. A frequéncia é o numero de vezes por segundo que a onda sonora atinge o
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instrumentos no Barroco era, em geral, mais baixa que a do periodo
Classico. E importante salientar que a altura da afinacdo do
instrumentovariava a cada pais, ou mesmo em cada cidade, ndo

estando ainda padronizada.

Um dos importantes aspectos da formacao da orquestra seria a
questao dos ensaios. No periodo da consolidacdao da orquestra
classica, os procedimentos sobre ensaios ainda diferiam bastante,
dependendo do local. Exigia-se dos instrumentistas saber ler a
primeira vista, principalmente, porque nao lhes era permitido levar as
partes /3 para casa para estudar, ou mesmo porque o conjunto
poderia se apresentar sem ensaio. Haydn, em 1795, recusou-se a
participar em uma apresentacao de suas sinfonias na Inglaterra,
porque os organizadores nao tinham programado ensaios.’#*Naquela
fase da vida de Haydn, quando estava para completar sessenta anos
e, apos ter trabalhado por vinte e cinco anos com a orquestra de
Esterhdzy, onde sempre teve a sua disposicdo e responsabilidade
uma orquestra bem estruturada e disciplinada, pode-se deduzir que
estivesse acostumado a uma agenda de muitos ensaios e uma meta

de qualidade alta.

A musica desse curto e importante periodo da mdusica
instrumental, fosse ela para o concerto solo, musica de camara ou
sinfonia, encontrou solo fértil, especialmente em terras germanicas e
se desenvolveu, de maneira constante e intensa, até os dias de hoje,
o que faz com que relacionemos a musica orquestral como algo da
producao e da tradicdo cultural alema. Esse deslocamento

provavelmente ocorreu porque, no territorio onde hoje conhecemos

ouvido. 1 Hertz (Hz) = 1 vibragdo por segundo. Portanto, um L& 440 Hz produz a
sensacao de 440 vibragbes por segundo.

73 Em geral, usa-se o termo “parte” quando se refere a musica individual para cada
instrumento e “partitura” ao registro impresso de todas as partes de todos os
instrumentos.

74 Haydn, Joseph. Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen, ed. Dénes Bartha
(Kassel, 1965), 531. Citado em: Spitzer&Zaslaw, The birth of the orchestra, Oxford
University Press, 2004, 385.
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como Itdlia e como Franca 7>, a Opera estava se tornando
praticamente o Unico objeto de interesse. Na Franga, isso aconteceu
em varias administracdes, durante a Revolugao, sob Napoledo e sob a
Restauracdo’®, o que fez com que a producdo musical sinfonicaficasse
congeladadurante algumas décadas do século XIX. Conforme relata

Neal Zaslaw:

(...) a Revolugdo na Franga e as reformas napolebnicas em paises
conquistados por ele, fecharam e empobreceram muitos estabelecimentos
eclesiasticos que por muito tempo mantiveram concertos (...) e incluia ndo
somente missas e motetos, mas sonatas, concertos solo, sinfonias e
algumas vezes aberturas e arias de 6peras.””

Outra explicacdo para a predominancia da musica sinfbnica
germanica, ja no inicio da segunda metade do século XVIII, vem de

Reinhard Pauly:

Stamitz teve sucesso consideravel em Paris durante a temporada de 1754-
55. (...) Entre os musicos de Paris que foram influenciados por ele estava o
jovem Frangois Gossec (1734-1829), algumas de suas sinfonias foram
escritas logo depois. Para alguns musicos franceses a musica sinfGnica se
tornou virtualmente sinénimo de musica alemd@ - uma atitude refletida na
producao dos editores franceses. Bayard, por exemplo, lancou por volta de
1755 uma série de sinfonias com o titulo de A Melodia Germaéanica. Muitos
francesesentdo falavam da superioridade da escola alemad, e alguns alemaes
assumiram importantes postos em Paris...”8.

7> Na Franca, a partir da Revolugdo, houve grande incentivo para o
desenvolvimento do repertério para bandas e grandes formagdes corais, para
festividades civis publicas. Essas festividades eram utilizadas como forma de
difundir os valores revolucionarios, procurando introjetar os principios do idealismo
desse movimento na populagdo. Os instrumentos de sopro eram mais adequados a
apresentacdes ao ar livre, especialmente por causa do maior volume sonoro
produzido por esses em comparacdao aos instrumentos de cordas. As bandas
durante aquele periodo foram se estabelecendo, assim como o repertério para esse
tipo de formagdao, como marchas militares, aberturas e sinfonias em um
movimento. O compositor Frangois-Joseph Gossec, nomeado regente da Banda da
Guarda Nacional da Revolugdo foi o responsavel pela elaboragdo desse repertério.
Antes de 1789, foi importante compositor de 6pera, musica de camara e sinfonica,
com expressiva carreira como regente de orquestra, sucedendo a Jean-Philippe
Rameau. Foi também, juntamente com Luigi Cherubini e Etienne Méhul, inspetor do
Conservatério de Paris durante sua criagdo, em 1795, instituicdo também fruto da
Revolugdo Francesa.

76 Da dinastia dos Bourbons no trono francés.

77 Mayer Brown & Stanley Sadie, ed., Performance Practice. 217

78Pauly, Music in the Classic Period, 53.
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Franz Joseph Haydn (1732-1809) personifica o modelo do
periodo Classico e da musica instrumental, especialmente, como
sinfonista. Seu nome esta fortemente vinculado ao da familia
Esterhazy, para quem trabalhou como Kapellmeister durante trinta
anos. Dessa familia obteve reconhecimento de seu talento e apoio no
final de sua carreira para, inclusive, publicar suas obras e viajar ao
exterior a fim de divulga-las, mudando o relacionamento inicial que
mantinha com a mesma, que era do tipo de servical com seus

empregadores, quandosua obra se tornava propriedade desses.

E importante destacar que no final do século XVIII o artista

paulatinamente conquista emancipacao de seus mantenedores.

Haydn, sendo apoiado pela familia Esterhazy, teve a sua
disposicao uma orquestra com a qual pode escrever a maioria de
suas 106 sinfonias e outras obras de importancia, como as de camara
- em especial os quartetos-, concertos para piano, violino, trompa e
violoncelo. N&o tinha muita oportunidade de viajar no inicio
desseemprego, sentindo-se isolado artisticamente. Porém, havia a
compensacao de poder trabalhar junto a uma orquestra bem
qualificada e adequadamente remunerada. De acordo com Pauly, os
musicos da orquestra de Esterhdazy ganhavam mais que os de
Viena’?. Spitzer e Zaslaw relatam que os musicos estavam situados
na categoria de “oficiais da casa”, nao como simples empregados, e,
além dos salarios, percebiam vantagens como moradia na “Casa dos
MuUsicos”, localizada nas dependéncias do palacio, com direito a
“moveis, lenha, velas, roupas de cama, uniformes novos a cada ano,
instrumentos e assisténcia médica” 8 . Em contrapartida, deles
exigia-se dedicacao exclusiva. Havia acomodacbOes para solteiros e

para casados, com ou sem filhos. Por isso, o musico teria que ter

791bid., 88.
80Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 399-401.
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permissdo do principe para casar, pois dependeria da disponibilidade

de quartos maiores para casal.

Em 1790, com a morte do principe Nikolaus I, seu sucessor
Anton decidiu encerrar os trabalhos da Kapelle. Mesmo assim, Haydn
continuou a receber uma pensao e teve autorizagao para viajar e
trabalhar em outros lugares. Em Londres, onde permaneceu por duas
temporadas, (1791-92, 1794-95), firmou contrato com o empresario
Johann Peter Salomon, compondo e se apresentando com sucesso.
La, Haydn tinha a disposicao uma orquestra maior e escreveu uma
série de sinfonias, conhecidas como “As Sinfonias de Londres”, entre
as quais estao algumas de suas mais conhecidas, como a Londres,
Militar, A Surpresa e Reldgio. Apds o falecimento de Anton, Nikolaus
IT tomou posse e restaurou a Kapelle e Haydn voltou a trabalhar com
os Esterhdzy, dedicando-se a dois importantes oratorios, A Criacdo e
As Estacbes. Morreu aos 77 anos de idade, em Viena,
coincidentemente, no dia seguinte do ataque das tropas de Napoleao
a essa cidade. De acordo com Reinhard Pauly, sobre a importancia da

obra de Haydn:

Se a substancia, a restricdo e o equilibrio sdo importantes caracteristicas do
estilo classico, ndo é dificil ver por quedeveria ser bem representado na
musica do compositor que a personalidade continha essas qualidades em tdo
alto e acentuado grau.®!

Uma importante modificagdo no papel da percussao na
orquestra naquele periodo se deu por influéncia da banda turca®?, a
partir do final do século XVIII, especialmente em obras de carater
militar, como a Sinfonia Militar, de Joseph Haydn e na dpera O Rapto

do Serralho, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Um dos centros de grande pesquisa e producdo da musica

instrumental foi a orquestra da corte de Mannheim, pequena cidade

81 Ibid., 93.
8 Composta por pratos, bumbo e tridngulo.
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ao sudoeste do que hoje compreendemos como Alemanha. Apds a
Guerra dos Trinta Anos, quando o Palatinato sofreu grande
devastacao pelas tropas francesas, a corte se transferiu de
Heidelberg para Mannheim, em 1720. Foi la que o principe-eleitor,
Karl Theodor, estabeleceu-se e ndo poupou recursos para a
transformacdo do pequeno e pouco conhecido grupo de musicos da
capela local na mais importante orquestra da Europa daquele tempo.
Karl Theodor recrutou grandes musicos como Franz Xaver Richter
(1709-1789), Ignaz Holzbauer e Johann Stamitz (1717-1757), esse
ultimo que, apds quatro anos como violoncelista da orquestra,
tornou-se Kapellmeister, em 1745. Stamitz era um habilidoso
compositor; escreveu 50 sinfonias, mas notabilizou-se por seu
empreendedorismo e disciplina, que soube transmitir aseus
subordinados da orquestra da corte nos sete anos em que I3
permaneceu. Deixou um expressivo legado, pois a orquestra de
Mannheim, sob sua direcao, tornou-se famosa por: sua disciplina
musical, virtuosismo de seus instrumentistas que, em sua maioria,
eram também compositores. Naquela orquestra, estabeleceu-se a
uniformizacdo e o desenvolvimento de técnicas de arcadas, o que
propiciava uma articulacdo precisa, além do aspecto simplesmente
estético. Em geral, toda a orquestra buscou e alcancou resultados
expressivos nadinamica e no colorido sonoro, alcancando um efeito
conhecido como o crescendo de Mannheim, efeito esse que encantou
Beethoven. Outro recurso desenvolvido por esse grupo foi o
diminuendo e o crescendo combinado ao trémulo. A dinamica, no
Barroco, era caracterizada por pouca gradacao, forte ou piano®3, sem

0 uso do crescendo ou diminuendo®.

A consciéncia musical da orquestra de Mannheim, ao
acompanhar um solista, solicitava de seus membros respeito ao texto

musical, evitando que se sobressaisse ou, em momento oportuno, se

83 Volume sonoro alto e baixo, respectivamente.
84 Aumento e diminuigdo do volume sonoro, respectivamente.
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manifestasse sonoramente. As madeiras, com os clarinetes ja
integrados ao grupo, agora formavam uma secao independente das
cordas, com novas fungdes também como solistas, expondo linhas
melddicas com novos timbres na paleta orquestral. Essas sao
algumas das caracteristicas que tornaram a orquestra de Mannheim
conhecida por toda a Europa, criando um estilo que foi logo seguido
por grande parte das melhores orquestras de entdao e que veio a

influenciar a composicao daquele periodo.

Importante mencionar a figura de Georg Joseph Vogler (1749-
1814), mais conhecido como Abbé Vogler, organista, compositor e
pedagogo alemao, que trabalhou junto a corte de Mannheim como
conselheiro espiritual e vice-Kappelmeister, marcando presencga
significativa na vida musical, quando fundou, em 1775, o que viria a
ser o primeiro instituto sistematico de ensino musical da Alemanha, a

Tonschulede Mannheim.

E notdvel que essa orquestra tivesse sua exceléncia
manifestada ndao somente pelas habilidades individuais de seus
integrantes virtuoses, mas pelo resultado surpreendente do espirito
coletivo e abertos a inovacao, algo raro naquele tempo. No entanto,
havia musicos de outras partes com uma visdo mais conservadora,
como, por exemplo, o pai de Wolfgang Mozart, Leopoldo, que alertou

o filho para os "maneirismos” do grupo.

Mozart ja era conhecido pelos musicos de Mannheim, porém
entre 1777 e 1778, onde permaneceu por quase seis meses,
apresentou-se uma vez num Grosse Akademie 8, e em outros
pequenos eventos nas casas de amigos integrantes da orquestra.
Entre estes se destaca Christian Cannabich (1731-1798), aluno e
sucessor de Stamitz como Kapellmeister, em Mannheim, no ano de

1774. Outro musico com quem Mozart cultivou amizade e dedicou

85 Concertos principais da orquestra de Mannheim para a corte.
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algumas de suas obras foi o Primeiro Oboista Friedrich Ramm (1744-
1813), para quem escreveu a Sinfonia Concertante em Mi bemol
maior, K. 297b para oboé, clarineta, fagote e trompa e o Quarteto em
Fa maior, para oboé, violino, viola e cello, K. 370. La, Mozart também
conheceu outro oboista da orquestra, Ludwig August Lebrun 8¢,
nascido em Mannheim, que também era um compositor de grande

talento.

Nessa época, a vida do musico ainda dependia da vontade de
um patrono para sustentar uma estrutura orquestral, o que poderia
ser considerado “um luxo”. Dependia também das circunstancias
politicas, do rodizio de poder entre a nobreza e o clero e das guerras
constantes em territério europeu. A orquestra e a cidade de
Mannheim vieram a perder importancia com a mudanca da corte, em
1778, para Munique, para onde se dirigiram varios membros do

grupo.

Mozart era filho de um renomado violinista, professor e autor
de um dos mais importantes métodos para seu instrumento de seu
tempo, o Versuch einer grindlichen Violinschule. (Tratado dos
principios da técnica elementar do Violino). Seu pai foi Vice-
Kappelmeister em Salzburgo, onde, inclusive, Mozart trabalhou na

corte do Principe-Arcebispo Colloredo.

Wolfgang Mozart empreendeu varias viagens a cidades no
exterior como Paris, Roma, Praga, Mannheim e Londres, onde travou
contato com novos estilos e géneros musicais, o que veio a
influenciar sua escrita, pois, em sua terra natal, a predilecao de
Colloredo pela musica italiana, sobretudo a odpera, limitava suas

possibilidadespara o desenvolvimento de suas obras. Escreveu 41

8 Um desses integrantes da orquestra que se destaca por suas composicdes, em
especial, concertos para oboé, é o oboista Ludwig August Lebrun, nascido em
Mannhein, de ascendéncia francesa, sendo que seu nome de familia seria Le Brun.
Casado com a soprano Franziska Danzi, irma do compositor que escreveu vasto
repertério cameristico para sopros, Lebrun comp0és dpera, seis concertos para oboé
e obras para clarinete e flauta, entre outras.
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sinfonias para a musica instrumental sinfonica, com a instrumentagao
que, em geral, incluia além das cordas, dois oboés e duas trompas.
Em uma dessas obras, apds sua passagem por Mannheim, lugar em
queconheceu o clarinete, escreveu a Sinfonia n° 31, K. 297,
conhecida como Paris, assim denominada por ter sido escrita para
orquestra que apresentaria essa obra no Concert Spirituel naquela
cidade francesa, em 1778. Na instrumentacao ampla dessa sinfonia,
emprega cordas, um par de cada instrumento das madeiras, sendo
que foi a primeira vez que fez uso do clarinete, duas trompas, dois
trompetes e timpanos. Seus concertos para solistas das madeiras,
como os de flauta, oboé, trompa, clarinete e fagote sdo, na
atualidade, pecas exigidas em concursos e provas de selecdo para
orquestras, em especial na Europa, pois possibilitam averiguar a
acuidade e a clareza técnica dos candidatos. Juntamente com a
Sinfonia Concertante K. 297b, que combina esses instrumentos,
podemos notar a importancia que esses instrumentos de sopro

ganharam dentro da escrita orquestral.

Mozart, porém, nao conquistou uma estabilidade financeira que
o0 possibilitasse desenvolver a sua atividade composicional de forma
tranquila. Diferentemente da situacao de Haydn com os Esterhazy,
seu empregador, Colloredo, ndo reconhecia sua genialidade,

limitando sua autonomia. Conforme relata Pauly:

Mozart, por causa de seu temperamento e uma variedade de circunstancias,
nao pode e nao quis evitar o conflito com a Corte de Salzburgo. Ele se sentia
em geral superior aos seus colegas de 13, e ele, deste modo, ressentiu-se de
ser tratado como um “lacaio”.?’

Pauly enfatiza que os tempos ainda nao propiciavam a Mozart
as ferramentas de que necessitava para exercer sua arte de forma

independente:

87Pauly, Music in the Classic Period, 103.
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(...) Mozart se ressentiu de sua submissdao em Salzburgo e brigou
constantemente até que o rompimento inevitdvel com o Arcebispo
ocorresse. Encontrando-se sem emprego, deixou Salzburgo e foi a Viena e
tentou viver como um artista independente dando aulas, apresentando-se
em publico e compondo. Os tempos, contudo, ainda ndo tinham avancado o
suficiente para tamanha independéncia. Mesmo com grande produtividade e
diligéncia, a situagdo financeira de Mozart piorou até sua morte. Somente no
século dezenove artistas alcancariam independéncia de um empregador;
alguns, sem duvida, ainda ansiavam por uma seguranca relativa do sistema
antigo.88

No final do século XVIII, a orquestra classica alcanca uma
padronizacdao. Nas cordas, os violoncelos e os contrabaixos ja teriam
uma parte independente do cravo, que ja havia deixado de fazer
parte da formacao orquestral por grande parte dos compositores,
mas que ainda poderia ser usado geralmente quando o compositor
conduzisse suas obras a partir daquele instrumento. Os contrabaixos,
muitas vezes, permaneciam dobrando a parte dos violoncelos uma
oitava abaixo, o que proporcionava um efeito de uma segao de cordas
com cinco partes. Nas madeiras, o fagote, antes também vinculado a
parte do baixo-continuo com o cravo, o violoncelo e o contrabaixo,
ganhou entdo independéncia e também funcdo melddica, contando a
formacao orquestral com um par desses instrumentos, que seriam 0s
responsaveis pela linha grave das madeiras. Os demais instrumentos
dessa secdo também estariam representados aos pares e com grande
importancia na apresentacao tematica das obras. As trompas e os
trompetes estavam presentes e atuavam com os timpanos no reforco
harmonico e ritmico, uma espécie de substituicdo do papel do cravo.
O numero de instrumentistas das cordas aumentou para responder a
necessidade do equilibrio entre as partes, agora que a
instrumentacao foi ampliada nos sopros. Em grande parte dos grupos
orquestrais, com excecao dos franceses, a lideranca passou a se fixar
no spalla, que regia eventualmente com o arco durante a
apresentacao. A especializacao dos instrumentistas ja era comum na

formacdo estabelecida da orquestra cldssica daquela fase final.

881hid., 72.
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Alguns artigos e livros dessa época abordam a ideologia da pratica
orquestral. De acordo com Spitzer e Zaslaw®?,"ndo sdo simplesmente
manuais que fornecem dicas aos instrumentistas de como tocar em
orquestra, mas também em como pensar para se tornar um musico
de orquestra; articulam ideias necessarias para manter e reproduzir a
orquestra como uma instituicdo.” Os autores dessas publicacoes?°
seriam os idedlogos da orquestra. Elencam alguns pontos importantes
para a pratica orquestral como: “um musico de orquestra é um tipo
especial de instrumentista; a performance orquestral demanda
uniformidade; o que um instrumentista de orquestra faz € Unico e
valioso; a Orquestra é maior que a soma das partes; uma orquestra
necessita de um lider”. Entre os itens apontados, mencionamo papel
de grande parte dos instrumentistas das cordas que, em geral,
dobram as partes, diferentemente dos sopros. Dentre estes, cada um
tem sua parte individual e sao considerados “solistas”. Desde o
Barroco, entre os instrumentistas das cordas, especialmente no
género concerto grosso, criou-se uma distincdo entre o pequeno
grupo concertino, que tocava as partes tecnicamente mais dificeis e
elaboradas, em diadlogo com o grupo maior, o concerto grosso ou
tutti, ou ainda ripieni. Igualmente, criou-se a distingdo nas cordas
entre o solista de um concerto, em geral tocando em pé em frente a
orquestra, e os tutti, instrumentistas que o acompanham, em

segundo plano.

Os instrumentos de corda sofreram grandes transformacodes ao
fim do século XVIII. Isso ocorreu dentro de um processo complexo,
gue envolve a alteragao, para cima, do pitch; a necessidade do
aumento do volume produzido por esses instrumentos por causa do
crescimento no numero dos integrantes da orquestra, especialmente

por causa da incorporacao de novos e potentes instrumentos de

89 Spitzer&Zaslaw, The Birth of the Orchestra, 393-5.

°0 Entre eles 1.]. Quantz: On Playing the Flute (1752); J.F.Reichardt: The Duties of
the Ripieno Violinist (1776); C.L. Junker: The Foremost Duties of a Capellmeister or
Music Diretor (1782) e H.C. Koch: The Character of Solo and Ripieno Parts (1795).
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sopro e percussao; aumento das dimensdes dos teatros; surgimento
de obras que exploram mais recursos dos instrumentos e em um

registro expandido.

Com o aumento do pitch, as cordas foram estendidas, o que
veio a provocar maior pressao sobre o corpo do instrumento. Foi
necessario colocar uma barra harménica mais longa e mais resistente
e uma alma mais grossa. O cavalete teve sua curvatura acentuada e
ficou mais fino e mais alto. O braco teve de ser estreitado, alongado
e inclinado, para acomodar oespelho, que acompanhou o desenho do
braco e também foi alongado, inclinado e redesenhado para seguir a
curvatura das cordas, facilitando, assim, a obtencao de notas no

registro agudo.

Os arcos ja haviam experimentado mudancas desde o Barroco,
quando tinham forma ligeiramente convexa. O novo arco, surgido na
metade do século XVIII, conhecido como “transitério”, era mais longo
e praticamente sem curva. A grande mudanca na construgao do arco,
também ditada pelas transformagbes que aconteceram nos
instrumentos, como ja citadas anteriormente, foi efetivada a pedido
do virtuose italiano Giovanni Viotti, pelo francés Francois Tourte, ao
final do século XVIII, tornando-se, entdo, o modelo padrao,
especialmente em relacao ao material usado, ao desenho e ao
comprimento. Desde entdao, uma das madeiras de melhor qualidade
para a fabricacdao de arcos tem sido o pau-brasil. Tourte foi pioneiro,
também, no tratamento e disposicao das crinas e seguiu a tendéncia
de seus contemporaneos e utilizou crinas mais espessas e em maior
numero. Essas modificagcbes proporcionaram aos instrumentos de
corda um volume maior e uma sonoridade mais brilhante e com mais
foco. Também foram adicionadas pecas metalicas, como o parafuso,
fixado no taldao do arco, que auxiliava no ajuste da tensao das crinas.
Outras inovacdes na fabricacdo de cordas, com o uso de metais,

vieram a completar o conjunto de transformacgdes pelas quais
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passaram os instrumentos de corda. Outro acessorio adaptado ao
violino, ou a viola, foi a queixeira, criacdo de Spohr, por volta de
1820.

A Orquestra Romantica

Ao se considerar a historia da formacdo da orquestra, apds
relevante periodo de constituicdo de sua instrumentacdo basica e de
sedimentacao da estrutura formal do género sinfonia, o Romantismo
comparece como um momento em que outros compositores
importantes habitam o cendrio da musica erudita, contribuindo com

suas criagoes para a ampliacao da orquestra.

No Classicismo, a forma, a ordem, a ldgica, o equilibrio com sua
estrutura claramente definida eram prioritarios, enquanto que, no
Romantismo, a expressividade viria em primeiro lugar com forte
carga emocional, desencadeada por uma rica harmonia e intenso
colorido, respeitando, porém, a estrutura formal desenvolvida
anteriormente, mas situando-a em segundo plano. Como mencionado
anteriormente, o Classicismo se inspirou nas antigas culturas da
Grécia e de Roma, tendo seus compositores assimilado, em especial

em suas Operas, temas da histéria e mitologia dessas culturas.

No periodo Romantico, por sua vez, os artistas e compositores
em geral foram buscar exemplos para se inspirar na histéria e nas
lendas da Idade Média, focando o misticismo e o sobrenatural, bem
como retratando o drama humano, os amores tragicos, os ideais
utopicos. Talvez esse modo de produzir musica esteja relacionado

com o ambiente politico-social tumultuado em que se vivia na
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Europa, caracterizando uma forma de escapismo do social, na medida

em que se privilegia o subjetivo.

Na esfera politica, havia grandes transformacdes no mundo ao
final do século XVIII, como a Independéncia dos Estados Unidos da
Ameérica, em 1776, A Revolucdo Francesa de 1789, o golpe de estado
promovido por Napoledao Bonaparte, que dai governou a Franga de
1799 a 1815, periodo marcado por varios conflitos armados por toda
Europa, culminando com a sua derrota na Russia e na Inglaterra e a
restauracao ao trono das dinastias daquele continente. O destino da
Europa foi decidido num evento conhecido como o Congresso de

Viena.o!

A alianca entre as artes vem a ser também uma caracteristica
do periodo Romantico, ndao s nas déperas, a musica combinada com
as palavras, os cenarios, e a encenagao, mas também implicita nos
poemas sinfonicos. As sinfonias ganham dimensGes cada vez
maiores, com um contingente de instrumentistas em grande numero
para as executarem nas proporcdes necessarias de equilibrio entre os
naipes, contando novos instrumentos ja incorporados dos metais e
com participacdo mais solista por parte destes. Com a sistematizacao
do ensino musical, apds o marco da fundacao do Conservatorio de

Paris, em 1795, surgem novas instituicdes de ensino da musica,

°1 O Congresso de Viena, que aconteceu entre outubro de 1814 e junho de 1815,
foi uma conferéncia entre as poténcias que derrotaram o Império Napolebnico.
Estavam |& presentes, entre outros, o Czar Alexandre 1 da Russia, Principe
Hardenberg da Prdssia, o Principe Metternich da Austria, o Lorde Castlereagh da
Inglaterra. Talleyrand estava representando a Franga, como ministro dos Negocios
Estrangeiros. O Congresso de Viena tinha um carater conservador e objetivava
restaurar os tronos as familias reais antes das guerras napolebnicas e a autoridade
do papa nos Estados Pontificios, tentando, assim, frear a disseminacdo dos ideais
de liberalismo politico, social e econ6mico no continente europeu. Durante a
ocorréncia do Congresso de Viena, Napoledo fugiu da prisdo na ilha de Elba,
retomou o comando do exército que conseguiu reunir, porém foi derrotado apds
trés meses em Waterloo, na Bélgica, pelo Dugue de Wellington. Vale mencionar
aqui que Beethoven escreveu, em 1813, a obra A Vitéria de Wellington para
celebrar a vitéria das tropas britanicas, holandesas, alemas e belgas, comandadas
pelo Duque de Wellington (Sir Arthur Wellesley) sobre o exército de Napoledo. A
obra foi uma encomenda de Johann Nepomuk Malzel, amigo do compositor.
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proporcionando a preparacao de profissionais da musica,

particularmente de instrumentistas. Como discorre Kern Holoman:
Ondas pos-Iluministas de revolugdo, imperialismo e orgulho nacionalista
resultaram em profundas mudancas de atitudes em diregao ao bem-estar
publico. Sistemas educacionais foram grandemente aperfeicoados: o
surgimento dos modernos conservatorios elevou consideravelmente os
padroes de performance (...) com cursos de instrumentos da orquestra
ampliada, para composicao, somados aos costumeiros cursos para cantores
e violinistas. Conservatorios de consideravel importdncia foram criados em
Praga (1811), Paris (reorganizado em 1816), Viena (1817), Leipzig (1843) e
Sdo Petersburgo (1862). Graduandos desses conservatérios formaram
geragdes ap0Os geragodes de instrumentistas tecnicamente seguros, sendo os
melhores destes dotados de um saudavel senso de pesquisa e determinados

a desenvolver as possibilidades técnicas de seus instrumentos ao maximo
(...) estabelecendo o que se tornou o repertério padréo.®?

Assim, ocorre um intenso desenvolvimento da técnica de
€execucao, o que proporcionou, especialmente ao piano e ao violino, o

surgimento de grandes virtuoses, como Liszt e Paganini.

Nesse periodo, impOe-se a presenca de Beethoven que, embora
compusesse musicas nos estilos classico e romantico, pode ser
considerado como um exemplar de transicdao entre ambos. Suas
criagcdes inovam em termos de se valer dos novos instrumentos
musicais que estavam a disposicao e, também, por lancar mdo do
coro na performance de uma sinfonia. As formas da estrutura
musical, com ele, sdo desenvolvidas em sua plenitude. E certo que
sua obra abarca caracteristicas dessas duas fases da histéria da
musica, sendo que a figura do compositor e sua atitude e vida no
contexto social, politico, cultural € a de um personagem do segundo
periodo mencionado. Ele viveu e deixou uma forte marca na transicao

para um periodo muito fértil da musica sinfénica alema.

A musica, no final do século XVIII, intitulada como Romantica,
mostra-sesobretudo no género sinfénico, comoum desenvolvimento
particularmente germanico, em que Haydn e Mozart, como ja

apontado, sao presencas significativas.

92Mayer Brown & Stanley Sadie, ed., Performance Practice, 325.
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Ludwig van Beethoven (1770-1827), por sua vez, deixa bem
claro, por meio de suas primeiras duas sinfonias, ser um compositor
gue ainda se identificava com o estilo do Classicismo. Lewis Lockwood
assim situa Beethoven e sua obra, fazendo o paralelo com seus

conterraneos e contemporaneos acima citados:

Em 1810, numa critica da Quinta Sinfonia, o romancista e critico E.T.A.
Hoffmann exprimiu a opinido, entdo corrente, de que a musica instrumental
de Beethoven era construida a partir da de seus dois grandes predecessores,
Haydn e Mozart, que “foram os primeiros a nos mostrar a arte em sua
completa gléria”. No verdadeiro espirito romantico dos seus escritos,
Hoffmann agora aceitava Haydn como um classico “alegre”, cuja musica é
“cheia de amor e (...) felicidade (...) onde ndo existe sofrimento nem dor”.
Mozart “nos leva para as mais secretas profundidades na esfera do espirito.
O medo nos envolve, mas ndo nos atormenta; € mais uma premonigdo do
infinito”. E entdo chega Beethoven, cuja musica instrumental “abre para nés
o reino do colossal e do imensuravel. (...) A musica de Beethoven evoca o
terror, o medo, o horror e a dor, e desperta a ansia infinita que é a esséncia
do romantismo”.%3

Beethoven ndo teve uma formagao musical muito aprofundada,
estudando 6rgao com Christian Neefe, na corte de sua cidade natal,
Bonn. Pouco tempo depois, ocupou o cargo de organista assistente e,
posteriormente, como violoncelista da corte. Em 1787, foi a Viena a
fim de se aperfeicoar nos estudos de piano e de composicao com
Antonio Salieri e ].G. Albrechtsberger. Motivado por problemas de

ordem pessoal, interrompe momentaneamente seus estudos.

Retornando a Viena em 1792, Beethoven ja se estabelece como
um virtuose ao piano e como compositor, iniciando seus estudos de
literatura, momento em que firmou amizade com o escritor Friedrich
Schiller, um dos lideres, junto com Goethe, do movimento Sturm und
Drang?®*. Tornou-se um republicano convicto, identificado com os
ideais da Revolugdo Francesa. Mais tarde, porém, decepcionou-se
com a autoproclamacao de Napoleao, em 1804, como imperador da

Franca. A época, Beethoven havia dedicado sua Sinfonia n° 3 a

93 Lewis Lockwood, Beethoven: a Musica e a Vida (S&o Paulo: F-QM Editores
Associados Ltda., 2005), 256-7.
%4 “Tempestade e Impeto”, movimento literario romantico.
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Napoledo, e quando soube que este tinha se tornado imperador,
apagou a dedicatéria ao “General Bonaparte”, consagrando, a partir
de entdo, “a memodria de um grande homem”. Essa sinfonia,
denominada Eroica, marca o inicio de um novo estilo de compor,
bastante distinto das duas primeiras sinfonias, que registravam ainda
uma escrita mais identificada com o periodo Classico. Uma diferencga
marcante dessa obra vem a ser sua duracdgo de 50 minutos,
aproximadamente o dobro do tempo em que as sinfonias
costumavam durar naquela época. O uso que ele faz das madeiras
como solistas € muito intenso, fazendo do oboé o protagonista do
segundo movimento, a Marcha Funebre e, para a flauta, dedica um
solo mais virtuosistico no ultimo movimento. O contrabaixo exibe sua
linha independente daquela dos violoncelos. Apesar do
desenvolvimento técnico das trompas ainda nao estar em sua forma
plena, limitando a execucdo a série harmodnica, no Trio, Beethoven
explora o quarteto desses instrumentos, ja utilizados nesse numero,

0 gue viria a tornar-se o padrao. Conforme Lockwood:

(...) o que marca a Eroica como inovadora ndo é somente sua duragdo
épica. Igualmente importante é a unidade das ideias musicais que marcam o
primeiro movimento. Aqui Beethoven intensifica a relacao entre os temas e
motivos do primeiro movimento. (...) O que resulta € uma corrente de ideias
sutilmente relacionadas que confere a essa longa obra uma unidade que nao
poderia ter sido atingida pelos meios tradicionais. Num sentido mais amplo,
ele também aumentou enormemente o potencial de desenvolvimento da
forma sonata sinfonica.®>

Em uma de suas sinfonias, a Quinta, Beethoven faz o uso de
flauta picollo, contrafagote e de trés trombones, no quarto
movimento Finale. Mesmo nao sendo um feito inédito, a partir desse
momento, o uso desses instrumentos se tornou padrao. Interessante

avaliar o porqué disso, pois sugere que o compositor enfatizou os

%5 Lewis Lockwood, Beethoven: a Musica e a Vida (S3ao Paulo: F-QM Editores
Associados Ltda., 2005), 241-2.
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extremos sonoros, com a flauta picollo representando o extremo
agudo e o contrafagote e trombones, os extremos graves, produzindo
assim uma amplitude maior do registro, sendo que a inclusao dos
trombones também realcou o volume sonoro. Mozart ja empregara
trombones, ndo em sinfonias, mas em suas 6éperas Don Giovanni e
Flauta Magica, e na Missa de Reqguiem; nesta ultima, escreve um
longo solo para esse instrumento, intitulada Tuba Mirum?¢. Beethoven
também foi inédito no uso dos timpanos com novas afinacoes,
especificamente nas Sinfonias n°s 5, 6 e 8, além do tratamento
solistico dado a esses instrumentos. Até hoje, também trechos das
Sinfonias n°s 5, 7 e 9 sao excertos utilizados em audicdes para
ingresso em orquestras, devido as dificuldades técnicas, em especial

no tocante a execucao da articulacao apropriada.

Como anteriormente mencionado, nao houve o ineditismo em
inserir o trombone no contexto sinfonico, pois esse feito foi do
compositor sueco Joachim Nikolas Eggert, em 1807. Porém, essa sua

obra ndo provocou impacto histérico.?’

Essa fase da vida de Beethoven foi um tanto atribulada, pois
sua surdez se acentuara e o cenario politico de Viena estava bastante
conturbado, especialmente, por causa da ocupacao da cidade pelas

tropas de Napoleao, em 1805.

A estreia da Quinta Sinfonia ocorreu a 22 de dezembro de 1808
no Theatre an der Wien, executada em conjunto com a Sinfonia n° 6,
intitulada Pastoral. Ainda nesse dia, foram apresentadas as seguintes

obras: a aria Ah, perfido, Op. 65; Gloria, Sanctus e Benedictus da

%6 O Tuba Mirum é usado, virtualmente, em todas as audicées como forma de testar
0 musico em tocar no estilo /egato e sua capacidade expressiva. Seidel, John.
Orquestral Excerpts for the tenor trombonist: Mozart, Tuba Mirum.(Online
Trombone Journal), http://www.trombone.org/orchexercepts/ecs-
tubamirum.asp(acessado em 12 de dezembro de 2012).

°7  Avishai Kallai, “Revert to Eggert”. British Trombone Society. 2006.
http://web.archive.org/web/20060829105547/
http://www.britishtrombonesociety.org.uk/resources/articles/kallai.php (acessado
em 12 de dezembro de 2012).
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Missa em D6 maior; o Concerto n° 4, tendo o proprio Beethoven
como solista, que também tocou outra peca de improvisagao ao piano
e, concluindo a apresentacao de quatro horas de duragcao, a Fantasia
Coral. Para o0s costumes contemporaneos, essa seria uma

apresentacdo muito longa para um concerto sinfonico.

A critica dessa apresentacao nao foi positiva, sequndo David
Nelson, afirmando que a orquestra nao tocou bem. Entretanto,
conforme hoje se sabe, havia tido somente um ensaio para preparar
todo 0 programa, fato que provavelmente provocou
problemastécnicos de execugao, ocasionando a interrupgao e reinicio

da Fantasia Coral. Segue-se o relato de Nelson:

No mundo ideal, o concerto no qual uma grandiosa sinfonia teria sua estreia
seria um evento espetacular. Mas esse ndo foi o caso. Um problema foi a
duracdo sem precedentes do concerto. A Quinta Sinfonia iria fechar o
programa, mas o compositor ndao pensou que o final seria forte o suficiente
para prender a atencdo do publico apds tdo extenso concerto. Entdo o que
ele fez? Beethoven escreveu outra obra para encerrar o concerto com um
final mais impressionante: a Fantasia Coral. (...) E se ficar sentado durante
tamanha musica ndo fosse duro o suficiente, o teatro tinha calefagdo
inadequada para suportar o inverno vienense. (...) Muita musica nova e
desafiadora tornou-se outro problema, e este foi agravado pela falta de
ensaios adequados. “Beethoven ... presenciou nos ensaios e apresentagdes
muita oposicdo e quase nenhum apoio” e “e foi impossivel conseguir um
ensaio completo para todas as obras a serem executadas, todas repletas das
maiores dificuldades. (...) Os musicos estavam particularmente bravos
porque um erro foi cometido por descuido no mais simples lugar no mundo,
eu parei a musica repentinamente e gritei ‘de novo’...O publico gostou desse
episodio.”8

Em sua sinfonia Pastoral, Beethoven se envolve como género
conhecido como musica de programa, porém “ele desprezou a musica
de programa literal, que carecia de qualidades intrinsecas da musica
pura”. Para isso, procurounomear os movimentos com muito esmero,
pois acreditava que “cada ato de descricao de tom, logo que é levado

demasiadamente longe da musica instrumental, perde sua forca” Em

28 http://inmozartsfootsteps.com/820/beethovens-5th-symphony-and-its-
problematic-first-performance/ (acessado em 22 de setembro de 2014).
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uma das partes de violino manuscritas pelo compositor aparece sua
busca pelo melhor titulo para nomear esta obra, que acabou servindo
de base para a escolha: “Sinfonia pastoral ou Memoérias da vida no
campo...”??. Os titulos finais dos movimentos ficaram como: O
despertar dos sentimentos alegres ao sair para o campo; Cena a
margem do riacho; Alegre reuniao dos camponeses, Tempestade; e
Cancdo dos pastores. Sentimentos de alegria e gratiddao depois da
tempestade. Importante notar como faz uso dos instrumentos da
familia das madeiras de forma recorrente, mostrando o papel de
protagonistas na nova instrumentacdao daquela época, como no
segundo movimento, com alternancia de solos melddicos entre a
flauta, oboé e clarinete que, respectivamente, foram utilizados ao
final para a descricdo dos passaros rouxinol, codorna e cuco e longos
solos sincopados do oboé, dialogando com a trompa no terceiro

movimento.

Beethoven também é um exemplo da alteracao da relagao de
trabalho estabelecida com seus patrocinadores, pois nao teve seus
servicos prestados como compositor contratado por uma Kapelle, mas
viveu dos recursos que conseguia como contrapartida por seus
recitais, publicacdo!% de suas composicoes e apresentacoes, dirigindo
ou/e executando suas obras e, também, de alguns de seus patronos,

como o principe Franz Joseph von Lobkowitz. Muito apropriado seria

%% Lewis Lockwood, Beethoven: a Musica e a Vida (Sdo Paulo: F-QM Editores
Associados Ltda., 2005), 263.

100 0 Mercado de publicacGes crescia muito a partir da segunda metade do século
XVII. Porém parte da grande producdo daquele periodo acabava ndo sendo
publicada, porque eram comissionadas para ocasibes especificas. Publicagdo
também n&o significava impressdo das obras, pois mesmo casas como a Breitkopf
de Leipzig vendia copias de manuscritos (...). Muitos copistas ganhavam seu
sustento vendendo manuscritos, autorizados ou nao. (...) Isso reflete um aumento
na demanda por um crescente grupo de consumidores. Agora as publicacdes
comecaram a ter importdncia econ6mica para o compositor, que ja ndo tinha um
emprego regular. (...) “Antiético” é o adjetivo muitas vezes usado para descrever
as negociacbes de Beethoven com os editores, notadamente por sua oferta de
venda das mesmas obras a varios deles. (...) Leis de protecdo aos direitos autorais
foram criadas na Inglaterra e na Franca antes do inicio do século dezenove. Na
Alemanha (...) ndo foi universalmente aceita até 1856. Pauly, Music in the Classic
Period, 79-80.
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dizer de um compositor nesses novos tempos, em comparagao ao
classicismo, mencionando descricbes da condicao de outro

compositor, Franz Liszt:

Quando, na metade do século XIX, Liszt veio para Weimar (...) para
trabalhar para o duque, ele era como um amigo e um convidado de honra,
ndo veio como um empregado para escrever musica sob encomenda. Nesse
novo contexto, ndo é de surpreender que o compositor romantico
determinasse um melhor acordo do que o do classicismo na questao da
originalidade. O compositor do classicismo era geralmente satisfeito com os
padrées e modelos. O romantico estava sempre sob pressdo para afirmar
sua individualidade!©t,

Beethoven aperfeicoou a forma sonata sinfonica, aumentando
suas proporgoes, compondo introdugdes mais longas e expandindo o
desenvolvimento. As codas também mais longas acabam por se
assemelhar a uma segunda secao do desenvolvimento. Em suas
sinfonias abandonou o minuetto, um traco aristocratico e introduziu o
scherzo, o que vem afirmar de forma sutil seu ideal republicano.

Contudo, pode parecer irbnico que o republicano Beethoven
tivesse aceitado participar das celebracdes musicais paralelas ao

Congresso de Viena:

Em meio a cintilantes recepgoes, bailes e entretenimentos, Beethoven, como
o mais famoso dos compositores vienenses, pode contar com o apoio de
alguns de seus patronos aristocratas, (...) e desempenhar um papel visivel.
De fato, os administradores culturais vienenses podiam exibi-lo aos
embaixadores e aristocratas visitantes como uma das estrelas mais
brilhantes da vida artistica de Viena, sendo a mais brilhante. (...) embora
Beethoven demonstrasse a costumeira intolerancia a pomposa vida social da
nobreza, deixou-se persuadir a tocar num concerto na Rittersaal, em janeiro
de 1815 (...) Embora a maioria da nobreza reunida preferisse a musica dos
saldoes a de Beethoven, naquele momento sua reputacdo era tao grande que
ele poderia se tornar facilmente o herdi musical do Congresso'°?,

Nesse importante evento politico mundial, participaram dois
personagens que atuaram mais intensamente como diplomatas,

Metternich e Talleyrand, que tiveram uma conexao indireta, porém

101Stanley Sadie & Alison Lathan, Music Guide, 285.
102 | ewis Lockwood, Beethoven: a Musica e a Vida (Sao Paulo: F-QM Editores
Associados Ltda., 2005), 383.
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forte, com o Brasill?3, Talleyrand propds a transformacao desse pais
de col6nia a reino e a ida do compositor Neukomm, em 1816 ao Rio
de Janeiro, para se tornar professor de musica da Familia Real e
trabalhar juntamente com o Padre José Mauricio na Capela Imperial.
Natural de Salzburgo, Neukomm estudou com Michael e Joseph
Haydn. Participou da cerimobnia especial dedicada a Luis XVI em
Viena, durante o Congresso, onde foi condecorado por Talleyrand,
para quem havia trabalhado em Paris. Segundo o historiador Edward
Burns, sobre a participacao desse diplomata no evento em Viena,

escreve:

Da Franga veio o habil e intrigante Talleyrand, que tinha sido bispo sob Luis
XVI, ministro do exterior de Napoledo, e agora se dispunha a abracar a
causa reacionaria. (...) A ideia basica que orientou os trabalhos do
Congresso de Viena foi o principio da /legitimidade.°* Este principio foi
inventado por Talleyrand!.

Conforme relata o historiador da vida de Beethoven, Lewis
Lockwood, sobre o clima que reinava na capital austriaca, agora sob o

governo do ministro-chefe, Metternich:

Em 1815, durante o Congresso de Viena, a espionagem permanente estava
na ordem do dia, e os informantes da policia estavam por toda parte.
Artistas conhecidos por suas opinides republicanas, como Beethoven,
tornaram-se suspeitos. 106

103 No Congresso de Viena, a delegacdao portuguesa ficou preocupada com a
proposta de Metternich de que os paises vencedores, RuUssia, Austria, Prussia e
Inglaterra decidissem os destinos do mundo, marginalizando os paises menores.
Levaram a Talleyrand essa preocupagao e este os recomendou que sugerissem a D.
Jodo VI, entdo vivendo no Brasil ha sete anos, que elevasse o Brasil a categoria de
Reino, trazendo assim beneficios também a Portugal, por causa das dimensdes do
reino que surgiria entdo. Esse conselho de Talleyrand foi aceito e, em 16 de
dezembro, oficializado o Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves. Outro fruto dos
contatos em Viena foi o casamento do principe D. Pedro com a arquiduquesa
austriaca Leopoldina, que mais tarde se tornou, no Brasil, a Imperatriz Leopoldina.
104 Talleyrand criou esse principio para proteger a Franga de punicdes pesadas,
imposta pelos vencedores das guerras napolebnicas. Possibilitou também ao seu
pais a manutencdo de sua integridade territorial e o reconhecimento de Luis XVIII
como soberano legitimo da Franga.

105 Edward McNall Burns, Histéria da Civilizagdo Ocidental. (Porto Alegre: Editora
Globo, 1977), vol. 11, 637-8.

106 | ewis Lockwood, Beethoven: a Musica e a Vida (Sao Paulo: F-QM Editores
Associados Ltda., 2005), 474.
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Beethoven marcou a musica sinfonica, especialmente, com suas
nove sinfonias, seus concertos para piano e violino, este ultimo com
escrita sinfonica, sem uma abordagem virtuosistica para o violino. Foi
o compositor que mais se identificava com a mdusica instrumental,
somando extensa producdo cameristica. Ndo teve a oportunidade de
conhecer suas obras executadas por orquestras de alto nivel, que ja
possuissem uma disciplina rigorosa e que tivessem uma agenda
minima necessaria para a preparacao de suas obras. Era um ativista
politico, identificado com ideais republicanos. Em seus ultimos anos,
deixa um testamento por meio de sua Nona Sinfonia. Viveu tempos
de esperanca, mas que resultaram em um desfecho pouco promissor,

pois 0 cendrio em seu pais era o seguinte:

A Austria sob Metternich, que permaneceu como ministro-chefe do governo
de 1809 a 1848, tornou-se um modelo de repressao. (...) estabeleceram
comissoes reguladoras para todas as universidades, para tentar manter os
estudantes radicais sob controle, espionar os membros considerados
subversivos das faculdades e suprimir associagdes politicas. (...)
estabeleceram até um sistema de censura (...) qualquer material publicado
com mais de vinte paginas teria que ser submetido aos censores para
aprovagao. Muitos liberais alemaes fugiram para o exilio.%”

Foi nesse ambiente que se pode considerar que Beethoven
decidiu retornar a antiga vontade de compor sobre o poema de

Schiller Ode a alegria. Conforme as palavras de Lockwwod:

Apresenta-lo ndo como uma cangao solo para ser ouvida nos saldes privados
dos amantes da musica, mas como um hino que pudesse ser apresentado na
sala de concerto, na maior proporgdo possivel, e na maioria dos ambientes
publicos, a mais publica das composigdes. Seu plano posterior, tornar essa
melodia o climax de uma sinfonia ( ...) Beethoven queria deixar um
monumento publico dos seus sentimentos liberais para a posteridade. Sua
decisdo de elaborar uma grande obra para transmitir a visdo utdpica do
poeta sobre a irmandade humana é uma declaragdo de apoio aos principios
de democracia, numa época em que a acdo politica direta, em relagdo a
esses principios, era dificil e perigosa.®

107 1bid., 474.
108 Tbid., 475-6.
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Nesse periodo, também se destacam dois compositores Franz
Schubert (1797-1828) e Carl Maria von Weber (1786-1826) que,
coincidentemente, em virtude de problemas de saude, morreram

jovens.

Schubert teve uma formacdo musical sdélida em Viena,
aprendendo 6rgao e violino e, aos 11 anos, ja pertencia ao coral dos
meninos da Capela da Corte Imperial, onde se destacou. Bem jovem
se tornou o spalla da orquestra daquela instituicao, recebendo
orientacao de Antonio Salieri, diretor de musica, que fora colega de
Mozart e chegou, como anteriormente mencionado, a dar aulas a
Beethoven. Uma de suas ocupacdes profissionais foi com a familia
Esterhazy, com quem F. Haydn trabalhara por muitos anos. Comp0és
vasto repertdério, muitas cangdes para piano e vozes, em especial, o
ciclo de cancdes Die Schéne Miuillerin, Der Wanderer e Der Hirt auf

dem Felsen, este também com clarineta.

As obras que se destacam no repertério cameristico sao a
Truta, com formacao de quinteto com piano e o Octeto para clarineta,
trompa, fagote quarteto de cordas e contrabaixo, s para citar alguns
exemplos de musica instrumental, especialmente por causa da
formacdo mais abrangente dessa Ultima obra, que mescla
instrumentos de corda com sopros. Sua producao ainda inclui 15
quartetos, um octeto para sopros, entre outras obras. Schubert
escreveu nove sinfonias, sendo que as de n° 5, n° 8, a Inacabada e a
n°® 9, A Grande, sao as que mais se destacam. A Sinfonia Inacabada
somente tem dois movimentos, sendo que o compositor comegou a
escrever alguns esbogos do terceiro movimento, mas por algum
motivo, que é desconhecido, interrompeu a conclusdo da obra. A
instrumentacao dessa obra consiste em cordas, duas flautas, dois

oboés, duas clarinetas, dois fagotes, duas trompas, dois trompetes,
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trés trombones e timpanos. Schubert explora no primeiro movimento
uma sonoridade um tanto escura e combina com o surgimento de
uma melodia executada pelo oboé e clarineta em unissono, dois
instrumentos novamente usados no segundo movimento, alternados
em belas e suaves linhas melddicas, contrastando com momento de
explosao do volume orquestral, reforcada pela sonoridade
sobremaneiraencorpada dos trombones, mas escrita pelo compositor
de forma a nao alterar a sonoridade mais velada. Entretanto, o
proprio compositor ndo a ouviu, sendo que a obra somente fora

executada 33 anos apds sua morte.

Na sinfonia A Grande, o compositor escreve um distante solo
para a trompa, na introdugao de seu primeiro movimento, Andante.
No segundo movimento, um extenso solo para o oboé, que se repete,
de ritmo pontuado e que possibilita a transmissdao de uma sensagao
de leveza. Os trombones, contrariando o wuso normal deste
instrumento, sdao wusados em um volume suave, novamente,
propiciando uma sonoridade “aveludada”, como a ja utilizada na
Inacabada. A sinfonia A Grande também foi uma obra que Schubert
nao teve possibilidade de ouvir, sendo que foi executada apods sua
morte. A partitura foi entregue, em 1838, pelo irmao de Franz,
Ferdinand, a Robert Schumann, que a levou a Leipzig, onde teve sua
estreia regida por Mendelssohn, em um concerto da Orquestra do

Gewandhaus, em 21 de margo de 1839.

Webertambém teve grande importancia no desenvolvimento da
musica instrumental e, assim, da orquestra sinfonica, mesmo que
tenha se destacado, em especial, por suas Operas. Escreveu varios
concertos para instrumentos de sopro, dedicando maior interesse
para a clarineta, para a qual escreveu dois concertos, um concertino
e um quinteto, assim como um concertino para trompa e um concerto

para fagote.
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Fig. 2 - Impressdes sobre Weber regendo, de Hullmandel

Menino prodigio, estudou composicdao com Michael Haydn e com
12 anos escreveu sua primeira 6épera. Com 18 anos, foi apontado
Kapellmeister de um pequeno teatro em Breslau (atualmente,
Wroclaw, Polbnia). Essa sua primeira experiéncia como regente e
diretor musical foi muito conturbada, pois Weber tentou implementar
reformas visando a melhoria da qualidade artistica do grupo como:
aumento do numero de ensaios e ensaios de naipe e gerais, por ele
instituidos; demitir ou aposentar musicos antigos que ja nao
conseguiam atender ao nivel técnico proposto. Essa proposta de
missdo provocou uma grande reacdo popular contraria, pois esses
musicos eram ja bastante conhecidos da populagdo local. Outra
mudanca que empreendeu diz respeito a montagem da orquestra,
que antes tocava com os sopros posicionados na frente do palco e
com as cordas atras desse grupo. Weber dividiu as cordas e madeiras
em duas sessoOes laterais na frente do palco e colocou os metais e
timpanos ao fundo. Esta medida também foi mal recebida pelo
publico, que alegava que nao conseguia ouvir bem toda orquestra.
Weber tentou, junto aos diretores do teatro, fazer uma programacao

mais arrojada, imaginando que assim pudesse atrair mais publico e
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trazer ganhos financeiros para o teatro, de modo que
pudesseaprofundar as reformas e conceder aumentos salariais aos
musicos. Porém, essa sua proposta foi vetada, o que fez com que o
compositor partisse para seu novo emprego em Stuttgart. Esse
acontecimento em Breslau mostra a preocupacao em criar padroes de
gualidade nas orquestras alemds, algo que ja fora perseguido e

conquistado em Mannheim, por exemplo, ha mais de cinco décadas.

Contemporaneo de Weber, Felix Mendelssohn (1809-1847) foi
também um grande compositor e regente. Seu estilo empreendedor
fez com que a Orquestra do Gewandhaus de Leipzig se tornasse uma

das maiores da Alemanha, titulo até hoje mantido.

Mendelssohn nasceu em Hamburgo, numa familia judia de
classe alta. Mudou-separa Berlim quando ainda era menino, onde
pode estudar musica com apoio total de seus pais. Viveu em um
ambiente familiar bastante desenvolvido culturalmente. Seu avo,
Moses Mendelssohn, era fildsofo e escritor e em sua casa havia a
tradicdo de reunides com a presenca de importantes pensadores e
escritores da época. Essa vivéncia fez com que se tornasse um dos

poucos musicos de seu tempo com uma cultura geral ampla.

Aos 12 anos ja havia composto seis sinfonias com
caracteristicas técnicas refinadas, no estilo Classico. Dentre suas
sinfonias compostas, posteriormente na juventude, destaca-se a
Escocesa, escrita apés empreender viagem a Escdcia, em 1829. E
uma peca de grande dificuldade técnica, especialmente para violinos
e oboés. O ultimo movimento é baseado em uma cancdo folclérica
daquele pais. Outra obra de Mendelssohn, escrita sobre impressoes
da costa da Escoécia, é a Caverna de Fingal, obra descritiva da
natureza do arquipélago das Hébridas. Sinfonia também importante
desse periodo é a Italiana, escrita sobre as impressdes de sua

viagem, em 1830, por Roma, Napoles e Veneza. Esta € uma obra que
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demanda muita agilidade técnica e de articulacdo das madeiras e
virtuosismo das cordas. Para as trompas, a dificuldade se revela por
estar escrita em uma regidao aguda do instrumento. Atualmente, a
parte de violino é peca de audicdo para orquestra, pois em varios
trechos pode-se conferir se o instrumentista possui técnica agil e toca
com clareza. O segundo movimento é baseado em uma cangao
tcheca de peregrino, com a melodia em oitavas escrita para o oboé e
fagote. No Ultimo movimento Finale, escreve uma saltarello, uma
danca tipica de Napoles. Essa sinfonia poderia ser adjetivada como

obra de carater festivo e muito brilhante.

Mendelssohn realizou varias viagens ao Reino Unido, onde
gozava de popularidade e tinha amizade com o Principe Albert e a
Rainha Vitérial®®, Outra obra que comp0s inspirado por suas visitas
aguele pais foi a Sonhos de uma noite de Verdo, escrevendo a musica
para essa peca baseada na obra de Shakespeare. A abertura da obra
exige um preparo técnico do flautista e seu solo também é peca que,
frequentemente, faz parte da lista de excertos para audicoes de
orquestra. A Marcha Nupcial, outra parte dessa obra, vem a ser uma
das musicas mais executadas em casamentos ao redor do mundo. O
seu Concerto para Violino, considerado como o primeiro dos grandes
concertos romanticos para esse instrumento, foi dedicado para o seu

spalla da Orquestra do Gewandhaus de Leipzig, Ferdinand David.

A histéria de Mendelssohn evidencia que o periodo em que
viveu nessa cidade do leste da Alemanha foi a sua mais importante
fase profissional, uma vez que na cultura dessa comunidade era
comum o envolvimento entre a cidade e a orquestra. Seu
relacionamento com a cidade e com sua orquestra foi intenso, tendo

decidido ali viver até o final de sua vida. Assumiu o cargo de

109 Em 1871, em memoria ao seu falecido marido, o principe Albert, a rainha Vitoria
inaugurou o Royal Albert Hall, grande teatro com 8.000 lugares, espago em geral
utilizado em grandes espetaculos musicais e que sedia o The Proms, festival
londrino de musica classica, que existe desde 1835, no qual a Osesp se apresentou
em 2012.

68



Kapellmeister da Orquestra do Gewandhaus em agosto de 1835. L&
encontrou uma orquestra de bom nivel e estavel que ja existia ha 56
anos. Em pouco tempo, foi bem aceito pelos musicos da orquestra e
pelo publico da cidade, que assim se refere a ele, conforme a

publicacdao Allgemeine musikalische Zeitung, de 1835:

Como de forma justa escrevemos sobre nosso diretor musical da série de
concertos de Assinatura [Gewandhaus], que tém sido extraordinariamente
frequentados neste ano, sob a direcao do Sr. Mendelssohn Bartholdy, sobre
cuja competéncia o entusiasmo da cidade que ja era grande antes de sua
chegada, agora cresceu ainda mais.?10

Em sua programacao, fazia questdao de executar obras de
velhos mestres da musica germanica, como Mozart e Beethoven, mas
bastante significativo foi o resgate da obra de J.S. Bach, compositor
barroco que residiu e trabalhou também em Leipzig. Por ndao possuir
até entdao um coro profissional ligado as atividades da orquestra,
Mendelssohn envolveu o0s coros amadores da cidade em
apresentacdes de oratdrios de sua autoria e de outros, como do
proprio Bach, ou em obras como a Sinfonia n°® 9 de Beethoven, o que
Ihe conferia uma aproximacdo ainda maior com o publico e os

habitantes de Leipzig.

Um contempordneo que escreveu uma biografia de

Mendelssohn, Wilhelm Lampadius assim se manifesta:

Ele dirigiu pessoalmente os concertos na Gewandhaus de 1835 a 1841;
produzindo nesse tempo um grande numero de obras-primas de exceléncia,
com a intengdo de conquistar publico passo a passo. Ele sabia como utilizar
os recursos do lugar perfeitamente na orquestra, com os diletantes e com os
cantores dos coros; ele lidava com eles com grande paciéncia; estimulando
e os envolvendo na atividade; e dai obtendo efeitos quase que inigualaveis
até entdo. Ele ndo se confinou no quase puramente técnico treinamento
para os concertos da Gewandhaus, aperfeicoando toda oportunidade de
influenciar o gosto do publico; entdo deve ser dito que, na pratica de uma
arte, ele desenvolveu uma apreciacdo de tudo, e deu para a vida do povo de
Leipzig um mais alto ideal por meio da pura moral a verdadeira influéncia
estética a qual exercitou sobre eles. Ele fez isso ndo somente com a sempre

110 Brown, A Portrait of Mendelssohn, 148.
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admiravel selecdo da musica a ser executada nos concertos, mas também
fazendo despertar, por meio de sua excelente direcdo da orquestra, um
gosto por parte do publico por obras dos Ultimosmestres; como, por
exemplo, a “Nona Sinfonia” de Beethoven. Ele cultivou o gosto pelo
desenvolvimento histérico da musica, mas ele convocou poderosos espiritos
do passado para ajudar e deleitar o periodo presente, e muitas vezes
combinoutodos os recursos musicais de Leipzig em realizar algumas obras-
primas deles.!!!

a uz? yo  Sivo f ;i..(,.a.d.’ e ek (UL -54&

B

A-;aw’“"'r‘ el ﬁ;ﬁ s
> H i 3 et u -ra N o .

- |- Bif5- Dl tear

(r l*“-‘,w ere s q‘_{a::::.e‘
__:'E’L”M ..1 e ,“f'—-" et e G

Q..

1“ .-“’ i g - -

%ﬁq ~eipziy ~f" e @M

Fig. 3 - O Gewandhaus de Leipzig: guache de 1836, de autoria de Felix Mendelssohn. (Biblioteca do
Congresso, Washington)

A figura acima é uma ilustracao do Gewandhaus, encontrada na
Introducao da obra Ali Baba, de Cherubini, executada no primeiro
concerto que regeu naquela cidade, pintada pelo proprio

Mendelssohn.

111 Brown, A Portrait of Mendelssohn, 149.
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Mendelssohn realizou mudancas paulatinamente, tendo como
objetivo elevar o nivel artistico de seu grupo. Conforme citado
anteriormente, trouxe para atuar como spalla seu amigo de longa
data, Ferdinand David!1?, depois de este passar por um teste de
avaliacdo promovido pela orquestra. Juntos, iniciaram um processo
de médio e longo prazo para trazer novos e talentosos musicos para
a renovacao dos quadros da orquestra: houve uma ampliacdo nas
cordas, que passaram de 8 primeiros violinos, 8 segundos violinos, 4
violas, 3 violoncelos, 3 contrabaixos para 9,8,5,5,4, respectivamente.
Mendelssohn procurou melhorar as condicdes de trabalho dos
musicos da Gewandhaus, buscando aumentar substancialmente seus
ganhos. Quando chegou a Leipzig, observou que os musicos
precisavam trabalhar em cafés e outros espacos sociais para
complementar sua renda. Ele fala sobre seu papel como
administrador com a preocupacao sobre as boas condicdes salariais
dos musicos a seu amigo e compositor Ignaz Moscheles, em carta de
1839:

Meu hobby atual € a melhoria de nossa pobre orquestra. Depois de escrever
inimeras cartas, mendigando, e importunando, eu consegui aumentar seus
salarios em quinhentos thalers; e antes de deixa-los eu desejo conseguir
para eles o dobro disso.!!3

Mendelssohn também idealizou a criacdo de um fundo de
pensdo para ajudar os musicos em caso de necessidade. Em 1842,
por exemplo, num concerto beneficente para esse fim, regeu sua
obra Sonhos de uma Noite de Verdo e depois tocou uma sonata de
Moscheles para piano a quatro maos com a participacao de Clara

Schumann. Aqui também se pode observar o modo ainda diferente

112 Ferdinand David também era compositor e uma de suas obras é o Concertino
para Trombone e Orquestra, o qual dedicou a Karl Traugott Queisser (1800-1846),
gue era Primeiro Violista da Orquestra do Gewandhaus e, as vezes, apresentava-se
também como Primeiro Trombonista dessa orquestra. Queisser usou um
instrumento que foi desenvolvido por um /uthier de Leipzig, Christian F. Sattler, que
combinava no trombone de vara um gatilho que era acionado pela mao esquerda
do instrumentista, recurso que viria a facilitar na agilidade técnica e na afinagdo.

113 Brown, A Portrait of Mendelssohn, 151.
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dos dias de hoje de se elaborar um programa sinfénico, incluindo-se

pecas de camara.

Em pouco tempo, conseguiu transformar a Gewandhaus em
uma das melhores orquestras da Europa. Conquistou o publico, seus
musicos e soube elaborar uma programacao que incluia musica de
contemporaneos, o que era a tradicdo de entdo, mas também iniciou
outro costume: o de apresentar obras de compositores das geracdes
anteriores, como Bach e Beethoven. Criou um circulo virtuoso,
completando depois com a instituicdo do Conservatorio de Leipzig.
Em sua carta ao Rei da Sax6nia, por meio de seu ministro Barao
Johann Paul von Falkenstein, Mendelssohn faz um pedido de 20.000
thalers, a fim de destinar essa quantia da heranca deixada pelo
falecido advogado Heinrich BliUmner, para Leipzig sediar uma escola
de formacdo musical, porém com um ensino mais amplo, abrangendo
outras disciplinas, ndo apenas as do mundo musical, pois sua visao
era nao formar apenas técnicos instrumentistas. Sua visdo de futuro
e inteligéncia é ainda mais admiravel por causa de sua preocupacao,
trabalhando com a musica como meio de promogao social de jovens
de classes menos favorecidas. Nessa carta, assim se manifesta,

conforme relata Clive Brown:

(...) “a fundacao de uma nova (...) instituicdo nacional para as artes e
ciéncias” conforme desejo do advogado Blimner. (...) “Leipzig &
peculiarmente intitulada a pleitear” instituicdo como essa (...) “no sentido do
que é verdadeiro e genuino....tem em todas épocas fincado suas raizes
profundamente no solo.” O fato da musica ndao ser apenas uma “diversao
passageira”, mas sim uma necessidade “elevada e intelectual” (....)“varios
segmentos dessa arte” (...) “de um Unico ponto de vista, como também o
sentido para um mais alto fim”, ajudaria a preservar “o genuino sentido da
arte”, contrabalancando o meretricio foco na técnica e no sucesso material,
“os quais prevalecem nos dias atuais”(....) Ele acreditava que a "“oferta
dessa instrucdo seria a melhor maneira de promover toda espécie de avango
moral, assim sendo com a musica” A necessidade de uma academia de
musica era urgente, por causa das mudangas sociais, (...) que fazem com
que seja dificil a um jovem musico de origem pobre conseguir instrucao (...)
conforme escreve Mendelssohn “uma instituicdo publica, neste momento,
seria de vital importancia para os professores e também para os alunos;
esses Ultimos que assim conseguiriam os meios para desenvolver as
capacidades que de outra maneira continuariam sem se desenvolver e
perdidas (...) e que o ensino da musica 