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do-se nas aquisicoes da Renascenca; mas a forma tende a tornar-

e conceitual, a definir-se como um ambito intelectual preconce-

pido®”. Certas formas deverio seu desenvolvimento a familia do

siolino, que logo sera preponderante na musica concertante; ou-
{ras a0s instrumentos de teclado, cuja recente perfeicdo garantird

seul triunfo, num repertério que a principio ¢ andlogo ao do alaui-
de. Esse instrumento, simbolo da Renascenca, alcanca seu apo-
geu na primeira metade do século XVII. Até cerca de 1680, so-

pretudo na Franca, é um sério concorrente para o cravo.

Mas uma forma musical nao & uma instituigdo, que passa a

sua funcgdo coreografic

Iharda, uma alemanda
¢do dessas dancas). En

tante: é o da suite class

delas.

funcionar desde o registro dos estatutos; ¢ uma experiéncia cole-
tiva, que se define e impde suas regras ¢ posteriori. A consciéncia
daformaé, a principio, confusa ¢ a terminologia imprecisa. Até
~ 1650 pelo menos, chamam-se indiferentemente sonaid, toccata,
canzone, sinfonia, pecas instrumentais de todo tipo. Encontra-
~ mos sinfonie para um instrumento, concerti di sonate € concerti
. ecclesiastici para vozes
| grandes formas instrumentais classicas, qualquer que seja o vo-
cabuldrio, desenvolveu-s¢ na era barroca.

e instrumentos... Todavia, a maioria das

suite Forma favorita dos alaudistas e cravistas, a suite € uma
justaposi¢do de dancas contrastantes, que tem sua origem nos
puncta sucessivos da estampida medieval e no par pavana-galharda
da Renascenca. Ela se impde como forma instrumental perdendo

a em fins do século XVI. Na primeira me-

tade do século XVII, a suite € fregiientemente composta de um
~ prelidio em estilo de improviso, seguido de uma pavana, uma ga-

e uma corrente (ver as pp. 412 ss.a descri-
contramos essa disposi¢ao nas suites para

cinco instrumentos do Banchetto Musicale de Schein (1617). Fres-
cobaldi faz uma pega inicial bastante desenvolvida (canzone, por
exemplo) ser seguida de uma corrente € uma passacaglia.
Durante muito tempo, a composigdo da suite € tao variavel
quanto a sua denominacio (sonata, balletto, partita, lesson, or-
dre). Na segunda metade do século, em particular nas sonate da
camera, O esquema mais difundido é o seguinte: prelidio, aleman-
da, corrente, sarabanda, giga (ou gavota). Esse esquema é impor-

ica e, com fregiiéncia, também o da sona-

-

37. O conceito de forma & ambiguo, pois confunde duas nocdes complemen-
tares, que Riemann chamava de “‘forma concreta’’ e ‘‘forma abstrata’’. A forma
concreta, a Gestalt alemi, & a configuragdo global da obra, a expressdo de sua
identidade, o que define uma suite, uma sonata, uma cantata, uma opera... A
forma abstrata é a estrutura interna de uma composicio: fuga, variagdo ou rondd
(estrofes/refrdo), por exemplo. Vé-se que uma forma concreta pode utilizar vi-
rias formas abstratas em suas diferentes partes, ou entdo confundir-se com uma

 — S———————
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O coral é a alma da misica para érgdo alema; mas o primei-

' organista a fazer variagdes sobre um coral foi, sem divida,

neerlandés Jan Peterszoon Sweelinck (1562-1621): das trinta ¢

séries de variacdes que ele nos deixou (dpice da sua obra),

te e quatro utilizam temas de corais e doze servem-se de can-
. Depois dele, Samuel Scheidt, seu aluno (1587-1654), Michael
setorius, J. A. Reinken (1623-1722), Buxtehude e, sobretudo,
ann Pachelbel compdem corais variados que anunciam os de
h. Tendo o inevitavel baixo continuo sido adaptado ao coral
erano, tratava-se originalmente de improvisar sobre esse bai-
» um acompanhamento para o canto comunitario. Os 112 co-
is harmonizados a quatro partes do Tabulatur Buch de Scheidt
tém outra ambicio, e as grandes paréfrases que o génio dos
anistas alemies inventara conservardo na maioria das vezes
modesto propésito de servir de preludios aos corais (Choral-
orspiele). Ora o tema littrgico é rodeado de contrapontos flori-
os (coral “‘fugado’’), ora € tratado em variagdes candnicas ou

até em fuga.

ta de cdmara. Entre a sarabanda e a giga poderdo ser i
dangas SI_Jplementares: gavotas, bourrées, rigaudons mps
.etc. Os virginalistas ingleses e, sobretudo, os cravistz;s fmu
introduzem também pecas descritivas ou evocativas na Sta'm
ses quadros sonoros de titulos sugestivos serdo uma especL‘u te
de Francois Couperin: La lutine, Les nonnettes, Le bavolah
mr_rr, Les vieux galans et Les trésoriéres sumnne’e,s Les .fet '
miéres de Bagnolet, etc.* , &
No século XVII e inicio do século XVIII, a suite ndg &
form’a fixa. Para a maioria dos compositores franceses T ;
nos, € um repertorio de pegas variadas, de mesma tonalida;e:- ;
postas a escolha dos intérpretes, a fim de formarem uma ;
seu g9sto. Uma suite de Chambonnigres (c. 1650) Compreems']e
tee cinco dangas, das quais dez correntes sucessivas — € evig
que nao ¢ destinada a ser tocada integralmente. As ‘viru:vj
suites de pecas para cravo de Couperin, que ele chama ; 'e
dens”’, também propdem uma escolha na maioria dos ce

Variagdes J4 difundida na época da Renascenca, a varia
plora 0S recursos do estilo de imitacdo, da harmt;m'a da i
meqtagao, do ritmo. Tem um papel capital no repert(';rio do
ganistas e cravistas, em particular nas formas de chacona o
passacagli_a, e na de coral variado. A chacona e a pass
eram originalmente dangas populares espanholas bastante-
sendf) a primeira tida como licenciosa. Introduzidas na .
no Sf:culo XVII, tornam-se dancas de corte e aparecem no
das oge.ras-balés. Na muisica instrumental, perdem seu car

rE-ograflco € se apresentam, em geral, como uma série de
g:oe‘s orqamentais sobre um cantus firmus curto, varias vel
petido: € o principio dos érganos e dos motetos do sécul :
Nunca se chegou a um acordo sobre o que permite disting!
d}ias formas. Mattheson diz que a chacona ¢ mais lenta
d’Alembert, ao contrario, mais lenta é a passacaglia. Em &
0 cantus firmus fica no baixo (baixo obstinado) na chaco
q}aanto na passacaglia ele circula livremente, se perde na
nia e p‘ode até transformar-se... Mas muitas obras escapsz
sa dlstmc;-ﬁo para que possamos eleva-la a regra. Antes dd @
geu Eonstitufdo pela grande Passacaglia de Bach, as obras-
d.o %enero sao a Passacaglia em sol menor com trinta e no’
riacdes de Louis Couperin (c. 1626-1661) e as duas Chacor'
Buxtehude. |

Fuga Passando da polifonia vocal a musica instrumental, o es-
o de imitacio* deu origem, ja no século XVI, a formas excep-
ionalmente fecundas, cujo mais elevado estado de evolugao sera
uga classica®. Até o tempo de Bach ou de seus predecessores
ediatos, confundem-se como sempre as denominagdes: canzo-
ne, capriccio, toccata, fantasia, ricercare, fuga designam com fre-
giiéncia a mesma coisa, isto €, uma pega em imitacdo livre, fre-
iientemente esboco de fuga, distinguindo-se do cénone regular
or sua propria liberdade. As fantasias de Sweelinck (para 6rgao
10U cravo) ja sao verdadeiras fugas, as primeiras que conhecemos,
‘¢ suas tocatas aparentam-se as invengdes de Bach. Na geracao se-
guinte, a obra para 0rgao de Frescobaldi proporciona os mode-
los consumados de todas as formas de imitacdo. Frescobaldi € o
grande pioneiro, o promotor de uma tradi¢ao que fara da fuga
‘a pedra de toque da musica para érgdo cléssica.
~ Johann Jakob Froberger (1616-1667), seu aluno, Francois Ro-
,berday (1624-1680), Johann Krieger (1651-1735), Buxtehude,
BShm, Francois Couperin, todos tém alguma divida para com ele.
Numa época em que o estilo concertante e a dria expressiva vol-
‘tam resolutamente as costas para as antigas técnicas polifonicas,
0s grande organistas, a exemplo de Frescobaldi, encontram no-
Vas riquezas no velho principio de imitagdo € conseguem fazer da
fuga uma forma atual e original.

|
i
b +dA fraquinas, As _,f'reirinhm, As fitas de chapéu esvoacantes, OS vell
anteadores e as tesoureiras caducas, As leiteirinhas de Bagnolel... (N.TE

. 38. A moda a_tua_l das integrais incita os cravistas a gravarem em disco :
ens” de Couperin in extenso.

39. A forma mais estrita de imitacdo é o cinone. Qualquer inobservancia a
regra de identidade das partes nele introduz um desenvolvimento e dé origem a
Outra forma de imitagdo, fantasia, ricercare ou fuga.




ECLOSAQ DAS FORMAS INSTRUMENTAIS CLASSICAS

JAN PETERSZOON
SWEELINCK

Deventer, 1562
Amsterdd, 16 de outubro de 1621

Aluno de seu pai, Peter Swyberts-
zoon (falecido em 1573), organista
da Oude Kerk de Amsterda (““velha
igreja”’, de rito catélico). Toda a
sua existéncia transcorre em Ams-
terda, de onde nunca se afasta mais
que alguns dias, para realizar peri-
cias em Orgdos ou compras de cra-
vos em diferentes cidades dos Pai-
ses Baixos.

1577 Nomeado organista da Qude
Kerk, cargo que ocupari até mor-
Ter.

1590 Casa-se com a filha de um co-
merciante, Claesgen Puyner, com
quem tera seis filhos. O mais velho,
Dirck (1591-1652), lhe suceder4 na
Oude Kerk.

depois de 1613 Mantém relacdes
amistosas com John Bull, refugia-
do nos Paises Baixos. Seu renome
estendeu-se por toda a Europa, co-
mo atestam seus manuscritos, en-
conirados na Inglaterra, Franca,
Suécia, Itdlia, Hungria, etc. Samuel
Scheidt foi um de seus numerosos
alunos.

Um retrato de Sweelinck conserva-
do no Museu de Haia ¢ atribuido
a seu irmao Gerrit, pintor talento-
so e mestre de Lastman, de quem
Rembrandt serd discipulo.

obra Cangoes francesas, madrigais
italianos, canones latinos. Cantio-
nes Sacrae (irinta e sete motetos
com baixo continuo), cento e cin-
qiienta e trés salmos (em estilo po-
lifénico). Obras para 6rgdo ou cra-
vo: dezenove fantasias, treze toca-
tas, vinte e quatro corais variados,
doze séries de variacdes sobre temas
populares.

Frescobaldi, Toccata

DIDERIK BUXTEHUDE
Oldesloe (Holstein), 1637
Liibeck, 9 de maio de 1707

Filho de Hans Jensen By
(1602-1674), organista em Elgj
por trinta e dois anos, foj pro
mente aluno do pai. '
1668 Organista da Mariep
em Liibeck, cargo que conser
até morrer. A qualidade de sua
terpretacao lhe vale uma ime
putacdo.

1673 Dad continuidade 3s célel
Abendmusiken de seu prede
Tunder, que se perpetuario
século XIX. Elas acontecem nos
mingos antes do Natal. Compre
dem pecas religiosas em estilo o}
certante para coro e instrumentos e
musica para drgdo executada pi
Buxtehude. A
1703 Viagem a Liibeck de Ha
e Mattheson. Eles disputam a su
sdo do ilustre organista, desejoso ¢
se aposentar. Mas, sabendo qt
Buxtehude impde a seu sucessor
se case com sua filha, Anna
greta (como ele proprio se ¢
com a filha de seu predecessol
Tunder), os dois jovens musicistas
desistem. ,
1705 J.S. Bach vem de Arnstadt (
pé, segundo se diz) para ouvir Bux=
tehude e candidatar-se a sucessao.
Mas também renuncia aos enm.
de Anna Margreta, dez anos mais
velha do que ele. =~

De fato, ela é bastante moderna, a despeito de suas origens,
na medida em que os métodos impostos por sua estrutura cons.ti—
tuem as primicias do sistema musical cldssico. A fuga se distin-
sue efetivamente de outras formas de imitagdo por sua estrutura
al e pela importancia do desenvolvimento. A esséncia c%oﬂcﬁ-
none esta na identidade, a da fuga nas diferencas e oposicdes,
“mutacdes’’ que salvaguardam a unidade tonal entre sujeito e {es-
posta, evitando as falsas relacdes de tritono, oposicdes de cargter
entre sujeito e contra-sujeito, variagdes temdticas, modulagdes,
artificios proprios ao estilo de imitacdo (inversoes) e, de modo ge-
ral, todos os elementos de contraste € renovacao que, sem com-
'ggrometer a unidade da composicdo, lhe garantem um de:sc{wo[w-
‘mento linear, mais fértil do que a estrutura circular das imita¢oes
candnicas. o
Bach esgotara todos os recursos desse modo de composi¢do.
De certa forma, ele chegara ao apogeu da fuga, acabando com qual-
' quer esperanga de progresso, assinalando com um ponto de excla-
magcio o termo de uma longa evolucdo. Somente entdo a fuga se
‘tornaré arcaica e dela se fard um exercicio académico...

Sonata Originalmente, a sonata é uma pega ‘‘soada’’ em instru-
mentos, opondo-se & cantata, ou pe¢a cantada. No século XVI,
as sonate ou canzoni da sonar sdo, em geral, apenas adaptagdes
 instrumentais do estilo da polifonia vocal, e as denominagdes per-
- Mmanecem por muito tempo indecisas. No entanto, a novidade do
que compreende composigdes sObre ' estilo concertante suscita, desde o comego do século XVII, no mo-
corais, tocatas fugadas, prelidios € = mento em que se forma a cantata italiana, uma floragdo de com-
fugas, duas chaconas, uma maghe = Posicdes para instrumentos solistas e baixo continuo. Essas sona-
fica passacaglia. tas primitivas ndo tém forma definida; sua caracteristica comum
" € acentuar a individualidade dos instrumentos, consagrar sua

obra Uma missa, numerosas mm n
tatas, vinte sonatas para violino & ==
baixo continuo, pegas para cravo, -

uma consideravel obra para 6rga®
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emancipacdo. O violino assume uma posi¢do preponderante, que
o notdvel progresso de sua construcéo justifica; ele a conservara
r um século e meio. Mas ainda ndo se ousa utilizd-lo sd, e a
formula mais difundida permanecerd, por muito tempo, a da ‘‘so-
- pata a trés’’: dois violinos concertantes (que podem ser substitui-
dos por outros instrumentos), mais um baixo (viola baixo ou ou-
' tro instrumento grave), o que perfaz na realidade quatro instru-
mentos com o cravo encarregado de ‘‘realizar’’ o baixo conti-
" puo®. Entre os criadores da sonata, figuram Giovanni Gabrieli
- (Canzoni e Sonate postumas de 1615) e Frescobaldi (magnificas
" Canzoni em trés ou quatro se¢des de 1628), assim como trés pio-
neiros notaveis, injustamente esquecidos pelos ndo-violinistas: Sa-
Jlomone Rossi (c. 1570-c. 1630), Biaggio Marini (?-1665) e Marco
" Uccellini (1603-1680).
Na mesma €poca, a suite de dangas tem um sucesso tdo gran-
" de, que impde seu carater a sonata nascente. Ora, esta encontrou
" seu lugar na igreja nos intervalos da liturgia e pareceria indecente
ai tocar musicas de danca. Portanto, serdo compostas ‘‘sonatas
de igreja’’, conforme as exigéncias da piedade, enquanto se cha-
mard ‘‘sonata de cimara’’ a forma profana. Essa terminologia
aparece pela primeira vez em 1637 nas Canzoni ovvero sonate con-
certate per chiesa e camera de Tarquinio Merula, e no Opus 4 de
Uccellini encontramos os dois tipos de sonatas claramente distin-
guidos. A sonata da chiesa comporta de trés a seis segdes contras-
tantes, quase sempre quatro (lento — vivo — lento — vivo), ge-
ralmente no estilo de imitagdo da canzone, salvo o terceiro movi-

aisagem dos arredores de Roma,
esenho de Poussin.

GIROLAMO FRESCOBALDI

Ferrara, 13 de setembro de 1583

renca.
Roma, margo de 1643

Aluno de Luzzasco Luzzaschi, or-
ganista da catedral de Ferrara, é tdo
célebre inicialmente como cantor
guanto como organista.

1607 Organista de Santa Maria in
Trastevere, em Roma, em janeiro-
fevereiro.

1607-1608 Viagem aos Paises Bai-
xo0s com 0 cardeal Guido Bentivo-
glio, nincio apostdlico.
1608-1628 Organista da igreja de
Sao Pedro de Roma, onde suas es-
tréias teriam atraido um publico de
trinta mil pessoas.

1628-1634 Organista da corte de

um de seus alunos.

motivos do cantochao.

Ferdinando II de’ Medici, em Flo-

1634-1643 De novo organista de
Sdo Pedro de Roma. Froberger €

obra Dois livros de madrigais, dois
livros de Arie musicali (com acom=
panhamento de cravo), algumas p&
¢as religiosas. Obras para 6rgao od
cravo (indistintamente, salvo indi-
cagdo em contrario): Toccate... 4
partite d’intavolatura (1614-1621)s
Fantasie a 4 para érgio (1608), R
cercari e canzoni francesi (1615)
Canzoni a 1-4 voci (1623-1628), Fio-
ri musicali op. 12 (1635), consistin-
do em trés missas para 6rgdo sobré

mento. A sonala da camera se confunde com uma suite de trés
a seis dancas, precedidas por um prelidio, a sucessido mais fre-
gliente permanecendo sempre preludio, alemanda, corrente, sa-
rabanda, giga.

Apenas no ultimo quartel do século XVII come¢am a apare-
cer as obras-primas dessa sonata barroca ou pré-classica: as de
Franz von Biber, um dos principais criadores da técnica de violi-
no moderna — admiraveis sonatas ‘‘do Rosdrio’’ para violino e
baixo continuo —, de Giovanni Battista Vitali e Antonio Veraci-
ni (c. 1650-?), cujas Sonate a 3 certamente serviram de modelo
para Corelli, de Johann Kuhnau (1660-1722), predecessor de Bach
em Sdo Tomads, o primeiro a adaptar para cravo o tipo da sonata
de igreja (oito sonatas; as suas famosas Biblische Historien sio
suites), e, sobretudo, de Purcell e Corelli, os dois maiores mes-
tres da sonata barroca, no fim do século XVII. As vinte e duas

40. Do mesmo modo, uma sonata a violino solo comporta um baixo conti-
Nuo, salvo indica¢do em contrdrio; logo, exige trés executantes. Com freqiiéncia,
0s titulos podem ser, pois, uma fonte de confusio.

&
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G. Frescobaldi, organista em
S3ao Pedro.
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sonatas em trio do primeiro exploram o modelo da chiesg o

4 il .. . O
um frescor de invengdo melddica, uma fantasia e, as Vezes. un
auddcia harmdnica impressionantes, como no breve e drs i

ST . N3
addgio que precede o finale na nona sonata de 1683:

Purcell, Sonata n? 9 (Ed. de Amsterda)

A preocupacao constante com a qualidade sonora exclui o virtuo-
mo inutil, em particular as cordas duplas que fascinavam os
predecessores de Corelli. O instrumento é utilizado nas melhores
i as, raramente superando a terceira posigao. As auddcias har-
‘monicas sdo raras, mas a tonalidade moderna, maior ¢ menor,
ge afirma sem ambigiiidade.

Concerto e sinfonia Corelli institui o classicismo de uma nova
forma com a publicac¢do postuma dos doze Concerti grossi do op.
6. A palavra concerto devia ser tomada até entdo ao pé da letra:
ela designava, desde Gabrieli e Banchieri, um “‘concerto’’ de vo-
zes e instrumentos, sem especificacdo particular®!. O concerto
grosso, cujos primeiros exemplos conhecidos sdo duas sinfonie de
Stradella (c. 1675), define-se pela oposi¢do de dois grupos instru-
‘mentais: uma pequena formacgdo de sonata chamada concertino
e um conjunto maior, o concerto grosso. Pode-se identificar sua
‘origem na escrita para coro duplo, cujo principio Gabrieli esten-
“dera a algumas de suas Canzoni e Sonate; mas, de qualguer for-
‘ma, o gosto pelo contraste, que o espirito do concerto ilustra &
-maravilha, é a propria esséncia do estilo concertante e uma das
principais caracteristicas da era barroca.

Corelli ndo pode ser considerado o “‘inventor’” do concerto
grosso. No entanto, as obras mais antigas de seu op. 6, compos-
tas desde 1682, ndo parecem reivindicar nenhum modelo, sejam
elas anteriores ou niao aos concertos publicados de 1692 a 1709
nos op. 3, 6 e 8 de Giuseppe Torelli (1658-1709). Os Concerti grossi
de Corelli (oito da chiesa, quatro da camera) continuardo sendo,
por muito tempo, como as sonatas para violino do op. 5, mode-
los do género.

Muito embora tenha aparecido pouco tempo depois do con-
certo grosso, o concerto de solista ndo tem as mesmas raizes: ele
se formou inteiramente no século XVIII, vinculando-se as con-
cepcdes artisticas e a sociologia musical do periodo dito “‘cldssi-
- co”’, Transportando a musica instrumental o lirismo da 6pera,

a espantosa personalidade de Vivaldi dele fara o que ¢ até nossos
dias... Referindo-se as datas das publicacdes conhecidas, estima-
se que foi precedido por Torelli (seis dltimos concertos do op. 8,

No entanto, o lugar mais importante cabe a Corelli. Sua obra
uma espécie de biblia da miisica instrumental e da técnica do
lino; toda a evolucdo posterior parte dele, que fundou o classi
mo. Poucos compositores na historia foram tio especializad
Em quarenta anos de carreira, produziu apenas cinco livros d
sonatas e um de concertos, em que tudo é perfeito, a0 mesmo tem
po no plano da forma, do estilo e da escrita.
As coletdneas op. 1 e op. 3 contém, cada uma, doze sonat
em trio (dois violinos e baixo, ou seja, quatro executantes) do
po da chiesa. O op. 2 e 0 op. 4, cada um com doze sonatas
trio do tipo da camera. O op. 5, doze sonatas para violino e bai-
X0, sendo seis da chiesa, cinco da camera e uma suite de varia-
¢oes sobre a Folia, que constituirdo o modelo absoluto da son
até meados do século XVIII. Os testemunhos da época e as 1
¢Oes nos informam sobre a rica ornamentacio que essa mMusics
implicava, em particular nos movimentos lentos. Eis um exe

rante a vida de Corelli (a versdo ornamentada ¢ sobreposta a no
tacdo original):

ornamentada =g

41, Em compensagio, esses dois compositores escreveram canzoni instrumen-
tais, algumas das quais sdo ancestrais do concerto grosso.

original SR i
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