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RESUMO

MATSCHULAT, Josias. Uma comparagdo entre as duas gravacdes do Cravo Bem-
Temperado de J. S. Bach por Andras Schiff. 2015. 118 f. Tese (Doutorado em Mdsica) —
Programa de P6s-Graduacdo em Musica, Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto
Alegre, 2015.

Este trabalho compara as duas gravacdes realizadas pelo pianista Andras Schiff em 1984 e
2011, respectivamente, do Cravo Bem-Temperado de J. S. Bach, e discute as entrevistas
concedidas pelo pianista a imprensa especializada, nas quais ele expbe sua abordagem com
relacdo a interpretacdo da masica de J. S. Bach. O objetivo do trabalho € corroborar a hipotese
de que o pianista adota, na sua gravacdo mais recente, uma abordagem mais préxima ao estilo
de performance da musica barroca denominado estilo retérico, conforme proposto por Haynes
(2007) e Golomb (2004; 2008). Conclui-se, através da analise das gravacdes e das entrevistas
supracitadas, que Schiff adota principios do estilo retdrico na sua execu¢do, além de reconhecer
implicitamente, nas suas entrevistas, a relevancia dos principios retoricos para a execucao da
musica de Bach. Também s&o discutidos os argumentos do pianista a favor do uso do piano
como instrumento apropriado para a execucao da musica de Bach e da rejeicdo do uso do pedal
de sustentacdo deste instrumento, e a relacdo de Schiff com o movimento da Performance
Historicamente Informada.

Palavras-chave: Autenticidade. Performance Historicamente Informada. Piano. Retorica.



ABSTRACT

MATSCHULAT, Josias. Uma comparagdo entre as duas gravagdes do Cravo Bem-
Temperado de J. S. Bach por Andras Schiff. 2015. 118 f. Tese (Doutorado em Musica) —
Programa de P6s-Graduacdo em Musica, Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto
Alegre, 2015.

This paper compares the two recordings made by the pianist Andrés Schiff in 1984 and 2011,
respectively, of the First Book of The Well-Tempered Clavier by J. S. Bach, and discusses the
interviews granted by the pianist to the specialized press where he exposes his approach to the
interpretation of Bach's music. The paper aims to support the hypothesis that the pianist adopts
in his latest recording an approach called Rhetorical Style by Haynes (2007) and Golomb (2004;
2008) which, according to the authors, is closer to the Baroque Music performance style. By
analyzing the aforementioned recordings and interviews, it is concluded that Schiff adopts
principles of the Rhetorical Style in his performance, and also implicitly acknowledges in his
interviews the relevance of rhetorical principles for the execution of Bach's music. Also
discussed are the pianist's arguments in favor of using the piano as an appropriate instrument
for the execution of Bach's music and against the use of the instrument' sustain pedal, in addition
to Schiff's relationship with the Historically Informed Performance movement.

Keywords: Authenticity. Historically Informed Performance. Piano. Rhetoric.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho consiste em uma comparacéo de pecas selecionadas das duas gravacoes
feitas por Andrés Schiff do Cravo Bem-Temperado (doravante CBT) de J. S. Bach, amparada
por uma analise de cinco entrevistas concedidas pelo pianista entre os anos de 2001 e 2013. As
duas gravacOes foram realizadas em 1984 e em 2011, respectivamente.

Andras Schiff € um pianista hingaro, nascido em 1953, que obteve reconhecimento
internacional a partir da década de 1980. Nesta época, 0 pianista gravou uma serie de colecdes
de obras de J. S. Bach, entre elas as Suites Inglesas, as Partitas, as Invencdes e Sinfonias, as
Variagdes Goldberg, e o CBT. A partir da década de 2000, Schiff se prop6s a gravar parte deste
repertério. Embora haja diversos casos na discografia da musica de tradicdo europeia de
intérpretes que gravaram pela segunda vez uma mesma obra ou um mesmo repertorio, 0 caso
de Schiff emerge de forma diferenciada pelo fato que ele, além de ter concedido diversas
entrevistas nas quais ele fala sobre seu trabalho e suas opcOes interpretativas, seus novos
registros da musica de Bach apresentarem um diferencial explicito, que é o fato de Schiff
executa-la deliberadamente sem o uso do pedal. Como parte do reconhecimento que o pianista
tem obtido com respeito a suas interpretacdes da musica de Bach ao piano, a editora Henle
Verlag publicou em 2007 uma edicdo do CBT com as sugestdes de dedilhado de Andréas Schiff.

As entrevistas consultadas para este trabalho sao:

A. Uma entrevista em inglés com Stuart Isacoff em Novembro de 2012, Nova lorque,
realizada por ocasido do lancamento da regravacdo do CBT.

B. Uma entrevista em inglés, incompleta, sem as falas do entrevistador, publicada pela
série Perspectives do Carnegie Hall em 27 de Abril de 2012.

C. Uma entrevista em inglés, com o pianista israelense Arie Vardi, em um programa
educacional israelense chamado Intermezzo with Arik. A data de publicacdo do video
€ 9 de Junho de 2013.

D. Uma entrevista em inglés, com Fred Child; datada em 14 de Janeiro de 2013.

E. Uma entrevista em alemao realizada em 2001, traduzida para o inglés pela revista
Fidelio.

O objetivo do trabalho consiste em avaliar as mudancas de concep¢do musico-
interpretativas que podem ser observadas na segunda gravacdo em relacdo a primeira, sob a

Otica de determinados problemas comumente abordados no contexto do movimento da
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Performance Historicamente Informada (doravante HIP). Embora Andras Schiff certamente
ndo possa ser enquadrado no movimento HIP!, a influéncia das ideias proveniente deste
movimento é claramente notada em algumas opinides declaradas pelo pianista em suas
entrevistas, e em sua abordagem interpretativa da masica de Bach.

Os problemas acima citados se resumem em dois tdpicos que constituem 0s €ixos
tedricos deste trabalho: a autenticidade, especialmente no que diz respeito a escolha do
instrumento, e o papel da retorica classica na performance. Ambas as questdes serdo discutidas
na sua relagdo com a execuc¢do da musica para teclado de J. S. Bach.

O problema da autenticidade na performance sera abordado neste estudo pelo fato de
ser esta uma questdo frequentemente discutida nas entrevistas de Andras Schiff. A discussao
sobre autenticidade foi levantada no século XX a partir do surgimento do movimento HIP, que
defende que a performance da musica antiga contemple as praticas ¢ sonoridades “originais”,
por considerar que estes fatores estdo imbuidos nas intengcdes dos compositores da época. Isto
implica na utilizacdo de instrumentos de época, de convencdes de estilo e performance da época
da composicao e da insercdo do repertorio dentro de um contexto similar aquele das primeiras
performances das obras.

Schiff e seus entrevistadores também discutem se o piano moderno seria um instrumento
apropriado para executar a musica de Bach. Alem disso, nas suas gravagdes e performances
mais recentes Schiff tem defendido e optado pela execucdo da masica de Bach sem o uso do
pedal do piano. Seu argumento se baseia no fato de o pedal de sustentacdo ser um dispositivo
ausente nos instrumentos antigos,? razdo pela qual ele ndo deve ser utilizado. O discurso de
Schiff em defesa do piano moderno, ao mesmo tempo em que defende uma forma de
interpretagdo historicamente “auténtica”, apresenta uma aparente contradi¢do, e isto sera
discutido neste trabalho.

A questdo da retorica sera abordada de acordo com a proposta de Uri Golomb (2004 e
2008), que considera a existéncia de duas abordagens dominantes no estudo da aplicacdo dos

principios retdricos na musica barroca: a “retdrica-Como-semantica” e a “retdrica-COMO-

1 O préprio Andras Schiff admite, em uma de suas entrevistas, o fato de ndo pertencer a este movimento, e inclusive
de ter tido no passado uma atitude cética em relacéo a ele.

2 De acordo com Rowland (1993), no decorrer do séc. XVII foram fabricados cravos com pedais ou alavancas de
joelho, no lugar de alavancas manuais, que permitiam alterar a sonoridade do instrumento, mas nenhum com um
dispositivo que permitisse impedir o abafamento das cordas. Os primeiros instrumentos dos quais se tem
conhecimento que dispunham de dispositivos deste Ultimo tipo sdo dois pianofortes Silbermann da década de 1740,
que apresentavam alavancas manuais com essa fungdo. Contudo, a funcéo deste dispositivo aparentemente era
permitir que o piano soasse como um dulcimer. Posteriormente, sabe-se que Mozart dispunha de um instrumento
com um dispositivo semelhante acionado pelo joelho. O pedal de sustentagdo, como conhecido hoje, sé se tornou
comum nos pianos a partir da década de 1800 ou 1810.
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discurso”. A primeira abordagem surgiu no seculo XIX e focalizou os aspectos composicionais
da masica, em especial a decodificagdo hermenéutica de figuras musicais baseado na forma
com que se relacionam com o texto na musica vocal sacra ou litargica. A segunda abordagem
ganhou proeminéncia com a ascensdo do movimento HIP; os proponentes desta abordagem
focalizaram a performance musical, aplicando a execugdo da musica barroca principios
relacionados a orat6ria e buscando amparo tedrico nos diversos tratados escritos durante o
periodo barroco, criando assim o que Haynes (2007) chama de estilo retérico ou estilo
eloquente.

As duas hipoteses que defendo neste trabalho séo: (1) que Andras Schiff reconhece a
retérica como principio fundamental para a interpretacdo da musica de J. S. Bach, e (2) que as
gravacOes mais recentes de Andras Schiff se aproximam mais do estilo retérico que as suas
gravacdes mais antigas, especialmente no que diz respeito a articulagdo das figuras musicais e

a preferéncia pela clareza polifonica.

1.1 O Cravo Bem-Temperado de J. S. Bach

A escolha pelas gravacdes do CBT como objeto de estudo do presente trabalho se deve
principalmente a duas razfes: a primeira é que a gravacdo de 2011 do CBT foi a que levou
Andras Schiff a conceder o maior nimero de entrevistas sobre a sua abordagem quanto a
execucdo da musica de Bach. A segunda razdo é que o CBT € uma obra multifacetada, que
apresenta consideravel variedade estilistica, oferecendo assim possibilidades mdultiplas de
analise.

O CBT ¢&, provavelmente, a obra para teclado mais conhecida e executada de J. S. Bach.
Consiste em um livro® com 24 pares de Preltdios e Fugas, sendo que cada par de pegas esta
em uma tonalidade distinta. Assim, o CBT abrange todas as tonalidades maiores e menores,
desde D6 maior até Si menor.

Embora a musica de J. S. Bach tenha permanecido consideravelmente desconhecida até

1829, quando Felix Mendelssohn (1809-1847) dirigiu a primeira execuc¢do publica da Paixado

% Reconhece-se o fato que Bach compds uma segunda colegdo de 24 preltdios e fugas que, tradicionalmente,
também ¢é denominada “O Cravo Bem-Temperado”. Assim sendo, convencionou-se distinguir as duas colecfes
como “Livro I’ e “Livro I1”, ou “Parte I”” e “Parte II”. Embora haja consideravel discusséo a respeito da pertinéncia
deste titulo, estudiosos como David Ledbetter (2002), David Schulenberg (2006) e Yo Tomita (2008) assumem
este titulo em seus textos. De acordo com Schulenberg (p. 241), o principal manuscrito do Livro Il, que é o
comumente denominado “autdgrafo de Londres”, ndo contém todas as pecas, e ndo apresenta um titulo coletivo.
Além disso, Ledbetter (p. 9) afirma que a maior parte dos manuscritos antigos apresenta o titulo “O Cravo Bem-
Temperado, Livro IT” ou alguma variante deste, 0 que leva o autor a conjecturar que o proprio Bach considerou a
obra como um novo “Cravo Bem-Temperado”. Nao obstante, no presente trabalho utilizarei o titulo “O Cravo
Bem Temperado” para me referir exclusivamente & obra anterior.
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Segundo S&o Mateus apds a morte de Bach, sabe-se que o CBT, bem como outras obras de
Bach, era estudado e admirado no circulo de amadores e profissionais do norte da Alemanha,
salientando-se entre esses familiares do proprio Mendelssohn. Deve-se esta circulagdo do CBT
ao fato de que C. P. E. Bach, que sabia da importancia da obra de seu pai, a disponibilizava
entre interessados, e também ao bibliotecério real de Viena, o conde Gottfried van Swieten, que
recebia a elite musical de Viena em sua casa e, segundo Mozart, 14 “ndo se tocava nada além
de Héndel e Bach” (CRAMER, 2000, 4° paragrafo). Foi por meio do conde van Swieten que
Haydn e Mozart tomaram conhecimento do CBT, bem como receberam encomendas para
transcrever determinados Preludios e Fugas para quartetos de cordas. No caso de Mozart, a
influéncia sobre seu estilo é sensivel e concreta a partir de 1782. Beethoven estudou o CBT
quando jovem, enquanto aluno de Christian Gottlob Neefe, que mantinha contato com C. P. E.
Bach e possuia uma copia do CBT. O reconhecimento da obra de Bach nesse circulo musical é
evidenciado por um artigo de 1783 da Cramers Magazin der Musik que dizia que a prova do
talento extraordinario do jovem Beethoven era que “ele toca grande parte do CBT de Sebastian
Bach, que Mr. Neefe colocou em suas maos. Qualquer um que conheca esta colecdo de
preludios e fugas [...] sabera o que isto significa” (CRAMER, 2000, 2° paragrafo).

Posteriormente, diversos compositores se apropriaram da ideia de perpassar todas as
tonalidades para suas proprias colecdes. Alguns exemplos relevantes sdo os 24 Prelidios Op.
67 (1815) de Johann Nepomuk Hummel; os 24 Preludios Op. 28 (1839) de Frédéric Chopin,
em todas as tonalidades maiores e menores; 0os 24 Preludios e Fugas (1938) de Vsevolod
Zaderatsky; o Ludus Tonalis (1942) de Paul Hindemith, que sdo compostos de 24 fugas; e 0s
24 Preladios (1933) e o0s 24 Preludios e Fugas (1951) de Dmitri Shostakovich.

A péagina de rosto do manuscrito autografo do CBT apresenta inimeras informacdes

relevantes para a compreensao do proposito e contexto da composicao da obra:

O Teclado Bem-Temperado, ou Preludios e Fugas em todos os tons e
semitons, tanto com a ter¢a maior, ou Do Re Mi, e com a ter¢a menor, ou Re
Mi Fa. Para o uso e aperfeicoamento do aprendiz musical ansioso por
aprender, e para o deleite singular daqueles ja qualificados nesta disciplina
composto e apresentado por Johann Sebastian Bach enguanto Mestre de
Capela do Principe de Anhalt-Kéthen, e diretor de sua camerata musical. No
ano 1722.
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O titulo, “Das Wohltemperierte Clavier”, comumente traduzido para o portugués como
“O Cravo Bem-Temperado”, é melhor traduzido como “O Teclado Bem-Temperado™. De
acordo com Apel (1972, p. 3), o termo Clavier foi utilizado até cerca 1770 como designacéao
genérica para todos os instrumentos de teclado disponiveis na época, e tem sua origem no latim
clavis, que significa “chave”. Apel sublinha que, apesar da invengdo do pianoforte um pouco
depois de 1700, o termo ndo incluiu este instrumento até que ele se tornou amplamente
conhecido, isto é, a partir de 1770. No século XIX, o termo Klavier passou a designar
exclusivamente o piano, dado o desuso do cravo, do clavicordio e demais instrumentos
similares. Portanto, o termo Clavier no titulo do Cravo Bem-Temperado é uma referéncia a
todos os instrumentos de teclado disponiveis na época, e provavelmente indica que Bach ndo
intencionara que a obra tivesse sua execucdo restringida a um instrumento em particular. Apel

afirma ainda que

na musica antiga o 6rgdo, o cravo e o clavicordio ndo eram vistos como
instrumentos que requeriam uma abordagem particular ou uma técnica
composicional que fosse peculiar e compativel com cada um deles (1972, p.
5).

Embora a partir do seculo XV1 tenham comecado a aparecer designacoes especificas de
instrumentacao, especialmente em obras para 6rgdo ou cravo, as designacdes coletivas ainda
eram comuns, aceitas e intercambiaveis.

A indicagao “Prelidios e Fugas” especifica os géneros composicionais encontrados na
colecdo: os preltdios como pecas de maior variedade estilistica, e as fugas como demonstracdes
estritamente polifonicas.

A seguir, o texto da pagina de rosto indica que a colecdo se compde de pecas que
perpassam todas as tonalidades maiores e menores. A formulagao utilizada por Bach, “em todos
0s tons e semitons, tanto com a terca maior, ou Do Re Mi e com a terca menor, ou Re Mi Fa”
ja era um tanto antiquada na sua época; outras copias manuscritas ja apresentam formulacGes
mais modernas, como “em todos os tons maiores € menores”. Bach ressalta a relevancia de sua
obra utilizando uma nomenclatura antiga, que remonta a tradicdo modal renascentista: a

expressao tons e semitons tem um sentido geografico em relacdo ao teclado, sendo que os tons

4 Cravo, no idioma alemdo, seria denominado, como no italiano, por Cembalo.
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(teclas brancas, no piano moderno) séo as notas dos modos, e os semitons (teclas pretas) sdo os
acidentes necessarios para a musica ficta.®

A expressdo “para o uso e aperfeigoamento do aprendiz musical ansioso por aprender”
nos apresenta o propdsito primario da obra, o qual estd diretamente relacionado ao programa
educacional de J. S. Bach. O compositor pertencia a uma tradicdo na qual um dos meios
predominantes de aprendizado musical consistia na cdpia de repertério circulante. Confirma-se
isto pela existéncia de uma série de outros manuscritos, completos ou incompletos, do CBT
feitos por alunos de Bach. Para Bach, a atual discriminacdo do ensino de composicdo, técnica
instrumental e improvisagdo lhe teria parecido uma aberragdo, uma divisdo artificial dos
elementos constituintes do ensino musical. Ledbetter (2002, p. 138) enfatiza que, nessa época,
os alunos buscavam o mestre para “aprender tudo dele: afinar e manter o instrumento, notagéo
musical e copia, técnica, improvisacdo e composicdo. Essas coisas eram todas partes de uma
unidade”. O aluno que recebesse o CBT para copiar e tocar teria sido encorajado e ensinado a
compor obras equivalentes.

Ainda, a expressdo “para o deleite singular daqueles ja qualificados nesta disciplina”
revela um pouco mais sobre as intencdes de Bach: ndo apenas de oferecer exercicios de ordem
composicional e técnico-instrumental, mas verdadeiras pecas, que pudessem ser esteticamente
apreciadas. E esse proposito do CBT tem sido mantido até hoje, constituindo uma das bases da
formacdo de pianistas, cravistas e organistas, e como a principal referéncia do estudo do
contraponto tonal.

A principal fonte do CBT € o manuscrito autografo de 1722, que apresenta a pagina de
rosto anteriormente mencionada. Complementando este manuscrito, existem copias de alunos
e pessoas proximas a J. S. Bach. Além disso, existem alguns manuscritos com versdes mais
antigas das pecas, sendo o principal deles o Clavier-Buchlein [Pequeno livro] dedicado ao filho
mais velho do compositor, Wilhelm Friedemann Bach. O Clavier-Buchlein apresenta versoes
anteriores de 11 dos 12 primeiros Preludios (excluindo-se o Preludio em Mi bemol maior), o
gue nos permite observar muitos tracos relevantes do sistema pedagogico de Bach, bem como
de seu processo composicional. O famoso Preludio em D6 maior, por exemplo, esta presente
no Clavier-Bichlein em uma forma anterior (Figura 1), muito semelhante a sua forma final,

porém a partir do compasso 7 0 compositor anotou apenas a reducdo harménica da peca.

°> Musica ficta é um termo utilizado na musica europeia dos séculos XI1 ao XVII, especialmente a musica vocal,
para designar alterac@es de alturas (acidentes), introduzidas pelos musicos no decorrer da execucdo de uma peca
musical, que ndo eram especificadas no texto.



18

Figura 1 — Verséo anterior do Preltdio em D6 Maior do CBT, conforme consta no Clavier
Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach.

, li
A ==
&
e '
== — —— i  m— o mam— +—
! f (Blatt 14%)
w::&;_w 3 = =
4 183 Ty O = 5 = 1% 3 19 ey
S e —rY oo | 88— —_g-‘—— 1o <>
4] B2 b © & 4 o o ¥ o
5 o ‘_J
— o~ 8 iy b © -
1 T A= < (13 s S— = a1t o 16 X
. = T e € € —
R g
o/

O CBT foi a primeira tentativa bem-sucedida de compor pecas em todas as tonalidades
maiores e menores, de acordo com a concep¢do moderna do sistema tonal. Antes do CBT,
compositores compuseram obras com pecas que se estendiam a diversas tonalidades, mas em
geral elas estavam mais atreladas a uma concepc¢do modal, ou seja, de modos transpostos.

A colecdo Ariadne Musica (1702) de J. C. F. Fischer (1656-1742), uma colecéo de 20
Preltdios e Fugas em varias tonalidades maiores e menores, antecede o CBT e, talvez tenha
inspirado J. S. Bach quanto a ideia de compor uma colecdo de pecas em todas as tonalidades.
No entanto, as pecas da colecdo de Fischer baseiam-se em estruturas modais; por exemplo, o
par de n° 6 (ver Figura 2) esta expressamente escrito em modo frigio; outras pecas da cole¢éo,
embora indicadas como escritas em tons maiores ou menores, apresentam um carater

fortemente modal.

Figura 2 — Preludio n° 6 em modo frigio, da cole¢do Ariadne Musica de J. C. F. Fischer.
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ColecOes anteriores que perpassam todas as tonalidades, ou a maioria delas, incluem

vérias colecdes para alaude dos séculos XVI e XVII: os 24 pares de passamezzos e saltarellos
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(1567) de Giacomo Gorzanis e a Guitarra espagnola (1596) de Joan Carles y Amat foram
escritos em tablatura e compostos com o propdsito didatico de mostrar as possibilidades de
transposicdo de acompanhamento de cangdes. A colecdo de trinta Prelldios para alatde, em
todos os tons maiores e menores (com algumas tonalidades duplicadas), foi composta por John
Wilson, provavelmente composta na década de 1640, utilizando a notacdo em pentagrama, e ja

apresentam uma concep¢ao mais proxima do tonalismo.

1.2 Estrutura do trabalho e metodologia de analise

O presente trabalho esta estruturado em trés capitulos. No primeiro capitulo apresento a
fundamentacéo tedrica com base nas fontes bibliograficas consultadas, dividida em duas partes:
na primeira discuto a questdo da autenticidade na performance, e na segunda apresento a
fundamentacéo teorica sobre o papel da retorica classica na performance da musica barroca. No
segundo capitulo, discutirei as entrevistas dadas por Andréas Schiff, com base nos principios
apresentados no primeiro capitulo. E, no terceiro capitulo, apresentarei a analise das gravacoes
de algumas pecas do CBT feitas por Schiff.

As andlises das gravagdes foram realizadas com o auxilio do software Sonic Visualiser.
Este programa também foi utilizado para gerar os graficos de forma de onda e os
espectrogramas presentes no trabalho, e para a extracdo dos dados de variacdo de andamento e
dindmica, os quais foram posteriormente ajustados com o auxilio das ferramentas Dyn-a-matic
e Tap Snap, disponiveis na pagina web do projeto Mazurka. A confeccdo dos gréaficos a partir
destes dados foi feita no software Microsoft Excel.

As citacOes de textos em lingua estrangeira serdo apresentadas em traducdo para o

vernaculo. As traducdes sdo de minha responsabilidade.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

Atualmente, ha um consenso entre diversos autores de que o movimento HIP teve uma
forte influéncia sobre a corrente interpretativa dominante®, e que este é o principal beneficio

obtido pelo movimento. John Butt afirma:

O verdadeiro beneficio da PHI foi o fato que mesmo os melhores intérpretes
tiveram que repensar por completo suas estratégias interpretativas, e isso
desafiou a expressividade considerada “natural” da corrente interpretativa
dominante (2004, p. 8).

Nicholas Cook enfatiza que, embora os esforcos do movimento HIP tenham gerado
inicialmente uma polarizacdo entre seus proponentes e a corrente principal, o “resultado final
foi um processo de hibridizacdo, com a oposicdo anterior entre os proponentes da HIP e a
corrente principal sendo substituida por um ambiente de performance mais diversificado”
(2013, p. 28). Para Leech-Wilkinson, um dos aspectos mais fascinantes do movimento HIP

consiste no fato que esta tenha sido, provavelmente,

a primeira ocasido na historia da muasica que uma mudanca de estilo tenha sido
intencionalmente manufaturada por performers e amplamente adotada. De
fato, ela foi tdo bem-sucedida que veio a dominar vérias gerac6es de musicos
em um repertorio cada vez mais amplo (LEECH-WILKINSON, 2009, cap. 4,
147).

Para Charles Rosen (2000), o movimento HIP

tomou o carater de uma cruzada [...] O sucesso desse espirito de cruzada é
inegavel: ele pode ser mensurado pela medida na qual ela imp6s uma nova
ortodoxia. Nos dias de nossa inocéncia, 0 que nds queriamos era uma
performance tecnicamente perfeita, efetiva, bela, comovente, e inclusive, para
0s mais idealistas, fiel a obra ou as intencdes do compositor. A fidelidade ja
ndo é suficiente: uma performance precisa ser auténtica (2000, pp. 201-202,

grifo meu).

 Traduzo o termo mainstream do inglés para “corrente dominante” ou “corrente principal”. Este termo é
amplamente utilizado na literatura sobre a prética de performance para designar o grupo majoritario de intérpretes
que se mantém ligados a tradicao interpretativa do instrumento proveniente do Romantismo.
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2.1 A questdo da autenticidade

O forte apelo da “autenticidade” feito pelo movimento HIP imp0s sobre os intérpretes
da corrente dominante a responsabilidade de adotar principios interpretativos mais objetivos e
historicamente coerentes para a interpretacdo da musica do passado. O movimento HIP
acumulou uma bagagem significativa de conhecimento historico-interpretativo (e
musicoldgico, embora os musicélogos protestem quanto ao uso deste termo)’, e os intérpretes
da corrente principal se viram obrigados a considerar esse corpo teérico construido pelo
movimento.

Para Dreyfus, a ideologia estética do movimento HIP “depende de uma compreensao
peculiar da pratica de performance” que consiste em “um conjunto de regras que garante o

comportamento musical correto” (1983, p. 318, grifo meu). O autor segue assim:

Visto de fora [do movimento] da Musica Antiga, as regras surgem como um
cddigo secreto e poderoso, um corpo concreto embora inescrutavel de
conhecimento, que garante a correta interpretacdo. Como tal, elas exercem
enorme influéncia sobre os musicos da corrente principal, os quais gostariam
nada mais que p6r suas mados no cédigo e descobrir a aterrorizante verdade.
[...] Ao adquirir as regras, parece (especialmente aquelas que lidam com
questdes periféricas sem importancia, como a ornamentacdo) que esses
musicos serdo capazes de tomar um confortavel caminho intermediario:
manter 0s seus instrumentos modernos, manter os seus pontos de vista sobre
fraseado e articulacdo, e evitar assim criticas por parte do crescente nimero
de adeptos da Musica Antiga. Contudo, por mais que eles tentem, algo esta
sempre errado: as regras ndo funcionam bem em instrumentos modernos e

muitas vezes parecem contraditorias e nao-intuitivas (pp. 318-319).

Pode-se observar um certo apelo de ordem moral nas pressuposicdes dos adeptos do
movimento da Musica Antiga (mas ndo todos).®2 O diagndstico de Dreyfus é extremamente
pertinente, embora sua proposicédo a respeito dos instrumentos modernos possa gerar polémica,

0 que de fato ocorre. Abordarei o problema dos instrumentos mais adiante.

7 Dreyfus (1983, pp. 311-312) enfatiza que a Musicologia ndo costuma ter uma relagdo muito amistosa com o
movimento HIP, e que este movimento esta em conflito com os “objetivos implicitos da musicologia pds-guerra:
acumular, venerar e (eventualmente) embalsamar a heranca cultural Europeia” (p. 311). O autor lembra que os
musicologos costumam repreender os adeptos da Musica Antiga “por sua erudi¢do inadequada” (p. 311), que se
fundamenta predominantemente em uma leitura ingénua dos documentos e tratados da época (p. 312).

8 Segundo Butt (2004, p. 25): “Nikolaus Harnoncourt, cuja carreira no movimento HIP encontra-Se entre as mais
longevas e distintas, tem constantemente procurado se distanciar do termo ‘autenticidade’, ao considerar
fraudulentas quaisquer reivindicagdes de exatiddo e genuinidade em performance historica”.
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Essa ideia de haver uma forma “correta” de executar nos remete ao problema da
“autenticidade”. Este é considerado hoje um termo significativamente desgastado, conforme
esclarece Fabian (2001, p. 153):

Durante a década de 1980, deu-se significativa atencdo aos varios aspectos
[da] complexa ideia [de autenticidade na performance], e por volta dos anos
1990 o termo veio a ser desacreditado. Hoje em dia, é mais comum falarmos
sobre “Performances Historicamente Informadas”, evitando assim qualquer

referéncia a autenticidade.

No entanto, entendo que vale a pena resgatar e resumir aqui um pouco da discussao
sobre o termo, pois acredito que ele representa uma ideia que permeou a nossa cCompreensao
atual sobre como devemos interpretar e executar a musica antiga, e que é relevante para nossa
compreensdo da posicdo de Andras Schiff.

Ha intimeras formas de introduzir o termo “autenticidade”, e em Authenticities, Peter
Kivy (1995) nos oferece uma reflexdo profunda nos diversos significados que o termo pode
apresentar. Mas acredito que a melhor forma de apresentar a questdo aqui € sugerida por
Taruskin (1995, pp. 353-354), numa forma que tornaréd evidente a conexdo do problema da
autenticidade com o tema do presente trabalho. Para Taruskin, a musica ocidental, nos seus
primordios, era algo que era simplesmente realizado, e que a musica “evoluiu” para uma arte
em um processo que perpassa quatro estagios. O primeiro estagio foi o da literacia, que tomou
lugar ha alguns séculos, no qual foi concebida uma forma de escrever a musica, 0 que
possibilitou que a musica apresentasse uma forma fisica independente daqueles que a criaram.
O segundo estagio foi o da imprensa, no qual a reproducéo dos artefatos concebidos no estagio
anterior se tornou facil e economicamente viavel. Neste estagio, o texto tornou-se objeto de
comercializacdo e contemplacdo, e surgiu um publico de colecionadores dispostos a comprar,
vender e contemplar tais artefatos. O terceiro estdgio foi da canonizacdo, no qual a musica
deixou definitivamente de ser considerada primariamente como objeto de realizacdo, e passou
a ser considerada como objeto de contemplacdo; e neste estagio, concebeu-se a ideia de um
canon de obras “classicas”. Por fim, o ultimo estagio foi 0 estagio da gravacéo, no qual “surgiu
uma categoria totalmente nova de ‘coisa-musical’, e com ela surgiram novas categorias
totalmente novas de contempladores-de-musica passivos que poderiam consumir misica sem a
necessidade de nenhum tipo de habilidade de execucao [musical]” (p. 354). E, para Taruskin, o
aparecimento das gravagdes permitiu o surgimento da ideia de uma “performance definitiva”,

uma que seria plenamente equivalente a obra executada.
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Portanto, para Taruskin, a ideia de autenticidade ¢ uma nocéo recente e moderna. O
problema ¢ que “existe uma vasta distancia conceitual que separa nossas atuais atitudes
musicais daquelas que reinaram no tempo em que grande parte da misica que nos executadvamos
eranova” (p. 354).°

O socidlogo Antoine Hennion salienta o “moderno paradoxo” que existe na relagdo do

movimento HIP com a moderna tecnologia de gravacéo:

O paradoxo moderno aqui € que 0 retorno em massa para 0s instrumentos
antes esquecidos se deve em grande parte ao siléncio do seu principal
mediador: o disco. O uso extensivo de técnicas de gravagdo modernas foi o
fator preponderante que permitiu que a musica barroca viesse a falar
novamente. A historia da masica tem sido capaz de reconstruir seu passado —
e assim pensar sobre seu presente — apenas no momento em que ela possuiu
um namero suficiente de arquivos de audio fidedignos sobre os quais escrevé-
la (1997, p. 420).

Rosen expde o problema das gravacdes da seguinte maneira:

A gravacdo [...] aspira ser algo que ela ndo é: um recital, um concerto, ou uma
performance ao vivo privativa. [...] N6s precisamos fingir que a performance
foi esponténea, que a masica veio diretamente do coragdo do compositor e do
intérprete: os aparatos de gravacdo e os microfones sdo apenas registradores
passivos da experiéncia. O que nods exigimos da gravacdo é fidelidade e
autenticidade — [...] autenticidade que garante que a performance ndo foi

adulterada e deformada em nenhum aspecto.

E para Leech-Wilkinson, “a fungdo da gravagao € soar, tanto quanto possivel, como uma
performance ao vivo” (2009, cap. 2, 121).

Tanto Taruskin como Rosen veem o movimento HIP como uma iniciativa estimulada
pelo surgimento, aprimoramento e popularizacdo da tecnologia de gravacdo. Por meio de uma
gravacao é possivel fazer da performance uma fonte documental, e inclusive estuda-la e

submeté-la a escrutinio (que é justamente o que farei neste trabalho). Contudo, deve-se

® Taruskin se refere ao fato que, até o término do século XVIII, a execucdo e apreciacdo de repertorio
contemporaneo era dominante, de forma que a apreciacéo de repertérios antigos era bastante incomum, restringida
a nichos de pessoas interessadas. Haynes (2007, p. 72) comenta que no século XVIII uma pega ja poderia ser
classificada como “musica antiga” tendo sido composta pelo menos 20 anos antes, enquanto que nds, hoje,
consideramos a musica de cem anos atras como “moderna”!
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reconhecer de antemdo as dificuldades conceituais e filosoficas que sdo impostas pela suposta
equivaléncia da gravagdo como registro fidedigno de uma performance.®

A principal critica de Taruskin a respeito do movimento HIP é que, 0 que 0 movimento
chama de “auténtico” e “historico” ¢é, de fato, o moderno. De acordo com o autor, 0S
proponentes do movimento confundem autenticidade com historicidade, e utilizam as
evidéncias documentais histéricas como apoio para um estilo que reflete o gosto musical de
nossos dias, € ndo o gosto da época na qual a obra foi escrita ou primeiramente executada.
Schulenberg (1990, p. 473) reconhece a fragilidade deste conceito de autenticidade, mas rejeita

em parte o argumento de Taruskin:

[...] de fato, é facil demonstrar que performances historicamente-informadas
refletem o gosto tanto quanto performance ndo-informadas. Mas para mim
isso parece irrelevante. Ha gostos na historia e também na critica, mas este

fator isolado ndo invalida interpretac@es histéricas ou criticas.

Para Schulenberg e outros autores, mesmo que uma performance realmente “auténtica”
no sentido historico seja inalcangavel, a busca pelas préticas, sonoridades e intencdes originais

tem o potencial de enriquecer a performance e a apreciacdo da musica de épocas passadas.

2.1.1 Ostipos de autenticidade

Kivy (1995), ao tratar do problema da autenticidade na execucgéo (ou interpretacdo) de
obras musicais (ou seja, musica que esta fixada em um texto), afirma que existem quatro tipos
de autenticidade possiveis, mas que € impossivel adotar todos 0s quatro tipos ao mesmo tempo.

Os quatro tipos séo:

e Autenticidade como intencéo, pela qual uma performance auténtica é aquela que
é fiel as supostas intencdes do compositor da obra;

e Autenticidade como som, pela qual uma performance auténtica é aquela da qual
se ouve a mesma sucessao de sons fisicos que tenha sido presumivelmente
ouvida na primeira performance da obra;

e Autenticidade como pratica, pela qual uma performance auténtica é aquela que
restaura as praticas e convencdes de performance que presumivelmente eram

comuns na época em que a obra foi escrita;

10 Tais dificuldades sdo sucintamente exploradas por Leech-Wilkinson (2009, cap. 2, 111-20).
11 O argumento de Taruskin é amplamente desenvolvido em Text and Act (1995).
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e A outra autenticidade, ou a autenticidade pessoal.

Para Kivy, o que é geralmente considerado como uma performance auténtica é a
performance que apresenta o segundo tipo de autenticidade, ou seja, autenticidade como som
(1995, p. 47). Outros, em contrapartida, afirmam que o real objetivo de uma performance
historicamente informada é restaurar a prética de performance da época na qual a obra foi
composta, 0 que presumivelmente tem o potencial de restaurar também a autenticidade sénica
da obra. De qualquer forma, a ideia de autenticidade sdnica é muito recorrente, e apresenta uma
série de pressupostos questionaveis, especialmente a ideia de que o “som original” sera ouvido
pelos ouvintes modernos da mesma forma como os ouvintes que ouviram a “performance
original” a ouviram (Kivy, 1995, pp. 74-75).

Rosen, por outro lado, considera que as intengdes do compositor sdo mais importantes,
e ele critica a abordagem dos defensores da HIP no que diz respeito a sua busca por

autenticidade de som e/ou pratica. Sobre a primeira, ele escreve:

[A busca por autenticidade] ndo indaga o que o compositor desejou, mas
apenas o que ele obteve. Intengdes sdo irrelevantes. (Alguns intérpretes da
Musica Antiga agora reivindicam o retorno ao estudo das intences, mas a
concentracdo ainda esta no que é realmente ouvido.) Nds ndo tentamos mais
inferir o que Bach teria desejado; ao invés disso, nds determinamos como
[suas obras] foram tocadas enquanto ele estava vivo, em que estilo, com quais

instrumentos, e quantos deles estavam la na sua orquestra (2000, p. 202).
Haynes argumenta:

Rosen parece pensar que Bach ndo obteve o que ele quis. [...] 1sso pode ser
porgue ele é um pianista, e ele pensa que o que Bach realmente quis era o

piano — o piano moderno, igual ao seu (2007, p. 87).

A gquestdo se um compositor (especialmente compositores anteriores ao Romantismo)
obteve ou ndo o que desejou é discutida por Kivy (1995, pp. 25-27) e Butt (2004, pp. 76-78). O
argumento de Kivy é que as intengdes do compositor devem ser compreendidas de acordo com
0 seu condicionamento em relacdo ao contexto em que viveu. Desta forma, se um compositor
ndo quis escrever para um determinado instrumento que ja estava disponivel na época, devemos
respeitar tal intencdo, mas se 0 compositor ndo quis escrever para um instrumento que nao
estava disponivel para ele, devemos considerar a possibilidade de que o compositor pudesse

deseja-lo caso o instrumento viesse a estar disponivel para ele, se tal instrumento tivesse a
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capacidade de projetar satisfatoriamente (ou até de forma superior aos instrumentos
efetivamente disponiveis) os atributos estéticos da obra.
Para Butt, o argumento de que Bach, se estivesse vivo hoje, desejaria ouvir suas obras

sendo tocadas em um instrumento moderno, ndo faz sentido:

A clareza légica deste argumento esconde algumas pressuposi¢des cruciais:
especificamente, que Bach, estivesse ele vivo hoje, ainda seria um compositor
[...], que, se ele ainda fosse um compositor, ele ainda estaria preocupado com
as obras que ele escreveu ha 250 anos, e que, estando ele impressionado pelas
possibilidades oferecidas pelos instrumentos modernos, ele ainda estaria

escrevendo ou executando o0 mesmo tipo de masica (BUTT, 2004, p. 77).

Para Butt (p. 77), o fato de muitos de nos preferirmos ouvir a masica de Bach em um
piano moderno deve-se ao nosso condicionamento, isto €, ao fato de estarmos acostumados com
0 piano moderno. Desta forma, se alguém, hoje, vem a acostumar-se com 0 cravo como
instrumento para a execucdo da musica de Bach, tal pessoa ja ndo vai mais preferir ouvir a
musica de Bach tocada em um piano, mas sim em um cravo. Tal é a pressuposicdo de Haynes
ao afirmar que Rosen acha que Bach quis um piano, e ndo os instrumentos dos quais ele
dispunha.

Schulenberg (2006, p. 9) aponta o fato que “hoje em dia nenhum intérprete ou estudioso
reputado argumenta que simplesmente usar um instrumento antigo ou uma suposta copia dele
[...] possa garantir a autenticidade”, e também que poucos realmente acreditam na possibilidade
de “reproduzir as intengdes concernentes a performance de uma obra em particular,
especialmente quando néo esta claro se [Bach] teve alguma intencéo especifica mesmo sobre
algo tdo fundamental como [o instrumento]”.

A tensdo entre autenticidade de intencao e as autenticidades de som e de préatica — usando
a terminologia de Kivy — poderia estar relacionada a ideia de Werktreue (fidelidade a obra).
Para Haynes, Werktreue consiste em uma extensao “do respeito ao compositor como um grande
artista” a obra por ele composta, e afirma que “ao redor [da ideia da] Werktreue orbitam uma

série de dogmas familiares a respeito da musica Classica, tais como a intocabilidade,*? o

12 Haynes define intocabilidade como “uma obrigacio de transmitir — literalmente — as intencGes de um compositor
sem alterar nem mesmo o menor dos detalhes” (2007, p. 93). Para Haynes, a ideia de intocabilidade néo era forte
no periodo Barroco. Goehr (1992, p. 224), de quem Haynes toma o conceito, aponta que a intocabilidade comecgou
a se tornar proeminente foi no periodo Classico, quando compositores como Haydn e Beethoven passaram a exigir
de seus editores que ndo alterassem nenhum dos detalhes presentes nos seus manuscritos, assim assumindo um
novo patamar de autoridade sobre suas composicdes.
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imperativo da Urtext (‘se nao esta explicitado, esta proibido’) e fetichismo textual” (2007, pp.
89-90). Ainda segundo o autor, o conceito de Werktreue faz com que o texto de uma obra
musical seja considerado e reverenciado como a Unica autoridade para a interpretacdo da obra,
de forma que questBes extrinsecas ao texto — como o contexto e estilo musical da época — sejam
sistematicamente ignoradas.

Em contrapartida, Badura-Skoda afirma que

Em debates sobre interpretaces modernas da musica do século XVIII, o
problema frequentemente se resume a, se 0s intérpretes e seus criticos estdo
confundindo Werktreue (uma interpretacdo fidedigna da obra) com

Buchstabentreue (uma aderéncia literal ao texto). (1994, p. 56)

Badura-Skoda sugere, implicitamente, que pode haver uma solugéo para a tensao entre
a autenticidade de intencdo e as outras duas autenticidades discutidas. Desta forma, uma
autenticidade de intengdo (Werktreue) ndo implica, necessariamente, a exclusdo de uma
autenticidade de pratica ou de som. Golomb (2004, p. 21) aponta que 0 conceito de Werktreue
tem servido como um termo genérico que abrange inumeras ideologias divergentes que dizem
respeito a relacéo entre o texto musical e a performance em si.

A discussdo sobre a questdo da inten¢do do compositor € muito mais ampla do que isso
que foi dito aqui, mas o propésito desse breve resumo € o de situar o trabalho de Andras Schiff
no contexto dessa discussdo. As afirmacgdes publicas de Andras Schiff demonstram uma forte

inclinacdo do intérprete ao tipo de autenticidade que Kivy chamou de autenticidade de intencao.

2.2 A questdo do instrumento

A questdo do instrumento é fundamental para o problema da autenticidade, visto que é
0 aspecto mais concreto e imediatamente reconhecido da pratica de performance de Mdsica
Antiga. Se, como afirmou Schulenberg (2006, p. 9), ninguém pode afirmar que o simples uso
de um instrumento de época torna auténtica a execucao, a influéncia de certa forma moralista
do movimento HIP teve um forte efeito na pratica musical da musica dos séculos XVI1I e XVIII
no decorrer das ultimas décadas, de forma que uma performance em um instrumento néo-
auténtico (como o piano, por exemplo) é imediatamente reconhecida como inauténtica. Novas
gravacdes da musica de Bach ao piano tém se tornado cada vez mais raras, em contraste com o
aumento da popularidade do cravo (Schulenberg 2006, p. 9).

No século XIX os masicos se apropriaram da muasica de Bach, interpretando-a segundo

a cosmovisao e os padrdes estéticos correntes. Consequentemente, a musica de Bach passou a
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ser executada em instrumentos modernos e com uma nova concepcao estilistica. Esta prética,
que se manteve dominante até meados do século XX, esta arraigada no ideal romantico de Bach,
que o transformou em um génio e sua masica em monumento, e pressupde a superioridade dos
instrumentos modernos sobre 0s antigos, além de estar fundamentada nos ideais da Werktreue
e da musica absoluta.

Rosen afirma que existe uma “distingdo fundamental entre musica que demanda uma
reconstituicdo do estilo original de performance com instrumentos originais, e musica que €
suscetivel a reinterpretagdo por meio de diferentes estilos e sons” (ROSEN, 2000, p. 205).

Brown é ainda mais explicito:

A verdade — embora possa parecer controverso dizé-lo agora — é que é mais
aceitavel tocar a musica de Bach em instrumentos modernos que a musica de
Rameau, a respeito do que se pode argumentar gue as sonoridades auténticas
e as antigas técnicas de execugdo sdo menos importantes em um do que no
outro, e que, portanto, a natureza essencial da musica de Bach pode emergir
em uma performance que traduza o original em termos modernos (BROWN,
1988 apud ROSEN, 2000, p. 205).

John Eliot Gardiner também afirma que “a musica de Bach ¢é incrivelmente robusta e
parece suportar todo tipo de tratamento: veja quéo incrivelmente esclarecedores foram algumas
das gravacdes de Glenn Gould. Bach emerge de forma reconhecivel até mesmo no sintetizador
Moog” (SHERMAN, 2003, p. 372).

Esta concepgéo contrasta fortemente com o entendimento dos proponentes da HIP, de
gue a musica de uma determinada época € melhor projetada em instrumentos contemporaneos
a ela, visto que, como coloca Schulenberg (2006, p. 12), ela pressupde as qualidades de um
instrumento da época, ndo de um instrumento atual.

Walls (2002, p. 24) resume o problema do instrumento da seguinte forma:

O interesse em instrumentos de Periodo tem sido motivado por uma convic¢do
de que a musica de épocas anteriores é melhor oferecida por meio da recriagdo
dos timbres instrumentais previstos pelo compositor (até o ponto em que eles
podem ser estabelecidos). Evidentemente, ha um ponto de vista alternativo,
colocado da forma mais eloguente na década de 1870 por Philipp Spitta, que
proclamou que o pianoforte moderno “pairava na mente de Bach”. Spitta,
sendo incapaz de apreciar a beleza de um bom cravo alemédo do séc. XVIII (e

talvez impedido de ouvir um instrumento desse tipo sendo tocado), estava
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convencido que a concepcao intelectual de Bach estava a frente da tecnologia
de construcdo de instrumentos — em outras palavras, que suas obras se
firmaram apenas no momento em que um instrumento digno delas foi

desenvolvido.

Pessoas como Rosen, Brown e Gardiner sdo acusados por alguns autores de defender
uma concepcdo formalista da Musica: “E palpavel a presenga da Musica Absoluta nessas
palavras: que Bach pensou em ‘musica pura’ ao invés de musica produzida pelo mundo real no
qual ele viveu” (HAYNES, 2007, p. 87). Cabe esclarecer que, historicamente, o termo “musica
absoluta” foi utilizado mais especificamente para se referir a musica instrumental, desassociada
de elementos “extramusicais” (PEDERSON, 2009). Assim, o uso que Haynes faz do termo aqui
pode ser entendido como uma referéncia a concepc¢do formalista da musica: segundo Nicholas
Cook, ainda hoje, muitas discussdes musicologicas “tem sido emolduradas dentro de uma
concepcao da obra musical como sendo a base ontoldgica da cultura musical”, a qual incorpora
duas ideias proeminentes: “primeiro, que a obra musical € uma entidade abstrata e permanente,
concebida de uma forma mais ou menos platdnica; e segundo, que ela estad fundamentada na
notacdo” (2013, p. 13). Tanto Haynes como outros autores envolvidos no movimento HIP
defendem que as composi¢cdes do periodo Barroco sdo indissociaveis de seus contextos de
performance.

No entanto, pode-se argumentar que Bach de fato ndo pensou em um instrumento
especifico ao compor determinadas pecas. Especialmente quanto ao CBT, Ledbetter afirma que
“o argumento sobre os instrumentos ¢ na verdade um produto da moderna vida de concerto, e
é alienada ao modo de pensar de Bach. O propoésito [do CBT] ndo foi o de fornecer repertério
para este ou aquele instrumento” (2002, p. 34). Libin argumenta, de forma mais abrangente,

que

antes de 1800, grande parte da mlsica era tocada em diferentes instrumentos,
de forma intercambiavel, sem nenhuma preocupagdo quanto aos modernos
preceitos de autenticidade ou fidelidade as intencdes do compositor. Com
frequéncia, os compositores parecem ndo ter tido nenhum instrumento
especifico em mente para suas obras, antes estavam contentes em ter suas
obras executadas, com os devidos ajustes, em qualquer tipo [de instrumento]
disponivel (LIBIN, 1994, p. 1).
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Os defensores da autenticidade sonora costumam argumentar que os instrumentos de
época sdo mais apropriados ao estilo da época, e que os instrumentos modernos®® sdo incapazes
de projetar tais estilos satisfatoriamente. Dreyfus (1983, p. 318) afirma que “as regras [de
interpretacdo da musica antiga] ndo funcionam bem em instrumentos modernos e muitas vezes
parecem contraditdrias e ndo-intuitivas”, se usadas em instrumentos modernos. Da mesma
forma, Haynes acredita que o problema da utilizacdo de instrumentos modernos é que eles
foram criados para a musica da sua época, ou seja, a musica do periodo Romantico. O autor
afirma que tais instrumentos facilitam a realizagdo de articulacdo legato e a projecao de longas
linhas melddicas, sendo que estas ndo séo caracteristicas estilisticas proprias da masica barroca.

Badura-Skoda adota uma posi¢do pragmatica em relacao a escolha entre um instrumento

de época e um instrumento moderno:

Sob certas circunstancias, pode ser realmente desejavel, e apropriado, fazer
uso de um instrumento de época. Em outras ocasides, contudo, isso pode ndo
ser 0 mais apropriado. Em um grande auditério, por exemplo, 0 som de um
fortepiano Silbermann ou Stein simplesmente ndo sera forte o suficiente para
preencher a sala: um piano moderno é necessario para isso. Mas um bom
fortepianista que toca uma sonata de Mozart ou Haydn em um piano moderno,
ndo obstante, ird trazer para sua performance uma interpretacdo
‘historicamente informada’: os frutos inevitaveis de sua experiéncia com o
fortepiano. Por exemplo, ele ird compreender a necessidade de uma
articulacdo vivida e de um andamento ndo-muito-lento, e ira incorporar este
discernimento em suas performances independentemente das circunstancias

momentaneas. (1994, pp. 56-57).

Contudo, é fato que a natureza do piano moderno esta muito mais distante da natureza
dos instrumentos disponiveis na época de J. S. Bach do que de um fortepiano* e, portanto, a
relacdo entre o piano e instrumentos como o cravo e o clavicordio ndo € tdo préxima nem tao

convincente quanto a relacdo entre o piano e o fortepiano.

13 Haynes (2007, pp. 156-157) chama nossa atengio para o fato que aquilo que chamamos “instrumento moderno”
na realidade ndo o é necessariamente, mas que o rétulo “instrumento Romantico” seria mais apropriado, ja que os
instrumentos atualmente utilizados na musica de concerto adquiriram suas atuais caracteristicas ja no século XIX.
O autor, no entanto, admite que o piano pode, em certo sentido, ser uma excecdo a regra; embora as fei¢des do
piano moderno j& se tenham configurado no final do século XIX, o piano continuou a ser aprimorado no decorrer
do séc. XX. Ainda assim, o autor protesta afirmando que “instrumento moderno” seria um rétulo mais apropriado
para um sintetizador.

14 Embora Bach tenha tido contatos eventuais com os primeiros fortepianos de Cristofori, ndo ha nenhuma
evidéncia de que Bach tenha composto obras tendo tal instrumento em mente.
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2.2.1 O instrumento apropriado para executar o Cravo Bem-Temperado

A discusséo sobre o instrumento ideal para executar o CBT de Bach abrange uma série
de problemas além da relagdo da obra como um todo com o contexto estilistico da época em
que foi composta. Dois dos mencionados problemas séo, o significado da palavra Clavier que
aparece no titulo da obra, e as distingdes de estilo de cada peca que podem ser atribuidas a
aspectos idiomaticos de determinados instrumentos.

A palavra Clavier, presente no titulo da obra, é comumente considerado como um termo
genérico que designa qualquer instrumento de teclado disponivel na época.’® Schulenberg
(2006, p. 203) afirma que a “palavra provavelmente se refere ndo a um instrumento especifico,
mas ao teclado em si, afinado de uma forma especifica”.'® Ledbetter discute diversas
possibilidades alternativas de interpretacdo da palavra Clavier, sugerindo que Bach poderia ter
pensado no cravo, no clavicérdio, na espineta, no 6rgdo, no cravo-alaide (Lautenwerk) ou no
fortepiano. Para o autor, 0s instrumentos mais provaveis sdo o cravo e o clavicordio. O contato
de Bach com o fortepiano foi muito ocasional e o instrumento ainda estava nas suas fases
iniciais de desenvolvimento, de forma que é improvavel que Bach tenha composto a obra com
tal instrumento em mente. Ja o 6rgao, apesar de ter sido um instrumento importante para Bach,
geralmente apresenta o seu uso claramente especificado pelo compositor.

Ledbetter (2002, p. 33) afirma que o tempo em que J. S. Bach viveu foi um periodo de
mudancas significativas nos estilos e gostos musicais, e da mesma forma, um periodo de muita
experimentacdo no campo dos instrumentos musicais. Por esta razdo, o autor reconhece a
riqueza do CBT no que diz respeito a diversidade estilistica e de referéncia instrumental, de
forma que o CBT dificilmente possa ser associado a um unico instrumento ideal que o
compositor teria em mente ao escrever as pegas.

Além disso, Ledbetter chama a atencéo para o fato que, no CBT, todas as pecas possuem
uma extensao restrita a quatro oitavas, que era uma extensao comum a todos 0s instrumentos
de teclado da época, 0 que favorece o argumento de que Bach considerou esta colecdo como

“universal” e com um propdsito sobretudo didatico.

15 Desta forma, a tradugio ideal do titulo da obra seria “O Teclado Bem-Temperado”.

16 Ao fazer mengdo a afinagio do instrumento, Schulenberg se refere ao termo “Bem-Temperado”
(wohltemperierte) que, segundo este e outros autores, sugere que Bach tenha tido uma preferéncia a um sistema
de afinacdo temperada para o teclado. A afinacdo temperada geralmente se refere ao sistema na qual a oitava é
dividida em 12 partes exatamente iguais, mas alguns autores tém sugerido que Bach poderia se referir a qualquer
sistema que permitisse a utilizacdo de todas as tonalidades (Schulenberg, 2006, p. 202).
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2.3 O papel da retdrica na musica barroca

Haynes, embora apresente a tendéncia de defender uma abordagem da interpretacdo da
masica antiga em instrumentos de época, admite a possibilidade da execucao desse repertorio
em instrumentos modernos. O autor afirma que muitos intérpretes tém encontrado maneiras de
“projetar os estilos antigos usando hardware Romantico” (2007, p. 153). Ainda de acordo com

0 autor,

na musica historica, o status do piano moderno sofreu uma mudanga drastica
no Gltimo século. Desde o final da década de 1960, o gosto contemporaneo e
a instituicdo musical toleram o uso do piano para a musica retérica apenas se

ele € particularmente bem tocado. (Haynes, 2007, p. 157)

Para Haynes, a musica dos séculos XVII e XVIII é fortemente baseada nas ideias da
oratoria classica, e cunhou assim o termo “musica retorica” ou “musica eloquente”, 0s quais,
segundo o autor, “expressa[m] a esséncia do espirito musical anterior a Revolugdo Romantica”
(2007, p. 12). Golomb (2008, p. 1) chama a atencéo para o fato que a conexdo da musica daquele
periodo com a retdrica reflete a concepgdo de muitos musicos do movimento HIP, mas que tal
conexdo ndo é comumente reconhecida pelos “de fora”, tais como criticos, ouvintes, intérpretes
da corrente principal, filosofos e até mesmo musicologos, que tendem a reconhecer, nas
abordagens do movimento da Musica Antiga, apenas aqueles aspectos considerados técnicos
da execucdo musical. Isto se deve, em parte, ao fato que 0s musicos geralmente ndo explicitam
a conexao da musica barroca com a retorica em seus discursos publicos sobre seu fazer musical.

Segundo Sharpe (2000, p. 71), a retorica “¢ um ramo de estudo que foi em grande parte
perdido de vista, mas que durante séculos foi parte fundamental da educagdo”. A importancia
da retdrica na musica barroca € deduzida com base no fato que muitos teoristas deste periodo
falavam da musica como um “discurso-em-sons, comparando 0s atos da composicdo e da
performance com a criagdo e apresentacdo da oratdria verbal” (Golomb, 2004, p. 85).
Quintiliano (35-95), em sua obra Institutio Oratoria, definiu a arte da retdrica como “‘a
habilidade de falar bem’, onde ‘bem’ se refere nao apenas a argumentacao persuasiva e a arte
com estilo, mas implica proposito moral” (KENNEDY, 2001, p. 4). Kennedy afirma que o
entendimento moderno acerca da retdrica a considera “como uma qualidade inerente ao uso de
signos, especialmente signos linguisticos, e na rede de signos que constituem um texto” (p. 6).

Quintiliano organizou a arte da retdrica em cinco canones:

a) Inventio (inveng&o): o processo de criacdo e desenvolvimento de um argumento;
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b) Dispositio (disposicdo ou organizagdo): 0 processo de organizacdo e estruturacdo do
discurso;

c) Elocutio ou Decoratio (eloquéncia ou estilo): o processo de definigdo do estilo do discurso,
especialmente quanto a utilizacao de figuras de linguagem;

d) Memoria (memorizacao): o estudo de técnicas de memorizacao do discurso; e

e) Pronuntiatio (apresentacdo): o estudo de técnicas de apresentacdo do discurso.

Os musicos e tedricos do periodo barroco se apropriaram destes canones da retorica,
passando a descrever conceitos, técnicas e estruturas musicais por meio da terminologia da
retdrica classica.!” Assim, o canon da invencdo (Inventio) tratava da criacdo de materiais
tematicos apropriados; o canon da organizacdo (Dispositio) tratava da organizacdo formal; o
canon do estilo (Decoratio) tratava do uso de figuragcdes ornamentais; e 0 canon da apresentacdo
(Pronuntiatio) tratava dos aspectos da performance propriamente dita (GOLOMB, 2004, p. 85).

A diferenca entre a musica barroca e a musica do século XIX, de acordo com Haynes,
€ gue na ultima os musicos estavam preocupados em gerar beleza, enquanto que na primeira 0s
musicos buscavam essencialmente evocar um “humor”, um afeto. Harnoncourt (1988), que
defendeu o tratamento da musica barroca como um tipo de linguagem,'® afirma que “a misica
barroca quer sempre dizer alguma coisa, ou pelo menos representar e suscitar um sentimento
geral, um ‘afeto” (p. 151). Convém notar o paralelo aqui tragado entre a oratoria e a musica:
enquanto o objetivo da primeira era convencer a audiéncia, o objetivo da ultima era comover a
audiéncia; a masica era tratada como uma linguagem, porém uma linguagem dos afetos. O
compositor e tedrico J. D. Heinichen, em 1728, escreveu que “o verdadeiro objetivo da musica
¢ ‘mover os sentimentos”” (apud DONINGTON, 1982, p. 2).

Assim, a retorica classica forneceu um rico arcabouco conceitual e terminologico sobre

0 qual os musicos e tedricos do barroco puderam desenvolver suas ideias musicais.

2.3.2 Abordagens do estudo moderno da retérica na musica barroca

Autores como Hermann Kretzschmar, Arnold Schering, Arnold Schmitz, Hermann

Unger e Dietrich Bartel foram os primeiros a reconhecer e estudar a importancia da retorica na

17 Harnoncourt (1988, p. 23) afirma que a “relagdo [da musica] com a linguagem sempre permaneceu
reconhecivel”.

18 para consideracGes a respeito da concepcao da Musica como linguagem, ver Agawu (2009, pp. 15-39). O autor
afirma que a Mdsica e a linguagem apresentam diferencas considerveis em seus aspectos materiais,
comunicativos e metalinguisticos, embora apresentem certas afinidades que tornam a Musica analoga a linguagem
verbal em certos aspectos.
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masica barroca e procurar “decifrar e interpretar a linguagem da musica barroca” (Bartel, 1997,
p. vii). O fundamento desta compreensdo da masica barroca analoga a linguagem esta no fato
que, na transicdo da musica medieval para a musica renascentista, houve uma mudanca do foco

tedrico-especulativo da primeira para um foco antropoldgico e linguistico na segunda:

O foco cosmolégico da musica revelado nas abstragdes numerolégicas da
musica theoretica se deslocou para um foco antropoldgico revelado nas forcas
retéricas da musica poetica. Isto ocorreu, na Renascenca, de forma paralela ao
deslocamento da énfase do quadrivium matematico para o trivium linguistico
(BARTEL, 1997, p. 19).

O termo musica poetica foi cunhado por Joachim Burmeister no século XVI, para se
referir ao estudo das relagbes da composicdo musical com a retorica classica. Bukofzer (1947,
p. 388) enfatiza que “a doutrina dos afetos e das figuras [musicais] estava ligada aos aspectos
técnicos do fazer musical”. Este estudo ocorreu a partir da apropriacéo, por parte dos musicos
renascentistas, dos textos classicos sobre retdrica, especialmente Quintiliano. O
desenvolvimento destas relagdes culminou na chamada seconda pratica, ou stilo moderno. Esta
altima expressao foi utilizada pela primeira vez por Giulio Caccini na sua obra Le nuove
musiche, de 1602, designando um estilo no qual a monodia acompanhada substituia a antiga
polifonia, conferindo maior importancia ao texto verbal e tornando o acompanhamento
instrumental subserviente a ele. E também a partir dai que comegca o uso e desenvolvimento do
baixo continuo.

A énfase no texto e no carater proposicional da musica levou os masicos a estabelecerem
relacbes mais explicitas da mdsica com a retorica classica, e assim 0s musicos e teoricos da
época passaram a aplicar de forma quase direta os conceitos da retdrica e sua terminologia a
musica. A aplicacdo destes conceitos se deu de forma progressiva: primeiro, na muasica vocal,
na qual o acompanhamento musical acompanhava o texto através do uso de figuras musicais e
Ihe conferia um afeto especifico. Depois, tais figuras passaram a ser utilizadas também na
masica instrumental. Além disso, 0s conceitos estruturais do discurso da retdrica relacionados
ao canon da organizacdo (Dispositio) — exordium, narratio, confirmatio e peroratio — também
passaram a ser aplicados a muisica, e esta relacdo se tornou mais explicita conforme se dava o
desenvolvimento da harmonia tonal.

A implicacdo mais imediata da retorica na masica é que as técnicas e figuras musicais
utilizadas na composicdo remetem, de forma intrinseca, a significados extramusicais. Tal

concepcao levou os tedricos do seculo XX a compilarem uma Figurenlehre — uma teoria das
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figuras musicais. O texto mais abrangente acerca deste assunto € o livro Musica Poetica de
Dietrich Bartel (1997): o autor organizou as figuras musicais do barroco aleméo de forma a
abranger em um Unico material todas os significados de figuras e técnicas musicais especificas
dadas por antigos tratados e teoricos.

Golomb (2008) chama esta abordagem de ‘“retorica-cOomo-semantica” [rhetoric-as-
semantics] pois que na masica apresenta um carater linguistico e hermenéutico. Neste contexto,
sua aplicacdo direta é geralmente direcionada para a decodificagdo das figuras musicais na
musica vocal. Assim, a masica instrumental é interpretada com base em possiveis relacdes

semanticas com a musica vocal, i.e., a busca por figuras ou elementos musicais em comum.

2.3.3 Retorica e performance

A abordagem tradicional, hermenéutica, dos estudos da retorica na musica barroca feitos
no século XX, com frequéncia focalizou o processo composicional, deixando de lado as
questdes relacionadas a execucdo. Tais estudos sempre tiveram como objeto o texto musical, o
produto do processo composicional, tendo como foco os cénones da invencdo (Inventio),
organizacgdo (Dispositio) e estilo (Elocutio). Nao obstante, sendo este Gltimo o canon que trata
a respeito da utilizacdo das figuras de linguagem (e, no caso da musica, das figuras musicais),
devemos lembrar que os musicos dos séculox XVII e XVIII lidavam com um amplo leque de
habilidades musicais, e sua pratica de performance incluia a improvisacéo, principalmente na
forma de ornamentacdo. Assim, a colocacdo de figuras musicais ndo fazia parte apenas da
composicao, mas também da arte de execucao ou performance.

Golomb enfatiza que esta abordagem da retdrica musical surgiu ao mesmo tempo em
que emergiu uma demanda por uma “objetividade austera e refreada na performance da musica
barroca” e “as vezes defendida pelas mesmas pessoas” (2008, p. 2). O resultado foi a
insurgéncia de um estilo “mecanico” de performance da musica barroca, em meados do século
XX. Para os defensores deste estilo de performance (como Rosalyn Tureck e Glenn Gould), o
significado da musica esta contido nela mesma, de forma que nao é necessario nem desejavel
que o intérprete contribua ativamente para a exposi¢do dos aspectos expressivos da musica.
Glenn Gould afirmou certa vez que este paradigma de execugdo é uma questdo de “retidao
moral, no sentido litargico” (Em: COTT, 1984, p. 63).

Golomb (2008, p. 4), no entanto, aponta um problema nesta abordagem da retérica, que
é o fato que a maioria das figuras citadas nos tratados barrocos “designam técnicas musicais
como o fauxbordon, a repeticdo, o cromatismo ou a imitagdo; com poucas excegdes, elas ndo

tinham o proposito de comunicar significados extramusicais” (2008, p. 4). Naturalmente, resta
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a pergunta: por que os tratados do periodo barroco rotulam técnicas musicais com terminologia
da retorica? A razdo mais provavel é que a terminologia da retorica era a que estava mais
diretamente acessivel aos tedricos, lembrando que na época o estudo da retdrica estava incluso
no trivium medieval (juntamente com a logica e a gramatica), constituindo parte essencial da
educagdo de todo musico. Joshua Rifkin, em sua entrevista com Bernard Sherman,® discute
estas questdes da seguinte forma:

Antes de tudo, a retorica tem quase nada a ver com contetdo e significado. O
uso de termos retéricos na teoria da musica era simplesmente uma forma de
rotular nas composicBes certas técnicas para as quais nao havia uma
terminologia comumente aceita. Isto é ébvio ao lermos os tratados. A assim
chamada ‘teoria composicional’ até o século XVI tardio era, na realidade,
nada mais que instru¢cdo em contraponto, preocupada com as relacGes das
notas umas com as outras [...]. O que nunca é abordado na literatura tedrica
daquele tempo é como as pecas [musicais] de fato se comportam, mesmo em
termos descritivos simples tais como ‘aqui ha um pouco de imitagdo, ali ha
homofonia, ali a linha vai para cima e a linha vai para baixo’. Agora, o
primeiro importante tratado musical a olhar para a retérica, Musica Poetica
[1606) de Joachim Burmeister, toma o louvavel empreendimento de tentar
explicar o que realmente acontece na superficie das pecas musicais com
termos descritivos. Na falta de uma terminologia da mdsica, semelhante a
terminologia técnica que nds temos hoje, ele simplesmente busca a disciplina
irma que j& possui uma terminologia desenvolvida para descrever fenbmenos
superficiais em um meio performéatico, e esta disciplina é a retorica
(SHERMAN, 2003, pp. 383-384).

Sharpe (2000, pp. 72-73), no entanto, defende que os musicos do periodo barroco de
fato pensavam na mdsica em termos dos conceitos apresentados pela retdrica, visto que a
retorica era uma disciplina amplamente difundida na época. Para o autor, embora os paralelos
entre a musica e a oratéria ndo sejam exatos (e 0s proprios tratados da época divergem na forma
em que aplicam a terminologia da retdrica as figuras e estruturas musicais), eles apresentam
suficiente proximidade a ponto de sugerir que, no barroco, as ideias musicais tenham sido
inspiradas pela retdrica. O autor reconhece que ha um “ceticismo generalizado” quanto a isso,

tendo em conta que, no decorrer do desenvolvimento da teoria musical, muitas técnicas antes

19 Esta entrevista esta disponivel em http: //www.bsherman.net/rifkin.html (acesso em 20/07/2015).
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classificadas em termos retoricos passaram a ter classificages propriamente musicais. No
entanto, a possibilidade de que a retorica tenha servido como arcabougo conceitual para os
musicos do barroco, e ndo apenas como simples fonte terminoldgica, é razoavel e ndo deve ser
descartada.

De qualquer maneira, a0 mesmo tempo em que Rifkin, Golomb e outros autores
reconhecem a fragilidade da retérica-como-semantica, especialmente quando aplicada a musica
instrumental, eles reconhecem a utilidade dos conceitos da retorica para a performance da
musica barroca. Schulenberg (1990, p. 62) afirma que “algo pode ser ganho a partir da analogia
puramente formal entre a retdrica e a muasica para teclado de Bach”. Assim, surge com o
movimento HIP uma abordagem para a retorica musical que Golomb denomina “retorica-como-
discurso” [rhetoric-as-speech].

A abordagem da retdrica-como-discurso forneceu uma contrapartida a interpretacdo
fortemente hermenéutica e simbdlica da retorica-como-semantica. De acordo com Golomb
(2008, pp. 3-4), muitos musicos e teoricos rejeitaram as proposi¢cdes da retdrica como
significado, embora reconhecam a pertinéncia e a difusdo das ideias da retorica na masica dos
séculos XVI ao XVIII, buscando assim uma abordagem mais pragmatica que rejeite os fortes
simbolismos propostos pela abordagem anterior.

Golomb afirma que a ideia bésica da retdrica-como-discurso é que a musica segue 0S
padrdes da fala e, portanto, deve ser articulada de forma apropriada. Assim, a retdrica passa a
estar relacionada mais com técnicas expressivas e a projecdo musical do que com simbolismos.
O autor explica que o foco desta abordagem estd nas pequenas figuras da superficie, em
oposicdo aos processos de maior escala. No entanto, ele alerta que esta abordagem centrada na
retorica-como-discurso nao deve ser confundida com aquelas formas de execucdo da musica
barroca (e da musica de J. S. Bach em especial) que se tornaram comuns na metade do século
XX que valorizam uma articulacdo incisiva das notas e uma clara separacdo das figuras, mas
que ao mesmo tempo sdo caracterizadas por “andamentos e dindmicas rigidos, timbres sem
variedade, ¢ uma realizacdo literalista ¢ mecanica dos ornamentos”, o que o autor chama de
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“estilo de ‘maquina de costura’” (2008, p. 5). Em contraste, os intérpretes “retoricos’” procuram

mais variedade e flexibilidade.

Realizar ‘pequenas figuras na superficie’ nao ¢ apenas uma questdo de separéa-
las; cada figura deve ser moldada de forma independente, e 0 executante deve
fazer com que os ouvintes tenham consciéncia da sua relagdo (similaridade,

contraste, didlogo) com outras figuras que aparecem antes, depois ou (em



texturas polifonicas) juntamente a ela. Ao invés de uma longa linha sostenuto,
moldada quase exclusivamente pela dindmica, as performances retoricas
buscam um contorno individual das figuras, frases e de cada nota em particular

por meio da modificacdo da dinamica, da articulacdo e da métrica, dentre

outros fatores (GOLOMB, 2008, p. 5).
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Esta abordagem da retdrica musical, a retorica-como-discurso, esta fortemente

fundamentada na sua relagdo com a execugéo vocal, com o canto. John Butt (1990, pp. 12-15)

demonstra que os tratados barrocos apresentam instrucbes frequentes para que 0s

instrumentistas imitem os cantores. Telemann escreveu que “o canto € o mais fundamental da

musica em todas as coisas” (MATTHESON, 1731 p. 170 apud BUTT, 1990, p. 10), e C. P. E.

Bach (1753, pp. 136-137) recomenda que as melodias instrumentais sejam cantadas pelo

intérprete antes de executad-las no instrumento, para que ele possa descobrir a forma mais

apropriada de toca-las. Mesmo J. S. Bach, na folha de rosto das suas Invengdes e Sinfonias,

indica que estas pecas servem ao proposito de cultivar no estudante um “estilo cantabile de

execu¢ao”. Contudo, Butt ¢ enfatico ao afirmar que ndo devemos interpretar esta énfase dada

ao canto no periodo barroco de acordo com a moderna técnica do canto:

“E muito facil interpretar a exortagdo de Bach ao estilo ‘cantabile’ dentro dos
padrdes da técnica de canto moderna, em outras palavras um estilo de legato
intenso com uma enorme extensdo dinamica e ainda ampliada por vibrato. Ao
examinar o estilo de canto na época de Bach, n6s devemos talvez comecar
com o que é mais 6bvio [...]. A primeira caracteristica indispensavel do canto
que o distingue de outras formas de performance musical ¢ o texto” (BUTT,
1990, p. 12).

Nas péaginas seguintes, Butt apresenta diversos exemplos de instrucbes especificas

fornecidas pelos diversos tratados do periodo barroco, direcionadas tanto a instrumentistas

qguando a cantores, que enfatizam a articulacdo, a métrica e a clara pronincia das palavras.

Assim, 0s musicos e tedricos da época enfatizavam a necessidade de que os instrumentistas

tivessem o mesmo cuidado com a articulagdo musical que os cantores.

“Nos devemos, portanto, ser cautelosos ao assumir que o ‘cantabile’ na musica
de Bach se refere a um legato continuo. A importancia das palavras e a
acentuagdo ‘gramatica’ da musica sugere que a clareza € talvez o principal
componente do estilo [cantabile de Bach]” (BUTT, 1990, p. 15, grifo do
autor).
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Butt (p. 25) também aponta vérios indicios de que a musica instrumental de Bach
deveria ser articulada da mesma forma que a mdsica vocal. Em primeiro lugar, o autor
demonstra que Bach frequentemente colocava ligaduras nas partes vocais para indicar as
posicdes das silabas no texto, de forma que os copistas pudessem posicionar corretamente 0
texto nas copias das partituras. Geralmente as partes instrumentais que dobravam as partes
vocais recebiam as mesmas ligaduras, executando assim 0 mesmo tipo de articulacdo que as
vozes. E, em trechos instrumentais, muitas vezes ¢ mantida a mesma articulagdo, o que sugere
que Bach pensava na articulacdo da execucdo instrumental com os mesmos principios da
articulacdo vocal. Butt também observa que os musicos formados na tradicdo luterana
costumavam apresentar consideravel flexibilidade quanto as suas habilidades de cantar e tocar
instrumentos. O autor conta que os misicos da Thomaskirche?® com frequéncia trocavam seus
postos musicais, ora assumindo partes vocais no coro, ora assumindo partes instrumentais como
violinos, violas ou violoncelos (1990, pp. 35-36).

E importante notar que a abordagem da retorica-como-discurso ndo elimina a
importancia das figuras musicais; antes, ela remove o fardo da interpretagdo hermenéutica
herdado pela retérica-como-semantica, e enfatiza a articulagdo das figuras, sendo assim uma
abordagem mais voltada a performance. Evidentemente, muitos intérpretes e estudiosos nao
rejeitam por completo as interpretacbes hermenéuticas da retdrica-como-semantica, em
especial com relacéo a certas figuras para as quais a tradicdo acumulou forte significacéo.

Entdo, quais sdo as caracteristicas de uma performance “retérica”? De acordo com
Golomb (2004, pp. 85-86), “se a musica ¢ semelhante a retorica, entdo sua performance precisa
ser inflexionada de modo semelhante a um discurso”. Para o0 autor, a implicacdo mais direta
desta concepcao é que uma performance retorica deve enfatizar os pequenos detalhes da frase,
i.e., as células e gestos motivicos que a constituem, ao invés de projetar longas linhas em
sostenuto, sem nenhuma inflexdo. A ideia por tras disto é que o discurso demanda clareza de

pontuacdo e prondncia. Portanto, uma performance retérica € articulada.

[A musica de Bach] tende a ser articulada em pequenas particulas motivicas,
ao invés de cair em longos periodos de melodias continuas e ininterruptas [e]
mudangas graduais de dindmica, como é grande parte da musica posterior.
(SCHULENBERG, 1990, p. 463).

20 A Tomaskirche (Igreja de Sdo Tomas), em Leipzig, é uma das instituicGes nas quais Bach prestou seus servigos
litdrgicos desde 1723 até a sua morte.
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Ao mesmo tempo, uma performance retorica evidencia os contrastes entre diferentes
secdes ou movimentos de uma mesma obra, dado que cada movimento apresenta um afeto
distinto. Assim, uma performance retorica “da atencdo as tensdes internas [e] aos contrastes
entre e dentro dos movimentos” (Golomb, 2004, p. 118).

A performance retdrica também enfatiza a regularidade métrica, ou seja, a alternancia
de tempos fortes e fracos, e a flexibilidade ritmica. Para Gustav Leonhardt, um destacado
cravista e regente, a musica barroca ¢ “mais como a fala, o que significa que é como uma onda,
que constantemente se eleva e se afrouxa mesmo dentro de uma mesma frase” (em SHERMAN
1997, p. 196 apud GOLOMB, 2004, p. 86). Golomb também deixa implicito que a flexibilidade
requerida por uma performance de musica barroca € diferente da flexibilidade requerida pela
musica do século XIX, na qual se enfatiza a manutencéao de longas linhas e, portanto, o uso de
rubato em larga escala; para o autor, mudancas de pulsagdo (ou andamento) nao fazem parte da
oratoria.

A dindmica também requer um tratamento semelhante aquele dado ao tempo, visando
evitar inflexdes dinamicas de larga escala ou fortes contrastes de intensidade; antes, o
tratamento da dinamica deve ser focalizado no ambito da frase e dos gestos locais, de forma a
agrupar as notas em unidades de menor ou maior extensdo (DONINGTON, 1982, p. 30).
Harnoncourt (1988, p. 60) afirma que as dinamicas, em seu sentido moderno, ndo eram criticas
visto que as dindmicas do periodo barroco eram as mesmas da linguagem verbal, e que elas
operavam no ambito das silabas e palavras individuais.

A questdo do agrupamento das notas € de fundamental importancia para a abordagem
da retdrica-como-discurso na performance da musica barroca. Como vimos acima, este
entendimento esta fundamentado ndo apenas na relacdo da melodia instrumental com a melodia
vocal e a apresentacdo do texto, mas também na concepc¢éo da elaboracdo melddica com base
em técnicas de ornamentacdo. Assim, o canon retorico da apresentacdo (Pronuntiatio) tem uma
estreita ligacdo com o canon da eloquéncia (Elocutio), o que é evidente nos tratados da época.
Donington (1982, p. 30) afirma que a necessidade do correto agrupamento e separacao das notas

era totalmente reconhecida no periodo barroco:

Frescobaldi em 1615-1616 nos instruiu a fazer uma pausa nos lugares
apropriados, ‘porque uma pausa assim previne a confusao entre uma passagem
e outra’. [...] Couperin em 1716 relacionou o fraseado e a articulacdo ao
dedilhado, visto que ‘certa melodia produz... um efeito diferente’. Quantz em
1752 nos aconselhou a ‘evitar, com igual cuidado, separar o que pertence a

mesma coisa, e juntar o que se trata de algo além de uma ideia Unica e deve,
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portanto, ser separado’; também a ‘executar o Cantabile como um bom cantor
o executa’ (DONINGTON, 1982, p. 30).

Donington chama a atencdo ainda ao fato que Marpurg em 1755 descreveu 0 movimento
de separar as notas como um “movimento ordinario, 0 que [era] sempre compreendido”, mas
“nunca indicado”.

De forma semelhante, Butt (1990, p. 164) afirma que as indicacOes de articulacao feitas
por Bach estdo intimamente ligadas ao nivel ornamental da composic¢do — o Decoratio, 0 canon
da retérica que trata das figuras de linguagem — e ndo ao seu nivel estrutural. De especial
relevancia para nés é a forma como Bach trata os simbolos de articulacdo nas obras didaticas
para teclado. Butt (pp. 164-165) demonstra que sinais de articulacdo sdo mais frequentemente
encontrados em pequenas pec¢as didaticas que apresentam algum aspecto em particular de
ornamentacao ou técnica instrumental, como nos cadernos de Anna Magdalena Bach e Wilhelm
Friedemann Bach, e que tais indicac¢Ges geralmente indicam figuras ornamentais comuns como
a messanza, 0 groppo e a tirata.?* De acordo com Butt (p. 165), “todas essas indicagdes ndo sdo
exaustivas e apresentam uma funcdo mnemaonica de recordar o executante sobre a importancia
e hierarquia da diminuicédo, e também de encorajar a expressao”. Assim, 0s sinais de articulacao
presentes nas obras didaticas explicitam formas de articulacdo convencionais que, em pecas
que ndo apresentam carater didatico, devem ser aplicadas de forma semelhante aos mesmos

tipos de figuras.

2.4 A busca por autenticidade na abordagem retdrica

Para Golomb (2004, p. 90), a apropriacdo da retorica por parte do movimento HIP esta
relacionada ao fendmeno da “busca por permissao” e a “recusa em confiar nas intuigdes
musicais sem suporte documental”. Para o autor, a abordagem da retorica-como-semantica
provou ser uma fonte util de autoridade.

No entanto, Golomb nota que 0s constructos epistemolégicos comuns do movimento
HIP sdo constituidos por uma “ideologia de performance orientada-pelo-material, focalizando
na filologia, instrumentacdo e técnica” (p. 2004, 123). Como vimos anteriormente, este fato
caracteriza a impressdo exteriorizada que se tem deste movimento, sendo, portanto, o aspecto
mais sujeito a criticas. Taruskin, em especial, critica a ideia de autenticidade associada a estes

aspectos.

21 Messanza, groppo e tirata sdo figuras de quatro notas rapidas. Ver Bartel, 1997.
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Embora o termo “autenticidade” tenha perdido o crédito, a opinido de Schulenberg
(1990) € de que ndo ha problema no seu uso para descrever “uma performance que apresenta
uma possivel leitura do texto, tendo em consideragdo tudo o que se sabe sobre este texto — ndo
apenas a leitura do texto em si, mas também as convengdes que governavam sua interpretacéo
no tempo em que a obra foi composta ou publicada” (p. 467), a0 mesmo tempo que se reconhece
que, no futuro, essa performance podera ndo mais ser considerada auténtica. Ainda assim, 0
autor afirma que ele seria “relutante em proclamar qualquer performance em sua integra como
auténtica” (p. 471).

Para Schulenberg, o ponto chave de uma interpretacdo auténtica da muasica barroca —
em especial a musica instrumental de Bach — é a articulacdo de figuras ou gestos curtos. O autor
reconcilia assim a retorica-como-semantica (implicito em suas referéncias a alegoria musical)
e a retorica-como-discurso: para ele, todo o enfoque da musica barroca estd nas unidades
motivicas de curta duracéo, seja do ponto de vista hermenéutico (as figuras musicais como
alegorias) ou do ponto de vista performatico (a articulacdo de cada uma delas por separado,
como na linguagem verbal). O autor também enfatiza que a abordagem retorica na performance

da musica barroca difere significativamente da tradicao pianistica (pp. 469-470).

[Autenticidade na performance] estd preocupada sobretudo com o que noés
denominamos aspectos expressivos da muasica. Expressdo pode envolver as
tensBes estruturais de uma obra, assim como os significados semanticos que
podem estar agregados a determinados signos ou simbolos musicais, mas eu
ndo penso gue a autenticidade na performance esta envolvida diretamente
nessas variaveis ou modos de expressao; antes, ela parece entrar em cena em
outras duas [variaveis]: as inter-relacdes e referéncias cruzadas que existem
entre pecas, e no carater que as pecas recebem da natureza peculiar da
continuidade musical de um momento ou nota para o préximo. Expressao, seja
qual for o sentido no qual a consideramos, é um aspecto importante da masica
e da histéria da masica; os historiadores da masica podem aprender alguma
coisa sobre isso a partir de boas performances que empregam préaticas de
performance histérica auténticas. (SCHULENBERG, 1990, pp. 475-476)

Como veremos no capitulo seguinte, Andras Schiff articula ambos os aspectos da
retorica barroca — retdrica-como-semantica e retorica-como-discurso — nas suas entrevistas,
aplica-os na performance da musica barroca, e demonstra como o0 senso estético da musica

desse periodo pode ser projetado no piano moderno.
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3 DISCUSSAO SOBRE AS ENTREVISTAS DE ANDRAS SCHIFF

Primeiro surge a ideia, e entdo a técnica. E ndo ao contrario! Hoje, o conceito
de técnica é continuamente mal compreendido. O que € hoje descrito como
técnica €, na realidade, mera mecanica. Mecénica é algo como um motor,
como uma maquina. Técnica é algo muito mais refinado, algo que humanos
desenvolvem.

Andras Schiff, em entrevista para a revista Fidelio.

Neste capitulo discutirei alguns topicos abordados nas entrevistas concedidas por
Andréas Schiff. O pianista apresenta suas opinides a respeito do instrumento apropriado para
tocar a muasica de Bach, os elementos chave para compreender esta musica e o uso do pedal do
piano. Boa parte destas entrevistas foi realizada apds o langcamento de sua gravacao de 2011 do
CBT e, portanto, apresenta informacdes relevantes para a compreensdo das escolhas
interpretativas do pianista.

O desejo de Andras Schiff de gravar novamente pecas que ele ja havia gravado
anteriormente pode residir em varios fatores. Um deles poderia ser a ideia de uma “performance

definitiva”, como sugerida por Taruskin:

A existéncia de gravacGes musicais permanentes tornou possivel a ideia de
uma performance definitiva, uma que é totalmente equivalente a obra que é
executada (1995, p. 354).

Embora a ideia de uma “performance definitiva” seja, em sua maior parte, estranha ao
pensamento de Schiff, acredito que dificilmente um intérprete possa ser inocentado a este
respeito, pois a reivindicacdo de autenticidade € uma ferramenta comumente usada para conferir
relevancia a interpretacdo de uma obra. Taruskin também torna evidente a associacao que esta
ideia — que esta no centro da no¢do de autenticidade — pode ter com fatores mercadologicos,
afirmando que “tal performance (nds estamos persuadidos) reifica totalmente a obra,
colocando-a de forma tangivel em nossas mados em troca de dinheiro” (1995, p. 354).
Naturalmente, Andras Schiff tem a musica como profissdo, e a realizacdo de gravacdes é uma
atividade inerente a muitos intérpretes. Embora ndo seja possivel avaliar o qudo central esta
questdo se apresenta nas motivaces de Schiff, certamente ndo € uma questdo meramente
periférica. Podemos observar, a proposito, que as novas gravacdes de Schiff foram feitas com

uma gravadora diferente da primeira.
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Outro possivel fator pode ser uma mudanca de concepgdo com respeito a obra gravada,
ou da abordagem com relag&o ao estilo da obra. Assim como o autor de um texto pode, apos
alguns anos de té-lo publicado, relé-lo sentindo uma forte estranheza quanto ao que esta ali
escrito, quase sentindo como se 0 que estivesse ali escrito ndo tivesse sido escrito por ele
mesmo. Nés, musicos, podemos sentir a mesma coisa, e creio que é o que Andras Schiff sente
por suas primeiras gravacdes, embora ele ndo o reconheca abertamente. Em uma de suas
entrevistas, o pianista revela que, ao ouvir suas gravagoes da década de 1980, ele “encontra um
certo toque sentimental, que [ele] ndo considerava sentimental naquele tempo”. O pianista, em

uma de suas entrevistas, afirma o seguinte:

Muitos dos meus amigos, e inclusive eu mesmo, notamos que eu estou tocando
estas pecas de uma forma ndo drasticamente diferente de 25 anos atras. Mas
nao é a mesma coisa. Vocé enxerga um horizonte mais amplo ali, entdo é um
trabalho continuo; e eu, nestes 25 anos que se passaram, percebo que cheguei
na estacdo seguinte. E espero que ainda haja muitas pela frente, porque, quanto
mais eu vivo — e eu tenho sorte em estar com boa salde — eu quero continuar

a explorar os mistérios desta musica.

Pode-se observar no trabalho e nas entrevistas de Schiff que ele € um artista que
apresenta uma certa postura critica diante do fazer musical. Assim, Schiff é um artista que se
mantém em um processo de constante reflexdo a respeito de sua prética, buscando cada vez
mais se aproximar de uma interpreta¢ao “auténtica” — no que diz respeito as préaticas e as
intencdes — e, a0 mesmo tempo, reconhecendo que tal performance “auténtica” ¢ inalcangavel.

Embora o pianista reconheca a influéncia do movimento HIP sobre seu pensamento
musical, ele destaca duas influéncias importantes na sua juventude que, segundo Schiff, foram
fundamentais para a sua atual compreensao e sua postura com relacdo a masica. A primeira

delas é a do musico inglés George Malcolm (1917-1997):

Na Hungria, eu tive a sorte de ter uma educagdo muito boa; mas no que diz
respeito a Bach, estudar com George Malcolm — o que ocorreu de forma
inteiramente fortuita — teve a maior influéncia sobre mim. Porque a arte de
estimular a masica e o estilo barrocos em geral ndo existia entdo na Hungria.
E claro que Bach era parte do nosso estudo — esse é o caso em todos os lugares;
mas em praticamente todas as escolas de misica do mundo, se ensina aos
alunos, hoje, exatamente da forma como se ensinava ha cem anos. Quase nada

mudou ai. E isso é ruim, porque isso petrificou um pouco.
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Malcolm, que foi um masico multifacetado — “pianista, organista, compositor, cravista

9922

e regente”~ —, foi caracterizado por Schiff como um “musico universal”, e afirma que ele o

ensinou a refletir sobre a execugdo da musica de Bach:

[...] este musico fantastico chamado George Malcolm, [...] era mais conhecido
como um cravista. Mas ele era muito mais que um cravista; ele era um misico
universal em um sentido renascentista; ele tocava todos os instrumentos de
teclado igualmente bem, incluindo o 6rgdo. Ele era um regente excelente, ele
era um maestro coral maravilhoso, ele podia compor, ele podia improvisar,
ele podia tocar o baixo continuo. Entdo, aquele tipo de musico sobre o qual
vocé 1€, pessoas como aquelas no século XVIII quando Bach concorreu a um
emprego na igreja de S8o Tomé em Leipzig, e 14, n6s sabemos quais eram 0s
requisitos, que eram requisitos similares [as habilidades de Malcolm]. Mas

hoje n6s somos tdo especializados!

Schiff valoriza o fato que Malcolm era um musico multifacetado, e assim ele critica o
fato de que os musicos hoje sdo excessivamente especializados em habilidades especificas. E
um dos topicos frequentes nos discursos de Andras Schiff € a sua critica constante quanto a
forma “mecanizada” dos alunos de estudarem os instrumentos, o que demonstra a falta de

reflexdo da maioria dos musicos sobre o que fazem.

Entdo George Malcolm me ensinou muitas coisas a respeito de Bach, muitas
coisas sobre as quais eu nunca tinha ouvido na Hungria [...]. E ele, como
cravista, me disse: ‘Sabe, vocé deve certamente aprender a tocar o cravo, e
como tocar o clavicordio; mas vocé realmente pode tocar isto no piano
moderno. O piano moderno apresenta possibilidades fantasticas de cor, de
dindmicas, de volume, mas vocé ndo deve abusar delas, e vocé deve aprender
muito sobre estilo’. Entdo, ele me mostrou todos estes tratados do século
XVIII, sobretudo o maravilhoso livro de C. P. E. Bach. E isto tem sido

inestimavel para mim.

E em Malcolm que encontramos o germe da atual atitude de Andras Schiff quanto ao

instrumento na execucdo da muasica de Bach. Para Malcolm, a escolha do instrumento ndo era

22 De acordo com a Wikipedia em lingua inglesa, sob o verbete “George Malcolm (musician)”. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/George_Malcolm_(musician), acesso em 30/08/2015.
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0 mais importante — 0 que esta em contraste com o que é ensinado pelo movimento HIP —, e
sim o estilo.
A segunda influéncia citada por Schiff é o fato de sua formacdo ter sido conduzida

principalmente por compositores.

Eu também aprendi muito sobre Bach de [Gyo6rgy] Kurtag, e de meus outros
professores, P4l Kadosa e o Professor Ferenc Rados.? E além disso, eu fui
beneficiado pelo fato que Kadosa e Kurtdg eram, sobretudo, compositores.
Meu desenvolvimento foi moldado mais por compositores que por pianistas.
E é esta a razdo — mesmo que, infelizmente, eu ndo seja um compositor, para
isto eu ndo tenho talento — uma ‘antena’ para pensar musicalmente como um

compositor.

De forma implicita, Schiff parece considerar que uma formagdo multifacetada, que
inclui todos os dominios do fazer musical, &€ fundamental para que alguém se torne um bom

musico, com capacidade de reflexdo sobre seu fazer artistico.

3.1 Schiff e a Performance Historicamente Informada

Schiff afirma em uma de suas entrevistas: “Eu costumava ser um tanto ignorante sobre
[0 movimento HIP], mas agora eu sou um pouco mais objetivo, de forma que ha muito a
aprender desse movimento”. Assim, ¢ evidente que Schiff ndo se considera parte do movimento
HIP. Além disso, o fato de optar por tocar a musica de Bach utilizando o piano moderno, por si
s0, ja o exclui deste grupo, que é caracterizado pelas performances com instrumentos histéricos.

Contudo, isso ndo significa que as performances de Andras Schiff ndo sejam
historicamente informadas. Também € evidente que o pianista baseia suas determinacdes
interpretativas em informacdes histdricas e documentais. Acredito que o cerne da questdo é que
Andras Schiff é um dos intérpretes que conseguiu, de forma significativamente satisfatoria,
trazer a informacdo historica para a execuc¢do do piano moderno, e isto certamente €, em parte,
um legado da influéncia de George Malcolm sobre o pianista. Schiff considera Gteis as
contribuicdes do movimento HIP na medida em que esclarecem convencdes relacionadas a
aspectos estilisticos da pratica musical da época e da musica de Bach, embora o pianista rejeite

a ideia de autenticidade sonora que possa ser imposta pelo movimento.

23 Gyorgy Kurtadg (1926-) é um compositor hiingaro. Pal Kadosa (1903-1983) foi um pianista e compositor
hingaro. Ferenc Rados (1934-) é um pianista hingaro.
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De acordo com o pianista, a beleza da musica de Bach esta “na liberdade que ela nos

concede”, ja que Bach inseriu raras indica¢fes nas suas partituras além das proprias notas:

Uma partitura de Bach é quase uma “tabula rasa” — e ainda assim cheia de
espirito. Bach raramente fornece instrucdes; ele ndo especifica nada quanto a
andamento, dindmica, fraseado, articulacdo, acentuagdo. Apenas as notas
estdo la — mas ha interminaveis possibilidades quanto a forma como nés as

fazemos soar. Embora dentro de certos limites [framework].

Apesar das “interminaveis possibilidades”, a interpretagdo da musica de Bach deve levar
em consideracdo os aspectos estilisticos e convencionais da época. A este respeito, Schiff

direciona uma critica ao pianista Glenn Gould:

Glenn Gould, por exemplo, a quem eu admiro muito em relacdo a outras
coisas, porque ele € um intérprete brilhante, com muita frequéncia esta fora
desses limites [framework], na minha opinido, porque ele considera que Bach
constitui material abstrato. Na minha opinido, Bach ndo é abstrato, mas uma
figura histérica. Ele vem de uma determinada época e de uma regido
geografica relativamente bem definida — Alemanha, ou melhor, Turingia e

Saxonia — e ele é muito Protestante.

Segundo Schiff, o problema das interpretacdes de Glenn Gould da musica de Bach
reside no fato que Gould desconsidera o aspecto histérico do compositor. De acordo com
Jeremy Siepmann (1990, p. 25), esta negacéo do Bach historico é intencional, e é justamente o

que tornou as interpretacdes de Gould tdo refrescantes. Siepmann afirma que

o tipo de beleza que [Glenn Gould] procurou transmitir era 0 simbolo de uma
ordem perfeita (portanto, supra-humana), um tipo de visao utopica da beleza
da qual [...] todos instintos basicos humanos foram expurgados e que encontra
sua expressdo mais perfeita na igualdade interminavel da polifonia pura [...].
A fim de focar as mentes de seus ouvintes na natureza transcendente,
idealizada da musica, ele passou, cada vez mais, a enfatizar a estrutura as
expensas da expressdo, como convencionalmente entendida (p. 26, grifos

meus).

Isto estd em franco contraste com a ideologia do movimento HIP, que considera os
compositores do periodo barroco como figuras histéricas e sua musica como expressao da

época. Aqui, Schiff esta plenamente de acordo com o movimento, corroborando a hipétese de
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gue o movimento exerceu influéncia sobre ele. De qualquer forma, Schiff parece reconhecer
que a atitude de Glenn Gould ¢ intencional, afirmando em entrevista que “Gould nos esta

provocando” com suas interpretagdes excéntricas, distintas de todas as demais.

3.2 Andras Schiff e a questao do estilo

Em suas entrevistas, o pianista indica varios itens da musica de Bach que, segundo ele,
servem de subsidio para a correta compreensdo dessa musica. Dentre 0s aspectos mencionados
enumero os seguintes: (1) a musica sacra vocal, (2) o idioma alemdo, (3) a musica de danga, e
(4) os estilos caracteristicos de outras regides, em especial o estilo Italiano e o estilo Francés.

Sugiro com base nos dois primeiros itens mencionados acima que Schiff reconhece o
papel da ret6rica na musica de Bach, mesmo que de forma implicita. Além disso, Schiff parece
empregar um pouco de ambas as abordagens retdricas anteriormente apresentadas: a retorica-
como-semantica e a retérica-como-discurso. Quando Schiff é indagado por Isacoff a respeito

do caminho para penetrar na musica de Bach, o pianista afirma:

Eu penso que é a musica da Igreja Protestante, e o coral protestante, e as
cantatas, e a linguagem. Sim ela é universal [...] mas Bach ndo falou nenhum
outro idioma além do alemao, talvez latim [...]. De qualquer forma, seu idioma
era 0 aleméo, e todos seus Corais estdo em alemdo, entdo, vocé ndo precisa
ser alemdo, mas ndo faz mal nenhum tornar-se familiarizado com o idioma,

porque ele também dita o subir e o descer [rise and fall] da musica.

Para Schiff, a musica vocal de Bach € a principal fonte de subsidios para a interpretacéo
apropriada da sua mdsica instrumental. Varios aspectos relevantes sdo citados aqui pelo
pianista, e, como ja foi dito acima, tanto a retdrica-como-semantica e a retorica-como-discurso
estdo representados.

Em primeiro lugar, Schiff destaca a musica litrgica — o coral protestante e as cantatas.
Devemos lembrar que grande parte dos estudos que tratam das relacdes semanticas das figuras
musicais com o texto na musica de Bach baseiam-se nas suas cantatas. Tais obras apresentam
significativa riqueza hermenéutica, ja que foram compostas com o fim de perpassarem toda o
ciclo liturgico da Igreja Protestante.

Um pouco adiante na mesma entrevista, Schiff compara as interpretacdes de Edwin

Fischer e Glenn Gould, corroborando o que foi dito anteriormente pelo pianista:



49

VVocé me perguntou ha alguns minutos, quais sao as principais influéncias para
Bach, ou a chave para a musica de Bach, e eu disse que é a cantata, e a tradi¢do
vocal, e o idioma alemao, e eu vejo isso muito fortemente representado em
Fischer. E, também, a espiritualidade de sua execucdo [...]. Ok, a musica é
subjetiva, mas ndo é tdo subjetiva. Se nds estamos falando sobre uma

crucificacdo, é uma crucificacdo; ndo ¢ uma piada em uma cafeteria.

E significativo que Schiff destaque a “espiritualidade” da execucgdo de Fischer. Para
compreender o significado disto, podemos realizar uma rapida comparacgdo entre as versoes de
Fischer e Gould do Preludio em Mi bemol menor, BWV 853, que foi especificamente citado
por Schiff. Ledbetter (2002, p. 178) afirma que este PrelGdio apresenta o carater de um tombeau,
sugerindo a possibilidade de que este Preludio houvesse sido composto em homenagem a
falecida esposa de Bach, Maria Barbara. Fischer a executa com sobriedade e austeridade, com
bastante uso de pedal. Gould, por sua vez, executa a pe¢a de forma extremamente articulada,
com os acordes da mao esquerda quase em staccato e a melodia da méo direita com pontuagéo
dupla (o que, de acordo com Ledbetter, arruina a expressao desta peca).

A referéncia de Schiff a crucificacdo talvez ndo seja uma referéncia especifica aos
Preludios por ele citados aqui —em Mi bemol, em Si bemol menor e em Fa sustenido menor do
segundo livro do CBT —, ja que em nenhum deles encontramos figuras que se relacionam
obviamente com a ideia da crucificacdo, como o quiasmo?*. Contudo, podemos tomar como
exemplo adicional a Fuga em Si menor, BWV 869, também citada por Schiff, que apresenta a
figura do quiasmo implicita no sujeito. Nesta peca, novamente a interpretacdo de Fischer
apresenta uma dose significativa de sobriedade, enquanto que a versdo de Gould é
extremamente rapida e articulada.

Considerando o carater das gravacdes de Fischer, especialmente em contraste com as
gravacdes de Gould, torna-se dificil pensar na alusdo a “espiritualidade” em termos de uma
abordagem retdrica da execucdo. Em um nivel imediato, a ideia da espiritualidade ndo parece
estar de fato relacionada a uma atitude retérica com relacdo a masica: a execucdo de Fischer
valoriza as longas linhas melddicas em um estilo cantabile e legato e gradacdes de longo prazo
da dindmica. N&o obstante, as gravacGes de Schiff apresentam caracteristicas divergentes

guanto a articulacdo, ao tempo e a dindmica. Assim, talvez podemos interpretar a alusdo a

24 Quiasmo (do latim chiasmus) é uma figura musical com um intervalo de segunda descendente, seguido por um
intervalo ascendente de maior tamanho, e mais um intervalo de segunda descendente. O contorno melddico
resultante se assemelha a letra grega y (chi), e comumente simboliza ou sublinha a ideia da crucificagao.
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espiritualidade como um fator primeiramente semantico, isto é, que Schiff vé em Fischer uma
percepcdo apropriada do carater sobretudo religioso das obras de Bach.

Schiff, no entanto, diz que nem toda a mdsica de Bach é religiosa, reconhecendo outras
interfaces como as dancas e o folclore. Para Schiff, uma das caracteristicas fundamentais da

obra instrumental de Bach é a forma como diversos estilos e géneros dialogam na sua masica.

Veja o Quodlibet, a Gltima variacdo das Variagdes Goldberg, na qual [Bach]
esta usando uma cancao folclérica alemd [...] Tais cangdes folcléricas eram
obviamente conhecidas pelas pessoas daquele tempo. Elas ndo sdo conhecidas
hoje. Assim, as pessoas estdo ouvindo as VariagGes Goldberg e elas pensam
que estdo ouvindo algo santo e sagrado, o que de certa forma o €, partes [da
obra]. E novamente o secular ... quando vocé ouve a 252 variacdo, entdo
novamente vocé esta na Paixdo segundo Sdo Mateus ... [Schiff executa um
trecho da 25% variacdo das VariacGes Goldberg] ... e entdo vocé ouve isto ...
[Schiff executa um trecho do Quodlibet] ... isto: Kraut und Riben haben mich
fahrtrigen! Repolhos e nabos me fazem ir para longe! Entdo, isto ndo é

exatamente sacro!

Schiff entdo comenta a questdo do humor na masica, e sua presenga nos compositores
classicos — Mozart, Haydn e Beethoven — assim como sua auséncia nos compositores
posteriores ao classicismo. Para Schiff, o humor e o dialogo do secular com o sagrado na musica
instrumental de Bach é fundamental, e esta caracteristica deve ser plenamente compreendida
para que se possa interpretar a musica de Bach de forma apropriada.

A influéncia dos géneros e estilos nacionais — italiano, francés e inglés — também ¢é
citada por Schiff como um fator determinante. O entrevistador Arik Vardi, perguntou a Schiff

como podemos saber o carater de uma peca de Bach, e ouviu a seguinte resposta:

N6s temos que procurar modelos, que [Bach] nos da em suas cantatas, e na
Paixdo segundo Sdo Mateus, e na Paixdo segundo Sdo Jodo, as quais contém
texto. E eu penso que esta é a deixa. E também a musica de danga. Muito [da
musica de Bach] é musica de danca. Mesmo na Paix&o segundo Sdo Mateus,
quando vocé tem uma aria ... [Schiff executa um trecho da aria BuB und Reu®]

... esta ¢ uma danga, mas é um texto bastante tragico.

% “Arrependimento e remorso”.
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A figura do passus duriusculus (Figura 3), uma linha melddica cromatica ascendente ou
descendente (Bartel, 1997, p. 357), é citada por Schiff. Segundo ele, esta figura musical
representa algo penoso, como Jesus Cristo carregando a sua cruz.

Figura 3 — Figura musical do Passus duriusculus, conforme executado por
Schiff na entrevista com Arik Vardi.
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Schiff afirma que Bach era como uma “esponja”: dispunha de uma capacidade impar de
absorver materiais, estilos e técnicas musicais. Para o pianista, é necessario conhecer as relacées
de intertextualidade na musica de Bach para que se possa interpreta-la apropriadamente. Ele
afirma: “voc€ reconhece certos tipos e caracteres por meio da experiéncia, mas para isso nao ha
atalhos, entdo, [a pessoa] que toca uma peca de Bach e ndo conhece mais nada, me desculpe,
nao ha maneira de contornar isso”. Como visto no capitulo anterior, uma das caracteristicas
essenciais da musica barroca € o uso alegérico de figuras musicais e as frequentes analogias a
estilos nacionais e géneros de danga.

Schiff ainda aborda rapidamente a questdo da articulacdo variada como algo que ele
aprendeu do movimento HIP. Ele da como exemplo o sujeito da Fuga em Si bemol maior,
tocando-a trés vezes, cada uma com um tipo de articulagéo diferente. A primeira execucéao €
lenta e totalmente ligada (o que para Schiff ndo faz sentido); a segunda execucdo € rapida e
totalmente em staccato (o que cle considera “feio” — uma aparente referéncia a execucgédo de
Glenn Gould); e por ltimo uma execucdo em andamento moderado e com articulagéo variada,
conforme transcrito na Figura 4.

Figura 4 — Transcri¢do aproximada da execucao do sujeito da Fuga em Si bemol maior, na
entrevista com Stuart Isacoff, ilustrando a possibilidade de articulacéo variada.
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Para Schiff, esta ultima forma de articulacdo faz jus a estrutura fraseolégica do tema:
“yocé tem uma sentenga curta, outra sentenga curta, e entdo uma sentenga longa”. Além disso,
0 uso do termo sentenca remete a concepgdo retorica de Harnoncourt (1988) de que a musica
barroca € constituida de proposi¢cdes, como vimos no capitulo anterior. Assim, a referéncia de

Schiff a articulacdo variada confirma a influéncia das ideias do movimento HIP sobre a sua
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interpretacdo, e fornece um indicio persuasivo de que ele reconhece e aplica 0s principios
retdricos a sua execucao, tanto a retorica-como-semantica quanto a retérica-como-discurso.
Schiff também destaca a importancia do idioma alemao na interpretacdo da musica de
Bach. Isto pode ser entendido tanto na sua relacdo hermenéutica com a mdusica vocal
(relacionado a retdrica-como-semantica), como na sua influéncia prosodica sobre a musica
instrumental (relacionado a retérica-como-discurso). A titulo de exemplo, podemos lembrar
aqui de Couperin, que associou a forma peculiar de notacdo da musica instrumental francesa
(referindo-se as notes inegales)?® ao fato que a escrita no idioma francés ndo corresponde

exatamente a forma como se fala:

Na minha opinido, h4 falhas em nossa forma de escrever a madsica, 0 que
corresponde a forma na qual nés escrevemos nosso idioma. O fato é que nos
escrevemos uma coisa diferente da forma na qual nés a executamos; e esta é
a causa pela qual os estrangeiros ndo tocam nossa musica tdo bem quanto nés
tocamos as suas. Os Italianos, ao contrario, escrevem sua musica nos valores
de tempo reais nos quais eles querem que sua musica seja tocada
(COUPERIN, 1933 [1717], p. 23).

Embora o argumento de Couperin resida em uma analogia entre linguagem e musica
baseada em semelhancas possivelmente fortuitas, pode-se considerar também o fato que as
caracteristicas prosddicas do idioma tém influéncia sobre a musica — como uma espécie de
“sotaque” — e aparentemente Schiff se refere também a este aspecto ao enfatizar a importancia

do idioma aleméo na musica de J. S. Bach e na sua execucao.

3.3 Andras Schiff e o problema do instrumento

O problema do instrumento é central na discussao a respeito da interpretacdo de Andras
Schiff, visto que ele sustenta um discurso aparentemente contraditério: por um lado, defende
uma concepcdo historicamente informada da musica de J. S. Bach, e por outro, defende o uso
do piano para executa-la.

Para Schiff, a palavra Clavier é utilizada como um termo coletivo, o que esta de acordo

com as afirmacGes de Schulenberg (1992) e Ledbetter (2002). Em uma de suas entrevistas, o

% Notes inégales (“notas desiguais™) se refere a uma pratica de performance, prevalente na Franga nos séculos
XVII e XVIII, na qual sucessdes de notas escritas com os mesmos valores eram executadas com duracdes
diferentes, geralmente intercalando notas longas e curtas. Esta pratica é, de certa forma, andloga as swung notes,
que sdo caracteristicas ao Jazz.
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pianista discute algumas possibilidades de instrumentos especificos que poderiam ser utilizados
para executar as pecas do CBT. Em primeiro lugar, ele fala do clavicérdio; embora este tenha
sido, segundo Schiff, o instrumento favorito de Bach, o clavicordio ndo é um instrumento
pratico, devido ao seu pequeno volume de som. Depois, Schiff fala do cravo, segundo ele um
“instrumento mais publico, e certamente maravilhoso para certas pegas”, citando as Variagoes
Goldberg e o Concerto Italiano. Schiff ainda cita 0 6rgdo como possibilidade de execugdo, mas
afirma que a Unica peca do CBT que ele acredita que tenha sido escrita especificamente para o
6rgdo e a Fuga em L& menor (BWV 865).

O cravo € o instrumento mais comumente associado ao CBT. Contudo, Schiff defende
que o cravo ndo € um instrumento apropriado para executar toda a obra, devido a sua
incapacidade de realizar inflexdes dindmicas. Devemos lembrar que Schiff ndo é o primeiro a
pensar desta forma; J. N. Forkel,?” o primeiro bidgrafo de J. S. Bach, registra que o compositor
considerava o cravo um instrumento versatil, porém “sem alma” — embora Ledbetter (2002, p.
13) considere a possibilidade de que isto ndo reflita necessariamente o pensamento de Bach,
mas sim o do seu biografo. Couperin, em seu L’Art de toucher Le Clavecin (1716), tambem
reconhece o fato que muitos consideram o cravo um instrumento “sem alma”, mas ele mesmo
afirma que a expressividade neste instrumento pode ser obtida através do manuseio apropriado

das inflex6es de tempo:

O sentimento ou ‘alma’, o efeito expressivo, ao qual me refiro, ¢ devido a
cessation e a suspension dos sons, feitos no momento correto e de acordo com
o carater requerido pelas melodias [...]. Estes dois agrémens, pelo seu
contraste, deixam o ouvido em suspenso, de forma que nos casos em que
instrumentos de cordas aumentariam seu volume de som, a suspensao
(pequeno retardo) dos sons no cravo parece (por meio de um efeito contrario)
produzir no ouvido o resultado esperado e desejado (COUPERIN, 1933
[1717], p. 14).

Contudo, de acordo com Schiff, esse tipo de artificio ndo é apropriado para a musica de

J. S. Bach, ja que causaria uma distor¢do ritmica na musica. O uso de inflexdes de tempo para

27 Johann Nikolaus Forkel (1749-1818) foi um musico e teorista que contribuiu significativamente para a
divulgacdo da pessoa e obra de J. S. Bach, tendo publicado em 1802 a primeira biografia do compositor. Esta
biografia é considerada um importante documento historico, ja que Forkel teve acesso a informagfes de pessoas
que tiveram contato direto com Bach, entre elas C. P. E. Bach, seu filho, e J. S. Altnickol, genro e copista do
compositor.
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obter a expressividade no cravo, conforme sugerido por Couperin, pode ser considerado um
artificio muito mais idiomatico da musica deste compositor do que na musica de Bach ou de
outros compositores alemaes do barroco (por esta razdo, a pianista Rosalyn Tureck afirma que
nunca tocaria a masica de Couperin ao piano, e ainda sugere que Bach ndo teria ficado téo
satisfeito quanto Couperin a respeito desta énfase no cravo?).

Assim, de acordo com Schiff, se h4 um instrumento ideal para tocar a masica para

teclado de Bach, este € o piano:

Isacoff: Vamos falar sobre o elefante na sala, que é tocar Bach em um piano
moderno. VVocé gostaria de compartilhar suas ideias sobre isso?

Schiff: Aquele é o elefante! [apontando para o piano] Bem, aquilo certamente
é um elefante, mas é um elefante muito (til, porque ele pode fazer muitas
coisas. [...] Eu ainda acho que este elefante é o Gnico que pode, de alguma
forma — se vocé souber usa-lo bem — fazer justica a todas estas obras. VVocé
ndo pode tocar todos os Preludios e Fugas no clavicérdio; certamente ndo no

cravo, como muitos fazem.

Como ja vimos, o argumento de Schiff em favor da plausibilidade do piano como
instrumento ideal para a musica de Bach é o da flexibilidade dindmica do instrumento — a
possibilidade do piano de realizar as inflexdes dinamicas que séo desejaveis para uma execucao

que aparente “musical”. Schiff expande seu argumento utilizando um exemplo:

No6s temos todas essas apojaturas: [Schiff executa um trecho do Preludio em
Fa menor do segundo livro do CBT ao piano]. Vocés véem, a segunda nota
tem que ser [mais suave] [...] Estou certo de que vocés sdo todos musicais
nesta sala. Se eu pedir a vocés que cantem uma apojatura, Vocés cantardo
[assim:] [cantando uma apojatura, de forma que a primeira nota soe mais forte
gue a segunda]... sos-pi-ri, sos-pi-ri. A segunda silaba é mais suave que a

primeira. Se ndo for assim, é ndo-musical!

Para Schiff, & importante que a segunda nota das apojaturas seja executada com menor
intensidade que a primeira. No cravo, sendo a manipulacdo de dindmica uma impossibilidade,
o intérprete teria que lancar médo do uso de inflexdes de tempo, o que, segundo Schiff, causaria

uma distorcdo ritmica se feito na misica de Bach.

28 Em TURECK, Rosalyn. Bach—Piano, Harpsichord or Clavichord?.
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E o cravo € incapaz de fazer isso, simplesmente ndo € possivel. Vocé tem de
fazer grandes alteragdes agogicas. E eu penso que isso distorce a musica.
Quero dizer, isso se torna em algo como um ritmo bulgaro, porque se eu toco
... [toca um trecho do Preltdio em F& menor do segundo livro do CBT ao
piano, usando inflexdes de tempo em vez de dindmica] ... E isso é o que 0s
cravistas tendem a fazer, porque de outra forma ndo ha possibilidade de fazer
com que a segunda nota soe mais suave. Portanto, eu acho que estas pecas

com carater muito vocal ndo sdo apropriadas para o cravo.

Convém observar que, novamente, Schiff se refere ao carater vocal das pecas para
teclado de Bach. Para ele, isto define o carater e até mesmo o instrumento apropriado para
executar estas pegas.

Em uma das entrevistas, Schiff afirma que, para realizar uma performance completa dos
48 Preludios e Fugas utilizando os instrumentos da época mais idiomaticos para cada uma das
pecas, precisariamos de pelo menos trés instrumentos: o clavicordio, o cravo e o 0rgdo. Isto
porque varias pecas do CBT apresentam um idioma que remete nitidamente a um desses
instrumentos. Ele cita como exemplo o Prelidio em Ré maior do segundo livro do CBT,
dizendo que pode ouvi-lo sendo executado em um cravo com dois manuais.

Por outro lado, se pensarmos em termos de autenticidade de pratica (usando a
terminologia de Kivy, 1995), temos que levar em conta também o ambiente ou proposito para
o qual Bach comp0s esta obra. Diversos autores concordam com o fato que o CBT foi composto
com propdsitos didaticos e para ser executado em um ambiente privativo, assim como grande
parte da musica para teclado de Bach.

Rosen enfatiza que a “privacidade fundamental [da musica para teclado de Bach] é uma
fonte da grandeza do estilo de teclado de Bach; ele foi um compositor essencialmente
reservado” (2000, p. 28). Esta afirmacdo estd de acordo com a ideia de que o instrumento
preferido de Bach era o clavicordio, e pode ser usado como argumento para a objecao de que o
piano moderno ndo € um instrumento apropriado para sua muasica. O piano moderno surgiu,
entre outras razdes, em funcdo da demanda dos compositores e intérpretes romanticos por um
instrumento publico, com suficiente poténcia sonora para ser ouvido em grandes salas por um
grande nimero de pessoas. Antes do surgimento do piano, “ndo havia recitais em qualquer
sentido da palavra” (ROSEN, 2000, p. 28).

Schiff reconhece essa tensdo causada tanto pelo carater publico moderno quanto pela

tendéncia de tocar a obra de Bach em grandes espacos publicos:
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Obviamente, se vocé toca [os Concertos de Bach] no Avery Fisher Hall, isso
é diferente do Kaffee Zimmermann onde Bach tocou para talvez vinte pessoas.
[...] N6s estamos usando instrumentos modernos, e ainda assim eu penso que
0 espirito tem que ser 0 mesmo. [...] Eu quero dizer também que é errado
pensar que, em uma sala grande, vocé precisa produzir mais volume. Vocé
deve, sim, focalizar melhor, sim, certamente articular melhor, de forma que as
pessoas ouvirdo vocé. Se vocé me perguntar, [eu digo que] idealmente eu ndo
tocaria nestas grandes salas; eu nunca me sinto incrivelmente confortavel
nelas. [...] H& uma intimidade da musica que é perdida se nds a tocamos para
duas ou trés mil pessoas. E ai, qual é a resposta? Entdo, vocé pode as vezes
tocar para duas ou trés mil pessoas, mas tenha em vista que vocé deve ir tocar
em salas mais intimas [...] O que ha de errado com isso? Tocar para apenas
umas cem pessoas! E vocés estardo bem proximos, e entdo sera um encontro

bastante reservado.

Andras Schiff diz que, mesmo sendo executada numa grande sala de concerto, a musica
para teclado de Bach precisa preservar 0 mesmo “espirito”. Para Schiff, a musica para teclado
de Bach apresenta um aspecto intimista, que € perdido quando esta musica € executada nas salas
de concerto modernas. Esta ideia vai ao encontro do que foi dito por Charles Rosen: que a
grandeza da musica para teclado de Bach reside na sua privacidade.

Contudo, na opinido de Schiff, o piano moderno em si ndo apresenta um impedimento
real para que se obtenha a intimidade e a privacidade requeridas pela musica para teclado de
Bach. Antes, este objetivo é alcancado se tivermos em mente o carater destas obras e utilizarmos
o instrumento de forma apropriada, isto é, com a devida consciéncia estilistica, seja em uma

sala de concerto grande ou pequena. Isto esta de acordo com o que afirma Haynes:

0 gue noés temos descoberto é que a autenticidade ndo é um produto do
instrumento que estd sendo tocado, mas do senso de estilo do musico.
Naturalmente, o estilo se origina da cabeca do intérprete (e/ou no coragéo). E

ali que ocorre a ‘restauragdo’ musical. (HAYNES, 2007, p. 153)

O que se pode inferir a partir das declaracdes de Schiff € que, para ele, a musica de Bach
ndo precisa necessariamente ser executada em instrumentos de época. Ndo obstante, Schiff
parece considerar de fundamental importancia que o intérprete de Bach tenha familiaridade com
0s instrumentos de época, com os estilos, convencdes e a cultura da época, de forma que todas

estas coisas sirvam de subsidio para a interpretacdo. Além disso, para Schiff, o piano se
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apresenta como o melhor instrumento para executar a musica para teclado de Bach, em virtude
principalmente do aspecto vocal destas pecas, que demanda a possibilidade de realizagcdo de

inflexdes dindmicas.

3.3.1 A questéo do uso do pedal de acordo com Schiff

Se, para Schiff, o piano é o instrumento que melhor faz justica a estas obras, o pedal®
do piano é o mecanismo que pode causar a maior ruina. Assim, Schiff se tornou conhecido pelo
fato de, na ultima década, executar as obras de Bach sem o uso do pedal. O pianista trabalha
com dois argumentos para lidar com a questdo do uso do pedal. O primeiro argumento é de
natureza historica; o segundo de natureza musical-estilistica. O primeiro, e 0 mais imediato, é
que o pedal ndo existia nos instrumentos da época de Bach, e, portanto, ndo deve ser utilizado.
O pianista afirma: “Certamente, em todos aqueles instrumentos que Bach tinha a sua disposicéo,
o pedal de sustentagio ndo existia. E uma invenc¢do muito mais tardia”.

Em outra entrevista, Schiff afirma:

Eu realmente tenho familiaridade com os outros instrumentos do tempo de
Bach, com o clavicérdio, com o cravo, com o 6rgdo. Nenhum destes
instrumentos possuia o pedal de sustentacdo, o pedal direito do piano, que é
um dispositivo maravilhoso, [assim] ele ndo tem nenhuma relevancia em
Bach. Portanto, eu ndo quero ser dogmatico, mas em respeito a ele e aos
instrumentos daquele tempo, eu procuro tocar toda a masica para teclado de

Bach sem o pedal.

N&o obstante, o argumento de Schiff de que os instrumentos da época de Bach nao
apresentavam o pedal de sustentacdo pode ser considerado, em si mesmo, problematico. Poder-
se-ia argumentar que, enquanto Schiff previamente defende o uso de um instrumento “ndo-
auténtico” — 0 piano — para executar a musica de Bach, se contradiz ao rejeitar o uso do pedal
com base no argumento historico. Assim, se Schiff afirma que o pedal “ndo tem nenhuma
relevancia em Bach”, poderiamos dizer, com base na mesma logica, que o piano nio tem
nenhuma relevancia em Bach.

Podemos nos aprofundar um pouco mais no argumento ao considerar a relacdo do pedal
de sustentacdo com o piano. Segundo Schulenberg (2006, p. 17), “alguns pianistas argumentam

que o uso do pedal de sustentacdo ¢ essencial a verdadeira natureza do instrumento”. Como

29 Se refere ao pedal de sustentagdo, que € o pedal direito do piano, o que é assumido daqui em diante no texto.
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também afirmou o pianista Anton Rubinstein: “o pedal ¢ a alma do piano” (Em: BANOWETZ
& MANN, 2003, p. xi). Assim, tocar ao piano sem o uso do pedal seria como usar o instrumento
sem aquilo que consiste no seu traco mais caracteristico.

Contudo, Schulenberg (p. 17) aponta o fato que a pedalizacdo em legato, geralmente
comparada ao vibrato dos instrumentos de cordas, “¢ uma inovacao da metade do século XIX
em diante”, ¢ que “sua adequagdo em Mozart, Beethoven, ¢ mesmo Chopin ¢ passivel de
questionamento”. Portanto, hd uma mudanga de paradigma musical que orientou uma mudanca
de paradigma do uso do pedal de sustentagdo. Rowland (1993, p. 110) demonstra que, enquanto
que a pedalizacdo no final do século XVIII era voltada principalmente a geracdo de efeitos, 0
que é evidente, por exemplo, na forma como Beethoven indicou o uso do pedal nas suas obras.
A partir do século XIX, com o florescimento do Romantismo musical, houve uma mudanga de
énfase, quando os pianistas passaram a buscar uma sonoridade cantabile para o piano. Uma
técnica que decorre de forma imediata desta mudanca de paradigma ¢ a técnica do “pedal
sincopado”, que permite a obtengdo de um legato perfeito.

O segundo argumento de Schiff é, que ele ndo utiliza o pedal para executar a musica de
Bach porque o pedal tem o potencial de aniquilar a clareza polifénica da musica, conforme ele

explica em uma de suas entrevistas:

Vocé pode causar terrivel dano [a musica usando o pedal], destruindo o timbre
da conducéo vocal, destruindo a clareza do contraponto. A clareza é essencial
nessa musica. Vocé nao pode tocar como se vocé estivesse com a boca cheia.

Vocé tem que falar claramente, articular, sendo ndo vou entender vocé.

Torna-se clara nestas palavras, embora de forma implicita, a relacdo da técnica para a
execucdo da musica de Bach com o estilo retdrico de execucdo. A énfase de Andras Schiff na
“clareza do contraponto”, em “falar claramente” e “articular” estabelece esta relagdo. Da mesma
forma, a ideia de que a musica precisa ser “entendida” (“sendo nao vou entender voc€”) tem
forte ligacdo com a ideia da musica como discurso.

Schiff, entdo, reclama que certos pianistas (que ele ndo denomina) o tém acusado de
“ousar” tocar a musica de Bach sem pedal, e ele refuta dizendo que estes mesmos pianistas nao

seguem as indicacOes de pedalizacdo dadas por Beethoven:

Entdo vocé toma a mlsica de Beethoven, o primeiro compositor que realmente
usa o pedal de sustentacdo — criativamente — na sonata Waldstein, no comego

do ultimo movimento. Vocés sabem, isto tudo estd sob um Unico pedal ...



59

[Schiff toca um trecho do movimento citado] ... Sim, esta borrado! E entdo?

E isto que ele queria!

Entdo, Schiff evidencia o contraste entre a pedalizacdo solicitada por Beethoven e a

forma tradicionalmente ensinada hoje de usar o pedal:

Quando vocé tem aulas de piano, seu professor de piano 0 ensina assim:
‘quando vocé usar o pedal, vocé troca o pedal a cada harmonia’. E isto que
nos ensinam, ndo é? E se vocé ndo fizer assim, vocé leva um tapa na cabeca,
ou na mao, ou seja la onde for. Mas néo é isso que Beethoven queria. Entdo,

por que nds nao o levamos a sério?

Assim, Schiff enfatiza na entrevista que ele ndo esta insistindo em uma mera questao
mecanica ou de simples realizacdo técnico-instrumental, mas em uma questé@o de autenticidade
de intencdo. Ele argumenta a respeito dos instrumentos do tempo de Beethoven, o pianoforte,

com fundamento na sua prépria experiéncia com estes instrumentos:

Entdo, eu conhego os argumentos [que] a oposicao traz: ‘os pianos do tempo
de Beethoven eram diferentes’. Entdo eu pergunto a eles: ‘vocé ja tocou no
piano de Beethoven?’ [Eles respondem:] ‘Nao’. [E eu respondo:] ‘Bem, eu
jal’. E ele de fato tem um timbre diferente. Mas no que diz respeito a questdo,

de manter o pedal por harmonias [diferentes], ali também fica borrado!

E Schiff também esclarece a importancia que a correta pedalizagdo do inicio do

movimento final da Sonata Waldstein tem com relacéo ao discurso musical:

E entdo — isto é muito importante — que, depois desta sonoridade borrada,
Beethoven diz, como vocés sabem: [Schiff executa a passagem seguinte, sem
pedal]. E aqui, entdo, ndo ha pedal. Entdo isto € um som borrado em oposi¢éo
a um som Seco; secco e non-secco [...]. Portanto, [a questdo é] por que usar
pedal em Bach, e porque usar pedal em Beethoven quando ele solicita que se
faca isso. Eu tomo isso com muita seriedade; penso que ndo é uma questéo de

[livre] escolha.

Assim, o efeito da pedalizacdo instruido por Beethoven esta relacionado a um efeito
retorico no discurso musical, o qual é anulado se a intencdo do compositor ndo for considerada
a risca. Da mesma forma, para Schiff, a textura predominantemente polifénica da musica de

Bach requer uma clareza sonora que torna o uso do pedal normalmente indesejavel. Para Schiff,
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o importante ¢ que se execute a musica “sem arruinar a polifonia, sem arruinar a transparéncia
e a conducdo das vozes”, chegando a admitir que ndo hé problema em utilizar “um pedal
discreto”.

Portanto, entendo que o argumento de Schiff contra o uso do pedal de sustentacdo na
execucdo da musica para teclado de Bach estd baseado principalmente numa concepgéo de
autenticidade de intencdo, em certa medida de autenticidade de prética, e que rejeita a
autenticidade de som. Isto também parece implicito quando o pianista afirma que devemos
procurar manter o carater intimista da musica de Bach, como vimos anteriormente. Assim, o
primeiro argumento do pianista — de que o pedal de sustentacdo ndo estava presente nos
instrumentos da época de Bach — deve ser entendido como um argumento subsidiario.

E importante notar que Schiff se opde especificamente a forma de pedalizacio
Romantica, criticando severamente em suas entrevistas aqueles que utilizam o dispositivo para
obter articulacdo legato, que segundo Schiff, ¢ heranga daquele “estilo glorioso do século XIX
de tocar piano, de fato com um monte de pedal, [em que] eles realmente tocavam tudo em
legato”. E é exatamente neste trecho da entrevista, e em oposicéo a esta noc¢ao de pedalizacao
na masica de Bach, que Schiff efetua a conexdo do tema com a influéncia que o movimento
HIP teve sobre ele e sobre sua compreensdo a respeito das possibilidades de articulacéo variada
(o que ja vimos anteriormente). Assim, acredito que o fato de Schiff rejeitar o uso do pedal esta
ligado a uma concepcdo retdrica da musica de Bach.

Transcrevo abaixo um trecho da entrevista de Andras Schiff com Arie Vardi, no qual o
entrevistador sugere que Schiff execute o Prelidio em Mi bemol menor, BWV 853, utilizando

0 pedal do piano:

Vardi: Ok! E que tal o Preludio em Mi bemol menor?

Schiff: O Prelidio em Mi bemol [menor], eu posso tocar sem o pedal [...]
Vardi: Andras [...], ndo fica mais bonito com pedal? Vocé nao poderia tocar
para mim com pedal? S6 um experimento!

Schiff: Sim, mas ... [Schiff toca o inicio da pe¢a com pedal] ... Eu ndo gosto!
Vardi: Eu adoro ele com pedal! Ouca!

Schiff: De qualquer forma, eu toco com muito pouco pedal.

Vardi: Ok! Mas o som do piano sem pedal é um pouco seco.

Schiff: Depende de como vocé tocal

Vardi: Certamente! Agora, eu admito, quando vocé toca sem pedal, eu ndo

sinto falta de nada.
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Schiff: Eu realmente ndo quero criar um problema a partir disso. Se eu toco
com ou sem pedal, isto ndo deve ser anunciado. A questdo é como a mdsica
soa. E se vocé tocar com um pedal discreto, sem arruinar a polifonia, sem

arruinar a transparéncia e a conducéo das vozes, 6timo.

De fato, Arie Vardi — conhecido professor de piano em Israel e na Alemanha — parece
realmente preferir a peca mencionada sendo executada com uso abundante de pedal, como pode
ser constatado em um video no qual ele executa esta mesma peca.®® Portanto, ha um choque de
concepcOes de estilo evidenciado nesta entrevista: uma concep¢do herdada do Romantismo
(que valoriza a articulagdo legato e as nuances de sonoridade e dindmica), € uma concepgéo
alinhada ao estilo retérico (que valoriza a clareza e articulacdo do discurso musical).

Quando Schiff afirma que o elemento mais importante para a execu¢do da musica de
Bach ¢ a clareza, Arie Vardi reconhece que esta clareza “¢ obtida por si mesma” no cravo, €
que “cada cravista apresenta clareza, enquanto que o0s pianistas ndo necessariamente”.
Schulenberg (2006, p. 16), que ndo rejeita a possibilidade do uso do piano moderno para a
execuc¢do da musica de Bach, aborda a questdo do uso desse instrumento e da pedalizagdo de

forma muito instrutiva:

Em principio o piano moderno pode fazer quase tudo que um cravo e um
clavicérdio podem fazer. [...] Os maiores problemas para os pianistas que
tocam Bach surgem ndo do instrumento em si, mas de habitos trazidos de
outros repertérios — por exemplo, o horror vacui inculcado em muitos
executantes desde cedo através da insisténcia na pedalizacdo em legato em
musica dos séculos XIX e XX. Esta pedalizacdo, e o descuido concomitante
com as ligaduras na musica do século XVIII — as quais implicam certo grau
de non-legato depois da ligadura e em notas ndo-ligadas — desencorajam o
pianista de usar os siléncios finamente afiados que sdo um dos recursos mais

valiosos dos cravistas modernos.

Portanto, se para Schiff o piano apresenta caracteristicas que o tornam especialmente
apropriado para a execu¢do da musica de Bach, no que diz respeito a clareza deve haver um
esforco adicional, especialmente no que diz respeito ao cuidado com as articulagdes e com o

uso do pedal:

%0 Video disponivel em: https://youtu.be/MDM7F5kIv9g, acesso em 30/08/2015.
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Uma abordagem articulada e ndo-pedalizada ao piano moderno ndo precisa
ser seca nem percussiva, mas ela requer a colocacdo de certo grau de peso em
cada nota e que se dé a mesma atengdo a cada ataque e cada soltura, assim
como o faz um bom organista ou cravista. (SCHULENBERG, 2006, p. 17,

grifo do autor)

Considero que esta é precisamente a atitude de Andras Schiff frente a musica de Bach.

Assim, voltando a citacdo do inicio do capitulo: para Schiff, a questdo primordial ndo é
0 elemento mecanico em si (0 uso do pedal, ou mesmo a forma de articulacéo), mas a concepgéo
que, precedendo a técnica, a define e esclarece, juntamente a seu elemento mecanico. Contudo,
acredito que ndo devemos esquecer do fato que o pedal € considerado por muitos como a alma
do piano, no sentido em que a sonoridade possibilitada por esse dispositivo é extremamente
caracteristica do instrumento. As implicacdes praticas disso, como percebidas nas gravacoes de

Andras Schiff, serdo comentadas no capitulo seguinte e na conclusao deste trabalho.



63

4 ANALISE DAS GRAVACOES

Este capitulo € iniciado com algumas observacdes gerais sobre as gravaces do CBT
feitas por Andrés Schiff. A seguir, abordarei de forma individualizada as gravagdes de algumas
pecas do primeiro livro do CBT.3! A extensdo das analises individuais sera variavel; algumas
pecas recebem comentérios breves sobre aspectos gerais que diferenciam as duas versdes,
enquanto que outras — especialmente a analise das gravacdes do Preludio e Fuga em DO
sustenido menor — recebem analises mais pormenorizadas. Esta decisdo foi tomada pelo fato
que uma analise pormenorizada de todas as pecas se tornaria repetitiva, ja que os principios que
governam tanto as diferencas como as semelhancas entre as duas versdes, ao serem observados

em uma peca, sao aplicaveis nas demais.

4.1  Observacoes gerais

A primeira gravacao foi realizada entre 1984 e 1985 em Londres, sendo que os discos
referentes a cada livro do CBT foram gravados e langados separadamente. O primeiro livro foi
gravado no més de setembro de 1984 e os discos lancados no ano 1986, enquanto que o segundo
livro foi gravado no més de agosto de 1985 e os discos langados no ano 1987, ambos pelo selo
Decca Music. A distancia de praticamente um ano entre as gravagdes dos dois livros explica a

sutil diferenca de sonoridade que existe entre as suas gravacoes.

Tabela 1 — Informagdes de producéo das gravagfes do Livro | do CBT por Andras Schiff.

Ano Local Produgéo
Walthamstow Assembly Hall, Michael Haas (produco);
1984 :
Londres John Pellowe (mixagem)
2011 Auditorio Radiotelevisione Manfred Eicher (producéo);
Svizzera, Lugano Stephan Schellmann (mixagem)

A segunda gravacao foi realizada do més de agosto de 2011 na Suica, e os discos foram
lancados em 2012 pelo selo ECM Records. Esta gravacdo apresenta maior definicdo das
frequéncias fundamentais e maior riqueza de harménicos, enquanto que a primeira gravacao
apresenta maior quantidade de ruido. Além disso, as duas gravacoes da colecdo apresentam um
nivel relativamente alto de reverberagdo acustica, 0 que gerou algumas criticas negativas (que

podem ser encontradas em diversos sites da Internet). Apesar da reverberacéo, a articulacdo das

31 Ver nota de nimero 3 (p. 13).
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notas € suficientemente audivel e pode ser facilmente apreciada, especialmente na segunda
gravacao.

No que diz respeito aos aspectos musicais e interpretativos, em geral as duas gravacgoes
conservam mais semelhancas do que diferencas, a excecao de poucas pecas nas quais observam-
se modificagfes mais acentuadas nas suas concepgdes.

No entanto, algumas diferencas podem ser destacadas. A principal delas é o fato que
Schiff, na versdo de 2011, ndo utiliza nenhum dos pedais do piano (com excecdo da Fuga em
La menor, BWV 865, na qual o pianista utiliza o pedal tonal nos Gltimos compassos). Em
contrapartida, na versao de 1984, Schiff utiliza o pedal em graus variados, de acordo com o
carater da peca. Em Preludios lentos, como os Preladios em Mi bemol menor, F& menor e Si
bemol menor, ou em Prelidios com temas arpejados, como os Prelidios em D6 maior e em D6
sustenido maior, o pianista utiliza o pedal de forma relativamente abundante com o proposito
de obter uma sonoridade ininterrupta, ou um legato de pedal. Ja em Preludios rapidos, como os
Preltdios em Ré maior, F& maior e La menor, o0 uso do pedal € imperceptivel através da escuta.
Entre estes dois polos, como foi dito acima, ha graus variados de utilizagcdo. Nas fugas, de modo
geral o uso do pedal é feito com contencao.

A auséncia do pedal na versdao de 2011 faz com que ela apresente uma definicdo
excepcional, e a polifonia é discernida com muita clareza. Isto ndo quer dizer que na versao
mais antiga Andras Schiff ndo dispusesse dessa clareza; mas presumo apenas que o fato do
pianista negar o uso do pedal faz com que ele busque de forma mais deliberada uma maior
clareza no seu toque. Contudo, esta possibilidade ndo deve ser forcosamente considerada, pois
boa parte da definicdo sonora adicional que se percebe na versao mais recente decorre de fatores
tecnoldgicos relacionados a técnicas e equipamentos de gravacéo.

Um efeito colateral da auséncia do pedal na versao de 2011 é o menor aproveitamento
das possibilidades de ressonancia do piano. Isto é especialmente perceptivel em muitos dos
acordes presentes no final das pecas do CBT, especialmente aqueles que Schiff executa em
dindmica forte. Nestes casos, os acordes soam “secos” e sem ressonancia, 0 que também resulta
em um decaimento mais rapido do som. Para compensar este efeito, Schiff eventualmente
executa estes acordes ainda mais fortes, fazendo com que soem “endurecidos”. Isto fica
evidente quando tais trechos sdo comparados entre as duas gravacdes; na versdo de 1984/1985,
Schiff sempre utiliza o pedal nestes acordes, tornando-os mais ressonantes. Pode-se cogitar
ainda a possibilidade de que o nivel relativamente alto de reverberacdo tenha sido incorporado
a gravacao de 2011 como forma de camuflar a falta de ressonancia e a “secura” decorrentes da

auséncia de pedalizacéo.
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Constata-se um aumento nos andamentos de parcela consideravel das pecas na gravacao
de 2011 em relacdo a de 1984/1985. Penso que isto pode estar relacionado a dois fatores.
Primeiro, é possivel que isto ocorra como forma de compensacédo pela auséncia do pedal, ja que
um andamento mais rapido pode facilitar a conducgdo das vozes e a manutencdo do senso de
continuidade musical. Contudo, uma segunda possibilidade é que Schiff opte deliberadamente
por andamentos mais rapidos como resultado de uma abordagem de execucdo mais retorica.
Esta Gltima hipotese € corroborada ainda pela constatacao, na versao de 2011, de um maior grau
de variacdo de andamento na maior parte das pecas, ocasionado pela forma como Schiff articula

de forma mais distinta as diferentes figuras no decorrer do discurso musical.

4.2 Preltdio em D6 maior, BWYV 846

A interpretacdo de Schiff deste Preludio caracteriza-se por uma certa homogeneidade e
pela auséncia de significativas variacdes de tempo. N&o obstante, 0 pianista procura valorizar
0s aspectos polifonicos da peca, evidenciando as diferentes vozes que subjazem a sua textura
arpejada principalmente através do uso da dinamica.

A diferenca mais imediatamente perceptivel entre as duas versdes deste Preludio esta
no andamento, que é mais rapido na versdo de 2011. Na versao mais antiga, 0 andamento médio

é de 77 pulsos por minuto; na mais recente, 84.

Gréfico 1 — Variacdo de andamento nas gravacdes do Preltdio em Dé maior.
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Na versdo de 1984 Schiff parece utilizar o pedal de forma sincopada, realizando trocas
a cada meio compasso, ja que ndo ha interrupcbes do som. As trocas sdo geralmente realizadas

juntamente com o ataque do baixo ou, eventualmente, com um atraso de uma semicolcheia em
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trechos mais fortes, como exemplificado na Figura 5. As excegdes séo 0s compassos 23, 33 e
34, nos quais o pianista ndo utiliza o pedal.

Figura 5 — Uso do pedal no inicio do Prelidio em D maior em 1984.
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A concepcao de Schiff quanto ao agrupamento das figuras musicais é similar nas duas
gravacdes. Tanto na versdo de 1984 quanto na 2011, o pianista claramente articula cada
figuragdo arpejada como um gesto expressivo distinto. E na forma como estes gestos s&o
projetados que as duas versdes se diferenciam. Enquanto que na versdo mais antiga Schiff
distingue os gestos por meio de contornos de dindmica, na versdo mais recente o pianista tira
maior proveito da manipulagdo do tempo e da articulacdo.

Na versdo de 1984, a figuracdo arpejada € moldada por um contorno de dindmica
conforme mostrado na Figura 6. Em termos de manipulacdo de tempo, a execucao do pianista
tende a uniformidade das semicolcheias, apresentando um carater austero, livre de
manipulacdes microtemporais perceptiveis.

Figura 6 — Contorno dindmico da figuracéo arpejada do
PrelGdio em D6 maior, c. 1.
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A versdo de 2011, por sua vez, apresenta um tratamento da dindmica menos variado,
sendo que a projecdo do gesto arpejado € realizada mais através da manipulacdo do tempo que
da manipulacdo da dindmica. Especialmente no inicio da peca, pode-se perceber que Schiff
retarda sutilmente o ataque da segunda nota da figuracdo em relacdo a primeira, e também
retarda o ataque da primeira nota do gesto seguinte. E como se os crescendi e diminuendi da

versdo de 1984 fossem substituidos por accelerandi e ritardandi. No entanto, a figuracédo
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arpejada torna-se menos aparente no decorrer da execucéo, passando a ser diluida em gestos de
maior duragéo.

Na versdo de 2011, Schiff realiza uma espera no final do compasso 11, com duracédo de
aproximadamente 10 milésimos de segundo, antes de entrar no compasso seguinte, conforme
Figura 7. O proposito, provavelmente, é salientar expressivamente a entrada do acorde de
sétima diminuta do compasso 12. Na versdo de 1984 a passagem € executada sem nenhuma

interrupcao.

Figura 7 — Preltdio em D6 maior, cc. 11-12, com cesura executada por Schiff em 2011.
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Além destes aspectos de abrangéncia local, pode-se observar no Grafico 2 que Schiff,
na versdo de 1984, explora de forma mais enfatica os contornos dindmicos de longo prazo. Ha
um crescimento especialmente visivel no trecho da nota pedal de dominante (cc. 24-31), que
inicia com piano subito, gerando um contraste de dinamica com a se¢do anterior. Ja na versédo
de 2011, a dindmica é mais constante.

Gréfico 2 — Visualizacdo de forma de onda das gravacdes do Preltdio em Dé maior.
Superior: 1984; inferior: 2011.
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4.3  Preludio em D6 sustenido maior, BWV 848

A execucdo de Schiff do Prelidio em D6 sustenido maior (BWV 848), na primeira
gravacdo, é significativamente pedalizada. Nos trechos nos quais aparece o tema principal em
arpejos (compassos 1-5, 9-13 e trechos semelhantes), o pianista utiliza uma pedalizacéo
sincopada, realizando trocas de pedal a cada compasso, conforme mostrado na Figura 8. A linha
do baixo torna-se ligada até o inicio do compasso 6, no qual Schiff altera a articulacéo,
conferindo uma pontuacgdo cadencial distinta aos compassos 6 e 7.

Figura 8 — Preltdio em Do sustenido maior, cc. 1-7, conforme executado por Schiff em 1984.
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Na versdo de 2011, a auséncia do pedal exige um tratamento distinto da articulacéo e do
fraseado, conforme observado na Figura 9. A linha do baixo néo € ligada, mas executada com
notas curtas. Um detalhe a ser observado na comparacdo entre as duas versdes € que, na
primeira, a execucdo da mao direita enfatiza o fraseado longo, enquanto que na segunda verséo,
0 pianista projeta 0s gestos de compasso, isto sem deixar de dar a devida pontuacéo a frase de

sete compassos através do baixo.

Figura 9 — Prelidio em D@ sustenido maior, c¢. 1-7, conforme executado por Schiff em 2011.
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Em termos de andamento, as duas vers@es iniciam no mesmo andamento. No entanto,
na versdo de 1984 Schiff mantém o mesmo andamento de maneira absolutamente controlada,
enquanto que na versdo de 2011 ele acelera significativamente em direcdo ao final da peca (a
partir do compasso 73). Esta aceleracdo confere ao trecho respectivo um senso de virtuosismo
gue ndo ocorre na versao mais antiga.

Os perfis de variacdo de andamento podem ser observados no Grafico 3.
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Grafico 3 — Variacdo de andamento nas gravacdes do Prelidio em D4 sustenido maior.
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Compasso 1984 — 2011

Alem da estabilidade do andamento, Schiff também mantém, na verséo e 1984, um nivel
de dindmica mais ou menos constante na se¢do que inicia no compasso 63. Um aspecto
distintivo da versao mais recente € que, neste trecho, o pianista confere maior énfase aos acentos
métricos, além de caracterizar melhor as vozes por meio de formas de ataque distintas, enquanto
que na versdo de 1984 o pianista salienta apenas a linha superior (i.e., a primeira nota de cada
compasso na mao direita). Por exemplo, no trecho contido entre os compassos 63 e 73, Schiff
em 2011 destaca por meio de leves acentos e de articulacdo staccato a voz interna, como

ilustrado na Figura 10.

Figura 10 — Execucdo dos cc. 63-68 do Preltdio em D6 sustenido maior em 2011.
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O acorde final da peca € arpejado nas duas versdes, embora na versdo de 1984 Schiff

execute um arpejo rapido, e na versdo de 2011 o arpejo € um pouco mais lento.

4.4  Preltudio em D6 sustenido menor, BWV 849

A segunda gravacdo apresenta andamento medio de 36 pulsos por minuto (considerando

a minima pontuada como unidade de tempo), que € um pouco mais rapido que a primeira
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gravacdo, com andamento médio de 32 pulsos por minuto. Observamos os perfis de variacéo

do andamento de ambas as gravacgdes no Grafico 4.

Grafico 4 — Variacdo de andamento das gravacoes do Preltdio em D6 sustenido menor.
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Embora a diferenca entre os andamentos das duas gravacGes ndo seja substancial, a
segunda gravacdo parece soar significativamente mais rapida devido aos padrdes de
microvariagOes temporais utilizados pelo pianista, 0 que analisaremos a seguir.

No Grafico 4 tambeém observamos que o contorno das varia¢es de andamento evidencia
certas pontuacdes que claramente estabelecem delimitacfes formais. Em ambas as gravacgoes
estas delimitagcdes se encontram nos mesmos lugares: a primeira no c. 14, na modulacao para o
V grau; e a segunda no c. 35, onde ha uma cadéncia deceptiva. Pode-se também observar no
gréfico que, na gravacédo de 2011, o trecho compreendido entre os cc. 36 e 24, o qual consiste
em uma série de encadeamentos modulantes, é executado de forma mais movida que o restante
da peca. E, entre os cc. 25 e 26, ha uma depressao saliente que encerra este trecho. Contudo,
esta reducdo no andamento ndo ocorre devido a uma delimitacdo formal, mas sim como efeito
de um gesto expressivo que encerra o trecho modulatorio. Note-se ainda que este gesto
expressivo € mais amplo em 1984 que em 2011: na primeira gravacdo ele é obtido

principalmente através de uma expansdo agdgica (ou uma reducéo significativa e localizada no
andamento, conforme indicado na Figura 11 pelas expressdes rall. e a tempo), enquanto que

em 2011, ao invés de simplesmente reduzir o andamento, o pianista faz uso de rubato para obter

o efeito expressivo.
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Figura 11 — Execugdo dos cc. 25-26 em 1984.
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As microvariagcdes temporais constituem-se em um aspecto diferenciador das duas
gravacdes. Em 1984, Schiff executa as colcheias do tema principal de maneira regular,
praticamente sem rubato. Esta forma de realizacdo deste motivo, que € reiterado no decorrer de
toda a peca, € mantida em praticamente todas as instancias do mesmo. Em contrapartida, em
2011 o pianista faz uso de um tipo de variagcdo temporal pela qual a primeira nota do motivo é
prolongada, e as demais notas sdo encurtadas. Este padrao de rubato € mantido em praticamente
todas as instancias do motivo, embora a proporc¢édo do prolongamento da primeira nota varie de
acordo com a necessidade expressiva. Este prolongamento pode ser reconhecido no
espectrograma da Figura 12, no qual pode-se observar o maior distanciamento entre os ataques
das duas primeiras notas (sol#-fa#) em relacéo as notas que se sucedem (fa#-mi-ré#-mi-do#).

Como observei anteriormente, essa forma de rubato faz com que o andamento pareca
mais rapido do que, de fato, o é. Se o pianista executasse todas as colcheias no mesmo
andamento daquelas mais curtas (mi-ré#-mi-dé#), o andamento médio seria de 45 pulsos por
minuto, bem acima do andamento médio calculado de 36 pulsos por minuto. Também na Figura
12 pode-se observar que o pianista alarga o tempo para executar o arpejo do segundo tempo do
c. 1, fazendo com que a sexta colcheia também seja um pouco prolongada, considerando o

espaco de tempo entre o ataque desta colcheia e da Ultima nota do arpejo (d6-do).

Figura 12 — Espectrograma, Schiff 2011, c. 1.
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O resultado das microvariagcdes temporais descritas acima revelam-se na escolha de
gestos musicais mais curtos. Enquanto que em 1984 Schiff parece procurar projetar as longas
frases que estdo presentes no Preludio, em 2011 o pianista confere maior importancia a gestos
mais localizados, como mostrado na Figura 13. Esta ultima forma de execucdo estd mais de
acordo com a abordagem retdrica que a primeira. Observe-se ainda que o pianista realiza esses
gestos somente através da manipulacdo do tempo, e ndo por meio da articulagdo de notas, visto
que toda a linha melddica dos cc. 1-2a € realizada em articulacdo legato. Isto permite a
articulacdo dos gestos sem que se perca o carater arioso da peca.

Figura 13 — Agrupamento de gestos no tema do Preltidio em D4 sustenido

menor, cc. 1-2a (m.d.). As ligaduras representam o agrupamento realizado em
2011, e néo estdo no texto.
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O estilo arioso, neste Preludio, € combinado com um padrdo ritmico subjacente de
siciliana, ou uma giga de andamento lento (Schulenberg 2006, p. 214; Ledbetter 2002, p. 159).
Ao prolongar a primeira nota e encurtar as demais, Schiff faz com que o padréo ritmico da
siciliana seja absorvido pelo motivo de seis colcheias. Além disso, conforme afirma
Schulenberg, uma execu¢do mais movida desta peca tem o potencial de permitir que o padrao
ritmico de danca seja mais claramente sentido. Bach comumente combinava géneros dispares
(como uma aria religiosa e um movimento de danga) em uma unica peca, e acredito que Schiff
também tenha tido isto em mente ao realizar sua segunda gravacdo do Preludio em Do sustenido
menor.

Em 2011 Schiff antecipa quase todas as notas do baixo, recurso que ele tende a utilizar
com frequéncia nos Prelidios mais lentos ou em estilo arioso.®? Em contrapartida, em 1984
Schiff utiliza esta técnica com muito menos frequéncia e de forma significativamente mais sutil.

Em geral, Schiff executa as ornamentacGes desta peca de forma similar nas duas
gravacdes. A ornamentacao do c. 2, constituido de uma apojatura seguida de trinado do c. 2, é

executada conforme indicado na Figura 14. A transcricdo em semicolcheias € aproximada, visto

32 O atraso da méo direita em relagdo a mdo esquerda foi considerado como um maneirismo pianistico do séc. X1X
e inicio do séc. XX; contudo, de acordo com Costa (2012, p. 51), certos tedricos do séc. XIX reconheciam esta
técnica e relacionavam-na a um retardo utilizado especialmente por Couperin, no qual a méo direita somente era
resolvida depois do ataque do baixo. Recentemente, esta técnica tem sido novamente aceita, tanto para a
interpretacdo da musica do século X1X como da musica de periodos anteriores.
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que em ambas as gravacges o trinado termina um pouco antes da quinta colcheia. Quanto a mao
esquerda, em ambas as gravacoes a nota sol é antecipada em relacdo ao ataque da mao direita,
sendo que em Schiff 2011 esta antecipacdo é mais aparente, com espaco de aproximadamente
160 milissegundos entre as duas maos, e em 1984 o espaco € de apenas aproximadamente 80
milissegundos. A execucdo do trinado do c. 8 é similar, com as seguintes diferengas: em 1984
0 ornamento contém dez notas ao invés de oito, e neste compasso é nesta primeira gravacao
que Schiff atrasa o baixo de forma mais saliente, enquanto que em 2011 o pianista parece buscar

a manutencdo do fluxo musical.

Figura 14 — Esquerda: ornamentacdo do c. 2. Direita: realizacdo em 1984 e 2011.
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Os arpejos do segundo tempo do c. 1 (m.d.) e do segundo tempo do c¢. 2 (m.e.) sdo
realizados de maneira similar (ver Figura 12 acima), sendo que o arpejo da mao esquerda é
sutilmente mais articulado e mais lento. N&o creio que esta diferenca de execucdo esteja
relacionada a diferenca de notacao do texto, mas a atribuo ao fato que o arpejo da mao esquerda
se encontra em um registro mais grave do teclado.

A apojatura do c. 4 é executada no tempo e com duracao de uma seminima. Neste caso,
Schiff 2011 realiza o ataque do baixo e da apojatura precisamente a0 mesmo tempo.

Figura 15 — Esquerda: apojatura do c. 4 (m.d.). Direita: realizac8o por
Schiff 1984 e 2011.
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Na sequéncia dos cc. 5-7, as apojaturas que aparecem no inicio de cada compasso (m.d.)
sdo executadas antes do tempo, em ambas as gravacdes. Enquanto que a primeira apojatura €
executada com maior flexibilidade de tempo, as demais sdo executadas curtas, como uma
acicatura, aproximadamente em tempo de fusa. Além disso, o pianista agrupa a sequéncia dos
cc. 5-7 em gestos anacrusticos (i.e. que comecam no segundo tempo do compasso e terminam
no primeiro tempo do compasso seguinte), conforme indicado na Figura 16. Este agrupamento

fica especialmente perceptivel na versdo de 2011, sendo que Schiff realiza o contorno dinamico
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indicado na figura. Este agrupamento é também a razdo pela qual o pianista diferencia a

primeira apojatura (c. 5) das demais (cc. 6 e 7).

Figura 16 — Realizacdo dos cc. 5-6 em 1984 e 2011; dindmicas apenas em 2011.
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Os mordentes, que aparecem nos compassos 8, 11, 14, 15, 16, 20, 22, 23, 24, 26 e 27,
séo executados de maneira similar: sobre o tempo e com apenas uma alternancia de notas. Em
2011 o pianista tende a executar os mordentes com notas mais curtas que em 1984; nesta ultima,
ha uma tendéncia a uma realizagdo um pouco mais “melddica” destes ornamentos.

Uma categoria de ornamentacao para qual Schiff lanca méo de variedade € o arpejo. Em
ambas as gravacgdes, mas ndo nos mesmos lugares, o pianista preenche alguns arpejos com notas
de passagem. Um exemplo deste artificio ocorre no ¢. 12, no qual o arpejo € preenchido em
1984, conforme transcrito na Figura 17.

Figura 17 — Direita: ¢. 12 (m.d.). Esquerda: Execucdo em 1984,
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No c. 34, o arpejo de duas notas do segundo tempo na mao direita é preenchido em
ambas as gravacgoes, aléem de ser executado depois do ataque da mao esquerda, como se 0 arpejo

incluisse ambas as méos. A transcricdo da realizacdo deste arpejo esta na Figura 18.

Figura 18 — Esquerda: c. 34. Direita: realizacdo do arpejo do 2° tempo em 1984 e 2011.
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Outra variedade de execucdo do arpejo utilizada pelo pianista € a sua execucao de cima

para baixo, como ocorre em Schiff 1984 no c. 14 (Figura 19).
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Figura 19 — Direita: c. 14. Esquerda: realizaco por Schiff 1984.
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Em nenhum dos casos acima citados ha qualquer diferenciacdo explicita no texto
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musical quanto a forma de executar o arpejo. Ledbetter enfatiza que a execucdo de acordes
arpejados € “uma parte normal da técnica de execugdo do cravo que nao precisa de simbolo
especial” e que, portanto, a existéncia de um simbolo de arpejo no texto “geralmente significa
um efeito deliberado, até mesmo ritmico, ao invés de um simples ‘espalhamento’, e ¢ explicado
desta forma em praticamente todas as tabelas de ornamentagdo que tratam do arpejo” (2002, p.
180). O autor tambem afirma que nenhuma edicdo do CBT reflete as diferentes nuances que
esse simbolo pode apresentar nos textos manuscritos (p. 181), e que significam diferentes

formas de execucéo do arpejo, conforme ilustrado na Figura 20.

Figura 20 — Arpejos, conforme explicado no Livro de Andreas Bach.
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(Fonte: Ledbetter, 2002, p. 180).

No entanto, os simbolos encontrados no manuscrito autografo do Preludio em D6
sustenido menor ndo aparentam apresentar nenhuma diferenciacdo que relacione qualquer um
deles com um dos tipos especificos ilustrados na Figura 20. Além disso, os simbolos de arpejo
existentes no manuscrito desta peca claramente aparentam terem sido inseridos pelo compositor
em uma data posterior, 0 que indica que o arpejamento de acordes era de fato uma pratica
comum e que ndo necessitava de indicacbes explicitas, e o fato de terem sido inseridos
posteriormente sugere que Bach o tenha feito com intencdo pedagdgica.

Na versdo de 2011 Schiff ainda utiliza arpejos em trechos nos quais ndo ha qualquer
indicacdo no texto para a utilizacdo deste ornamento. No segundo tempo do c. 20, 0 pianista

preenche um salto de oitava na méo esquerda com um arpejo, como ilustrado na Figura 21.
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Figura 21 — Esquerda: c. 20 (m.e.). Direita: realizagdo em 2011.
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A finalizacdo do Preltdio €, em ambas as gravacdes, realizada com uma diminuicdo na
dindmica e no andamento, o que serve de transicdo para a Fuga. Em 1984 Schiff realiza um
rallentando gradual e intenso a partir da segunda metade do pendltimo compasso, enquanto que
em 2011 o pianista reduz o andamento com menor intensidade, mas insere um intervalo de
tempo entre o si# da melodia e o acorde final. O resultado de ambas as escolhas é convincente;
a abordagem da dltima gravacdo, no entanto, apresenta a virtude de manter integro o carater

relativamente movido do motivo de seis colcheias até o final.

4.5 Fuga em Do sustenido menor, BWV 849

A distincdo mais evidente entre as duas gravacdes da Fuga em DO sustenido menor esta
relacionada ao uso do pedal. Enquanto que em 1984 Schiff utiliza o pedal para manter uma
articulacdo legato o tanto quanto possivel, em 2011 a auséncia de pedalizacdo parece ter
obrigado o pianista a optar por certas articulagdes que estdo praticamente ausentes na primeira
gravacdo. Em geral, em 2011 Schiff tende a procurar articular menos as vozes externas
(especialmente a voz superior) e articular mais as vozes internas.

Schiff articula o primeiro sujeito por meio do contorno dindmico ilustrado na Figura 22.
O crescendo da terceira para a quarta nota € muitas vezes imperceptivel, sendo que a terceira
nota ja € atacada em intensidade superior a segunda. Em alguns casos especificos, hd uma
diminuicdo da terceira para quarta nota; tais casos geralmente estdo relacionados com o
contexto harménico ou com a entrada de materiais tematicos em outras vozes; um exemplo é a

entrada do c. 12.

Figura 22 — Contorno dindmico do primeiro sujeito.

Quﬁ.
wr LT
y AN -t £
oy

ANSY,
[Y)

J
TN

m= =

-

QL

|
|
o =
No contorno dindmico ilustrado na Figura 22 ha um agrupamento implicito de 2 + 3
notas. Em 1984 este agrupamento é projetado em forma de articulacdo, mas a maior parte das
aparicoes do primeiro sujeito é totalmente ligada. J& em 2011 ha mais casos de articulacdo

explicita, e também ha varias ocasides nas quais o pianista articula todas as notas. Exemplos de
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articulacédo de todas as notas ocorrem nos cc. 22 (m. e.), 29 (m. e., voz inferior) e 54 (m. d., voz
intermediéria). Em todos os casos, a profusdo de vozes em movimento dificulta a execugdo das
notas longas do sujeito em legato sem que se recorra ao auxilio do pedal, o qual ndo é utilizado
em 2011.

O segundo sujeito é, em ambas as gravacdes, executado em legato. Assim como ocorre
com o primeiro sujeito, em 2011 ha algumas ocasifes nas quais o pianista é obrigado a articular
partes do material em virtude da impossibilidade técnica de ligar todas as vozes
simultaneamente.

O exemplo mais claro da diferenciacdo de articulacdo entre as duas gravacOes estd na
realizacdo do terceiro sujeito (c. 49 em diante): em 1984 Schiff geralmente liga as notas
repetidas com o pedal, ou quando nédo o faz, a articulacdo é sutil; em 2011, contudo, as notas
repetidas sdo sempre articuladas. A Figura 23 mostra duas diferentes formas de articulacéo
utilizadas pelo pianista em 2011; a forma transcrita na parte superior é utilizada em ocasides
nas quais o pianista procura uma sonoridade em carater cantabile, especialmente quando este

sujeito se encontra na voz superior.

Figura 23 — Duas formas de articulacdo do terceiro sujeito em Schiff 2011.
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Schiff 2011 realiza o c. 26 com um pequeno rubato, direcionando as colcheias da méo
direita para a nota longa do tempo seguinte e separando cada um dos grupos como indicado na
Figura 24. Acrescentei ainda a figura a provavel digitacdo utilizada, conforme se pode inferir a
partir da articulacéo; e esta digitacdo esta de acordo com a sugestdo do pianista no texto da
editora Henle Verlag (2007, p. 18). Em 1984 o pianista mantém o tempo muito estavel e liga

todas as notas com o auxilio do pedal.

Figura 24 — Realizacdo do c. 26 por Schiff 2011, com provavel digitacdo utilizada.
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Em relagdo a conducdo do discurso no ambito geral da peca, podemos observar no
Gréfico 5 que os andamentos de ambas as gravacfes sdo semelhantes, assim como o0s seus perfis
de variacdo. Pode-se notar a ocorréncia de uma reducao significativa do andamento nos cc. 34-
35, onde ha uma cadéncia para a relativa maior que pontua a primeira grande secdo da fuga e
prepara a exposi¢do do segundo sujeito no c. 36. H4 uma redugdo de menor intensidade no c.
65, e embora dificilmente se possa considerar este ponto da pe¢a como uma divisao estrutural,
Schiff parece delimitar a partir deste ponto um trecho transicional que prepara a reentrada do
primeiro sujeito no c. 73. No final da peca, hd uma reducdo significativa no andamento
aproximadamente a partir do c. 102, i.e., logo ap6s o stretto dos cc. 94 a 101 que marca a

transicdo para o trecho final da peca.

Grafico 5 — Variacdo de andamento nas gravacdes da Fuga em D¢ sustenido menor.
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Com excecdo das breves mudancas de ordem expressiva, 0 andamento da execucgéo
desta Fuga em ambas as gravacdes €é relativamente estavel. O andamento geral € mais rapido
gue em gravac0es tradicionais como as de Edwin Fischer, Rosalyn Tureck e Sviatoslav Richter,
0 que marca uma mudanca de concepc¢do na execuc¢do das fugas derivadas do stilo antico que
parte da extrema introspec¢do Romantica para um carater mais leve, tipico das abordagens
modernas da HIP. Ao mesmo tempo, Schiff ndo perde de vista a sobriedade do caréater desta
fuga, adotando um paradigma interpretativo moderado e afastando-se de interpretacbes de
pianistas como Friedrich Gulda e Glenn Gould, que fazem escolhas alternativas de andamento
e articulacao.

O tratamento da dindmica também é um pouco diferenciado em ambas as gravacdes.

Em 1984 Schiff Ihe confere um tratamento mais gradual e pianistico que em 2011, e também



79

explora as possibilidades de ressonancia do pedal em trechos de maior intensidade. Em
contrapartida, a versdo de 2011 apresenta um tratamento mais estratificado dos niveis de
dindmica. Pode-se observar no Gréfico 6 que, apesar da semelhanca geral entre os perfis de
variacdo de intensidade dinamica das duas gravagdes, as mudancas de faixa de dindmica
ocorrem de forma mais imediata em 2011, enquanto que em 1984 estas mudancas apresentam

forma mais gradual.

Grafico 6 — Variacdo de intensidade nas gravagdes da Fuga em D6 sustenido menor.
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Um exemplo da abordagem observada acima ocorre no final da primeira secéo da fuga.
Em 1984 Schiff realiza um decrescendo que inicia no c. 31 e termina no c. 35, onde ocorre uma
tonicizacdo do acorde do tom relativo maior (Mi maior). Além disso, o0 pianista marca a
cadéncia dos cc. 34-35 através de um sutil rallentando. Em 2011, no entanto, ndo hé decréscimo
de intensidade nem reducao de andamento; o pianista apenas inicia a segunda seminima da mao
direita do c. 35 em piano, preparando a entrada do segundo sujeito no c. 36.

Nas duas gravacdes, pode-se notar uma clara e gradual intensificacdo dinamica que
inicia a partir da exposicdo do segundo sujeito (c. 36) até o final. Observa-se uma elevacéo
localizada da intensidade dinamica especialmente a partir da exposicdo do terceiro sujeito (c.
49): aqui, Schiff, na versdo de 2011, destaca consideravelmente o terceiro sujeito na voz do
tenor em relacdo as outras vozes, tocando-o significativamente mais forte; em 1984 o pianista
também destaca esta voz, contudo de forma ndo téo enfatica como na gravacdo mais recente. O
efeito € exacerbado pelo fato que a entrada do sujeito € mais articulada em 2011 que em 1984,
conforme ja foi discutido acima. Em geral, na versdo de 2011 o terceiro sujeito tende a ser mais

destacado que os demais desde a sua exposicéo.
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Em 2011 Schiff mantém o processo de crescimento de dindmica que comeca no c. 36
até o final, aliando-o a partir do c. 102 com uma reducdo no andamento, de carater expressivo;
enquanto que em 1984 o pianista decresce nos Gltimos compassos (cc. 109-115), o que ocorre
em virtude da reducdo na movimentacdo das vozes. Em 2011, no entanto, a auséncia do pedal
faz com que o pianista faca uso de ataques fortes para manter o nivel de dindmica; note-se
especialmente o seu ataque do ultimo par de notas no c. 115, que nesta gravacdo &
significativamente endurecido, enquanto que em 1984 o pianista torna mais explicita a
resolucdo do acorde através do acabamento da dindmica. Esta € uma situacdo que se reitera, nas
gravacdes de Schiff, em outras pecas do CBT. Além disso, nas duas gravacdes, a nota pedal dé
nas vozes superior e inferior é repetida no penultimo compasso; este artificio é reconhecido e
recomendado por Schiff em suas Notas para execucdo da edicdo da obra pela Henle Verlag
(2007, p. IX):

Instrumentos de teclado — com a excecdo do 6rgao — ndo podem sustentar
notas longas. No momento que uma nota foi tocada, ela comega a desaparecer.
Desta forma, é absolutamente legitimo repetir as notas que estao ligadas por

varios compassos, se isto servir para prevenir seu desaparecimento.

Em 1984 Schiff parece considerar a reentrada do primeiro sujeito no c. 73 (Figura 25)
como um climax, executando-o com significativa forca, e o trata como se ele fosse executado
no pedal de um 6rgdo;* note-se ainda que esta reentrada coincide aproximadamente com o que
seria a se¢do aurea da Fuga. Na versdo de 2011 o pianista € menos enfatico na reentrada do c.

73, e em contrapartida ele confere mais saliéncia a entrada do terceiro sujeito no c. 74.

Figura 25 — Reentrada dos sujeitos nos cc. 73-76a (m.e.).
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Em resumo, em 2011 Schiff aproveita melhor as oportunidades expressivas conferidas

pelas diferencas entre cada um dos sujeitos, articulando-os de forma distinta. O fato de haver

33 De acordo com Schulenberg (2006, p. 215), duas copias manuscritas desta Fuga trazem a indicagdo Ped., o que
sugere que a Fuga possa ter sido concebida para o 6rgdo ou para algum outro instrumento com pedaleira, ou ao
menos eventualmente executada em tais instrumentos com o uso dos pedais, visto que Ledbetter (2002, p. 168)
observa que a autoria desta indicacdo ndo pode ser fiavelmente atribuida ao compositor.
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uma énfase consistente no terceiro sujeito pode estar relacionado ao seu caréater afirmativo,
resultante do contorno melddico iniciado em intervalo de quarta ascendente. Em 1984 Schiff

procura uma sonoridade mais ligada, pedalizada e ressonante, o que pode ser do agrado de uns
e desagrado de outros.

4.6 Preltdio em Ré maior, BWV 850

Observamos no Gréfico 7 que as duas gravacdes deste Preltdio apresentam perfis muito
similares quanto a variabilidade do andamento. Em pequenos trechos o pianista acelera ou

desacelera mais perceptivelmente na gravagao de 2011, como na anacruse do c. 16 e nos cc. 29-
32.

Grafico 7 — Variacdo de andamento nas gravacoes do Prelidio em Ré maior.
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Os tipos de articulacdo utilizados também apresentam forte semelhangca em ambas

gravacdes. O pianista mantém a méo esquerda em staccato e a mdo direita com articulacdo non
legato. Em 2011 Schiff parece articular um pouco menos a méo direita, mas isto pode ser apenas
um artefato da gravacdo. Os contornos de dindmica também apresentam alto grau de
semelhanca.

Na versdo de 2011, no compasso 20 (Figura 26), onde ocorre a entrada do tema na

tonalidade de Sol maior, Schiff enfatiza sutilmente a nota ré do terceiro tempo e toma uma
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fracdo de segundo a mais para atacar a nota. Este gesto salienta o agrupamento das notas da

mao direita, em grupos de quatro.

Figura 26 — Transcrigdo da execucdo do c. 20 do Prelidio em Ré maior em 2011.
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Também na versdo de 2011, o pianista acelera perceptivelmente o andamento nos

compassos 29-30 e, para compensar, ele retém o ataque na nota si do quarto tempo do compasso

30, conforme a Figura 27.

Figura 27 — Cc. 29-30 do Preltdio em Ré maior. O quadro tracejado indica o ponto enfatizado por
Schiff em 2011 através de um pequeno atraso no tempo.
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Nos trés compassos finais deste Preludio ocorrem as diferencas mais significativa entre
as gravacgdes. Nos compassos 33-34 os acordes arpejados sao sustentados com o pedal na versao
de 1984, enquanto que na de 2011 todas as notas dos arpejos sdo articuladas. Além disso, a
primeira nota do arpejo do compasso 33, que corresponde ao baixo, é segurada por uma fracédo

de segundo. A Figura 28 presenta uma transcricdo aproximada destes compassos.
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Figura 28 — Transcrigdo aproximada da execug¢do do ¢. 33 do Preltdio em Ré maior.
Superior: 1984; inferior: 2011.
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Os trés acordes finais da peca também sdo executados de forma diversa e bastante
ornamentada, como mostra a transcri¢cdo na Figura 29. A versdo de 2011 é mais variada e se
aproxima mais do estilo retorico, pois trata de forma mais individualizada as diferentes

ornamentacdes aplicadas sobre o texto.

Figura 29 — TranscricBes das execucdes das gravacdes dos cc. 34b-35 do Prelidio em Ré maior.
Superior: 1984; inferior: 2011.
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Embora as duas gravacdes do Prelidio em Ré maior sejam bastante semelhantes, ndo
obstante a mais recente apresenta maior clareza e algumas énfases em determinadas figuras que

aproximam a gravacao do estilo retorico.
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4.7  Fuga em Ré maior, BWV 850

Observamos no Gréafico 8 que, assim como no Preludio, o perfil de variacdo de
andamento é praticamente 0 mesmo nas duas gravaces. O andamento em 1986 é sutilmente

mais lento do que em 2011.

Grafico 8 — Variacdo de andamento nas gravacoes da Fuga em Ré maior.
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Schiff modificou consideravelmente a articulacdo desta fuga em 2011 com relacéo a
1984. Pode-se observar que, na versao de 1984, ele executa o motivo de nota pontuada (c. 1, 3°
e 4° tempos) com ligaduras de duas notas, utilizando inclusive o pedal para auxiliar na ligacao
das notas repetidas. J& em 2011 Schiff destaca todas as notas. Esta Ultima versdo do sujeito

apresenta um efeito retérico mais enfatico que a primeira.

Figura 30 — TranscrigBes aproximadas das execucdes dos cc. 1-2 da Fuga em Ré maior.
Superior: 1984; inferior: 2011.
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Na versdo de 1984, Schiff ornamenta o acorde de sol maior do c¢. 11 com um trilo e um
arpejo, conforme a Figura 31. Na versdo mais recente, Schiff abandona a ideia e executa o
acorde sem arpejamento e sem ornamentacéo.

Figura 31 — Acorde do c. 11 da Fuga em
Ré maior, conforme executado em 1984,

O ornamento do compasso 22 (4° tempo) é executado de forma ligeiramente diferente
nas duas gravacoes, conforme a Figura 32. Na versédo de 2011, Schiff remove a nota inferior si
do ornamento, e também o executa a tempo, sem a fermata na nota final. O acorde que antecede
0 ornamento é mais curto em 2011, o que acarreta no encaixe da ultima fusa da méo esquerda,
enquanto que o mesmo acorde em 1984 é executado em semicolcheia, tal como no texto.

Figura 32 — Transcricdes aproximadas das execugOes do acorde do 4° tempo do c. 22 da Fuga em
Ré maior. A esquerda: 2011; a direita, 1984.
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Os acordes do terceiro tempo do compasso 23 e primeiro tempo do compasso 24 sdo
arpejados nas duas gravacgoes, apesar de ndo haver nenhuma indicacédo para isso no texto.

Schiff executa os compassos finais da Fuga com superpontuacdo, com excecao da figura
do segundo tempo do compasso 26, conforme ilustrado na Figura 33. A articulacdo deste trecho
estd de acordo com o padrdo que fora estabelecido no sujeito. Na versao de 1984, ele liga todos
o0s acordes com o auxilio do pedal, enquanto que em 2011 o pianista separa 0s acordes longos
dos acordes curtos, conferindo certa énfase aos acordes que se encontram sobre 0s tempos

fortes. Observamos ainda que, no terceiro tempo do compasso 26, enquanto que 0s acordes
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finais da m&o direita sdo articulados entre si, a nota do baixo € ligada a nota do compasso

seguinte. Esta finalizacdo é executada com pouco rallentando.

Figura 33 — Transcrigdo da execucdo dos cc. 25-27 da Fuga em Ré maior em 2011.
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4.8 Preltddio em Mi bemol menor, BWYV 853

Este preltdio é tradicionalmente executado com uso extensivo do pedal, que ajuda a
conferir um carater cantabile a melodia, a0 mesmo tempo que permite o legato perfeito dos
acordes de acompanhamento. E assim que Schiff o executa na versio de 1984: a pedalizacéo é
claramente audivel na gravacéo, e toda a peca € executada em legato.

Desta forma, esta peca apresenta um desafio especial para quem deseja executa-la sem
0 uso de pedal. Na versdo de 2011, Schiff ndo procura ligar todas as notas, mas faz uso de uma
articulacdo mais destacada, tanto na melodia (especialmente nas células de ritmo pontuado)
como no acompanhamento cordal. Assim, Schiff destaca sutilmente cada acorde, o que pode

ser visualizado no Grafico 9.

Gréfico 9 — Espectrogramas das execucdes do primeiro compasso do Prelidio em Mi bemol menor
nas versdes de 1984 (superior) e 2011 (inferior).
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Nas duas gravagoes, Schiff executa a célula de ritmo pontuado com certa liberdade
ritmica, ora pontuando mais, ora pontuando menos, em especial na versdo de 2011, o que esta
de acordo com a tendéncia geral das gravacdes das pecas do CBT, de que a versdo de 1984
apresenta uma maior tendéncia a regularidade ritmica. Além disso, a colcheia que antecede a
seminima pontuada do terceiro tempo é geralmente executada mais curta que a colcheia que a
sucede, de forma que o tempo que Schiff toma para executar cada colcheia é proporcional ao
tamanho do intervalo. Por exemplo, no primeiro compasso (Figura 34), a colcheia antecedente
tem duracdo de 0,24 segundo, e a colcheia posterior dura 0,27 segundo; e no segundo compasso,
as duragdes sdo de 0,26 e 0,33 segundo, respectivamente. Assim, os intervalos de maior
tamanho (sétima descendente e quinta descendente) sdo executados com mais demora que 0S
de menor tamanho (quarta ascendente).

Figura 34 — oz superior dos compassos 1-3a.
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As execugdes das ornamentagdes na passagem do compasso 3 para 0 compasso 4 nas
duas gravacdes apresentam uma pequena diferenca entre si. Na versdo de 1984, toda a passagem
é executada em um fluxo quase continuo, com apenas uma pequena parada na ultima nota do
compasso 3 (si) e nas duas semicolcheias do compasso 4 (fa-mi). Na versao de 2011, o trinado
sobre a nota sol do compasso 4 é claramente isolado das semicolcheias que o sucedem. A
mesma diferenca no tratamento ritmico dos trinados com relagdo as notas antecedentes e
posteriores ocorre nos compassos 8 e 10.

Figura 35 — Preludio em Mi bemol menor, cc. 3b-4a.
Superior: texto original; inferior: execucdo por Schiff 2011.
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Assim, engquanto que na primeira gravacao a execucao de Schiff tende a ser mais suave,
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arredondada ou orgénica no que diz respeito ao tratamento do ritmo, na gravacdo mais recente
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0 pianista tende a uma forma de execucdo mais angular. Isto parece combinar com uma
abordagem retorica da execucgdo, na qual as figuras musicais sdo gesticuladas de forma mais
distinta, enquanto que uma execugdo mais organica, na qual as figuras sdo tratadas de forma
mais continua e entrelacada, é representativa de uma execucdo dentro dos padrbes do
romantismo.

N&o obstante, na versdo de 2011 Schiff cede a um tratamento mais continuo entre as
semicolcheias e o trinado do inicio do compasso 12. Isto pode estar relacionado ao fato que a
partir do compasso 11 ocorre intensificacdo ritmica, com uma linha melédica de carater mais
continuo e com predominancia de semicolcheias que interrompe a sucessdo de troca de
materiais entre as maos nos compassos 4 a 9. Assim, Schiff opta por enfatizar esta continuidade
melddica de forma a gerar um contraste de articulagdo com relacdo ao trecho precedente.

Schiff insere algumas apojaturas no decorrer da peca que nao estdo grafadas no texto.
Seguem alguns exemplos. No primeiro tempo do compasso 11, na versdo de 1984 a nota la
bequadro na mao esquerda € precedida pela nota si bemol, em tempo de seminima. No primeiro
tempo do compasso 15, a nota do bequadro da mao direita é precedida pela nota ré bemol, nas
duas gravacdes. No compasso 24, a nota fa do segundo tempo na mao direita é precedida pela
nota la bemol, que é repetida, apenas na versdao de 1984. Um detalhe importante é que os
ornamentos citados dos compassos 11 e 24 aparecem em um dos manuscritos mais antigos da
peca, sendo possivel que Schiff, em 1984, tenha seguido a sugestdo deste texto para a sua
execucao.

No quarto tempo do compasso 15, Schiff, na versao de 2011, ornamenta a nota sol bemol
da méo direita com uma tierce coulée,® conforme mostrado na Figura 36. Na versdo de 1984
este acorde é executado da forma como esta escrito, e o trinado que o sucede é executado de

forma mais simples, com apenas uma volta.

34 D B Mus. ms. Bach P 402, disponivel em http://www.bach-digital.de/.

35 Uma terca preenchida melodicamente, formando um floreio de duas notas em graus conjuntos ascendentes ou
descendentes, de acordo com a tabela de ornamentos presente no primeiro livro das Pieces de Clavecin de Couperin
(1713).
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Figura 36 — Execucdo dos cc. 15b-16a por Schiff 2011.
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Um traco caracteristico desde Prelidio sdo os acordes arpejados. Em geral eles séo
executados de forma similar nas duas gravacoes, com algumas excegdes. Os arpejos aparentam
ser mais variados na versao de 1984, sendo que esta variacdo geralmente esta associada ao
registro e & intensidade harménica do contexto — por exemplo, 0s arpejos do primeiro tempo
dos compassos 7 e 9 s@o0 um pouco mais lentos e fortes que os arpejos dos compassos
precedentes. Na versdo de 2011, os arpejos tendem a ser mais uniformes, e aparentam ser
sonoramente mais bem definidos que na outra versdo, embora esta impressdao possa ser
simplesmente um artefato de gravacéo.

No compasso 28, na versdao de 1984 Schiff executa os arpejos de forma diferenciada,
conforme esta transcrito na Figura 37. Na gravacdo mais antiga os acordes sao arpejados de
maneira mais extravagante; o acorde de mi bemol menor do segundo tempo € executado com
um arpejo duplo, primeiro de cima para baixo e depois de baixo para cima, de forma declamada;
e 0 acorde de sétima da dominante é arpejado de forma rapida, de baixo para cima, assim como
0 primeiro acorde do compasso seguinte. Na gravacdo mais recente, 0s arpejos sdo mais simples
e com acentuacdo na nota final, e 0 acorde do compasso seguinte ndo € arpejado, mas apenas a
nota inferior € um pouco antecipada.

Figura 37 — Preltdio em Mi bemol menor, cc. 28-29a. Superior: texto;
no meio: execugdo por Schiff 1984; inferior: execu¢do por Schiff 2011.
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Figura 37 (cont.):
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Ledbetter (2002, pp. 180-181) acredita que Bach diferencia em seu manuscrito os
arpejos que devem ser executados de baixo para cima com a utilizagdo de um pequeno “gancho”
na parte inferior do sinal de arpejamento, enquanto que os sinais sem este “gancho” devem ser
arpejados ao contrario. Segundo o autor, esta diferenciacéo, que ¢ indicada em algumas tabelas
de ornamentacdo da época, pode ser observada no manuscrito desta peca, embora nenhuma
edicdo siga esta evidéncia. A versdo de 1984 de Schiff estaria, portanto, de acordo com esta
interpretacédo, evidentemente tomando certas liberdades adicionais. Contudo, ndo sabemos se
Schiff observou estes detalhes no manuscrito ou se sua execucao reflete apenas uma opgéo
pessoal.

Também no final da peca, Schiff executa o ultimo acorde de forma arpejada na verséo
de 1984. Neste arpejo, o0 pianista faz um retardo na voz superior. A versdo de 2011, por outro
lado, é executada exatamente conforme o texto.

Figura 38 — Preludio em Mi bemol menor, Gltimo compasso.
A esquerda: texto; a direita, execucdo de Schiff em 1984.
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49 Prelddio em Mi maior, BWYV 854

Schiff alega que este Preltdio denota um carater “pastoral”. Ledbetter (2002, p. 183)
afirma o mesmo: para o autor, duas caracteristicas presentes neste Preltdio que o identificam
com a “linguagem do pastoral” sdo “a formula de compasso [ternaria] e a prevaléncia de notas-
pedal”. Schulenberg (2006, p. 221) observa que, aléem do carater pastoral, este Preludio passa
pela tonalidade menor no final da primeira e da tltima segdo, e estes trechos “requerem um

andamento moderado para alcangar todo seu potencial expressivo”.
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A execucdo deste Preltdio é muito semelhante nas duas gravagdes. O andamento de
ambas as gravagdes é moderado, embora o andamento médio de Schiff 2011 seja sutilmente
mais rapido que o de 1984. Os perfis de variagdo do andamento sdo 0s mesmos: em ambas as
gravacdes, hd uma pequena e gradual desaceleracdo do inicio até ao fim da peca. Em Schiff
1984, a peca inicia em um andamento médio de 76 pulsos por minuto, e termina em
aproximadamente 72; em 2011, ela inicia em 78 e termina em 74 (sem considerar os dois
compassos finais, nos quais ha uma diminuicdo ainda mais significativa).

Em 2011 as secOes sdo melhor delimitadas agogicamente que em 1984, conforme pode
ser observado no Gréfico 10. A primeira delimitacdo ocorre no c. 8, onde hd uma modulacao

para a dominante; e a segunda delimitacdo ocorre no c. 15, onde o tema é reexposto na
tonalidade de subdominante.

Grafico 10 — Variacdo de andamento nas gravacées do Prelidio em Mi maior.
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Na depressdo que ocorre no c¢. 14 na versao de 2011, que coincide com o término da
secdo central da peca, 0 pianista ndo executa nenhum rallentando, mas toma certo tempo para
comegar o c. 15. A forma como o pianista toma este tempo merece ser mostrada em detalhe,
pois neste trecho a médo esquerda possui uma figuracdo em semicolcheias que conduz ao inicio
do c. 15. Para ndo interromper o fluxo desta figuracdo, Schiff mantém o andamento na méo
esquerda até o fim do c. 14, prolonga minimamente as duas Ultimas semicolcheias e, apds tocar
0 primeiro tempo do c¢. 15 na mao esquerda, atrasa um pouco o ataque da mao direita, marcando
de forma otimizada o inicio da nova frase. Este artificio esta ilustrado na Figura 39. Em
contrapartida, Schiff 1984 simplesmente reduz um pouco o andamento, de forma que ndo ocorre
uma delimitacdo agogica perceptivel neste trecho.
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Figura 39 — Atraso no ataque da méo direita no c. 15 por Schiff em 2011.
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Embora as diferencas na articulagcdo das notas ndo sejam significativas entre as duas
gravacodes, elas sugerem uma sutil mudanga na concepc¢éo do pianista na forma de conducéo
das frases. Na Figura 40 podemos observar as diferentes formas de articulacdo utilizadas pelo

pianista na linha melédica dos dois primeiros compassos.

Figura 40 — Articulacéo dos cc. 1-2. Superior: 1984; inferior: 2011.

ﬁuﬁ# (3 ) > =
% i ol * Pose [ wg ,_F' ,l—l?'

1~

iy retiaee et s o e
& 2o o t—FolT'—F__._

Schiff 1984 articula o inicio do tema em dois grupos de 3 notas. Em 2011, por sua vez,

todo o compasso é ligado em um Gnico gesto, embora 0 ornamento do terceiro tempo seja
levemente acentuado. O final do compasso 2 também é articulado de maneiras distintas:
enquanto em 1984 as seis colcheias sdo unidas em legato, em 2011 o pianista articula as duas
Gltimas notas. Isto, além de conferir maior variedade ao contorno melddico, faz com que o
acabamento da frase seja mais facilmente distinguido.

Nos compassos 3 e 4, a articulacdo é realizada conforme indicado na Figura 41. Em
2011 Schiff adota maior variedade de padrdes de articulagdo, como se pode observar, por
exemplo, na segunda metade do c. 3 (méo direita) e na segunda metade do c. 4 (mao direita). A
articulacdo do primeiro tempo do c. 3 é semelhante, mas em 2011 o pianista toca a terceira nota
em staccato, enquanto que em 1984 ela é mais prolongada. Schiff também realiza o trinado do
c. 4 em 2011 com maior quantidade de notas que em 1984, o que também esta transcrito na

Figura 41.
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Figura 41 — Realizagéo dos cc. 3-4 por Schiff. Superior: 1984; inferior: 2011.
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A adocdo de maior variedade de articulacdo e de uma ornamentacao mais rica faz com
que a versdo de 2011 soe mais movida, embora a diferenca do andamento propriamente dito

seja insignificante em relacdo a versao de 1984.
Nas duas gravagdes, Schiff insere uma apojatura antes da nota la no terceiro tempo do

compasso 13, conforme mostrado na Figura 42.

Figura 42 — Transcricdo da execucdo do ¢. 13 (m. d.) em 1984 e 2011.
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Nos compassos 1 a 2 e 15 a 16, Schiff repete, no segundo compasso de cada grupo, a
nota pedal do baixo. O mesmo ele faz no compasso 23, no qual ele ataca novamente a nota mi

da voz superior no terceiro tempo.3®
O acorde final é arpejado na verséo de 2011, mas executado como esta escrito em 1984,

4.10 Fuga em Mi menor, BWV 855

No Gréfico 11 pode-se observar que em 2011 Schiff executa a fuga em um andamento

perceptivelmente superior a 1984. Além disso, também h& uma oscilacdo maior no andamento

% Para uma discusséo a respeito da repetico de notas-pedais, ver a analise da Fuga em D6 sustenido menor.
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em 2011, com uma certa elevagdo da velocidade entre os compassos 20-30, trecho no qual
ocorre a reexposicao do tema na tonalidade de subdominante.

Grafico 11 — Variacdo de andamento nas gravacoes da Fuga em Mi menor.
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A execucdo do sujeito é similar em ambas as gravacdes, conforme pode ser observado
na Figura 43. Em 1984 as notas que formam a escala cromatica descendente (sob a ligadura)
sdo executadas totalmente em legato, enquanto que em 2011 tais notas ndo sdo totalmente
ligadas e soam em articulacdo tenuto. Esta forma de articulacdo do sujeito € reiterada em todas
as suas instancias no transcorrer desta peca.

Figura 43 — Transcrigdo aproximada da execugdo dos cc. 1-3a da Fuga em Mi menor. Em 1986 as
notas sob a ligadura sdo executadas em legato; em 2011 ndo sdo totalmente ligadas, mas em

tenuto.
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Outra diferenca notavel de articulacdo ocorre no material tematico em colcheias nos cc.
15-18 e cc. 34-37, conforme exemplo da Figura 44. Em 1984 as colcheias sdo articuladas grupos
de duas notas, enquanto que em 2011 elas sdo todas executadas em articulacdo staccato.

Figura 44 — Transcri¢des das execucBes da mao esquerda do ¢.15 da Fuga em Mi menor. a) 1984
(articulacdo de duas notas); b) 2011 (staccato).
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Algumas figuracdes soam mais liricas em 1984 do que em 2011, o que é resultante do
andamento mais lento da primeira e da execugdo mais articulada da segunda. Isto ocorre em

especial na figuracdo da mdo direita nos compassos 13 e 24 (Figura 45).

Figura 45 — Fuga em Mi menor, c. 24, m. d..
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Nos compassos 19 e 38, que servem de ponte para as respectivas reexposi¢des do sujeito,
Schiff em 2011 separa com uma cesura bastante saliente o término de cada um dos movimentos
escalares descendentes. O efeito resultante incide na entrada bem assinalada da reexposi¢éo do
sujeito que vem a seguir (cc. 20 e 39 respectivamente).

Em ambas as gravacoes, o final da fuga € executado a tempo.

4.11 Fuga em Fa maior, BWV 856

As duas versdes de Schiff da Fuga em F& maior demonstram que uma pequena
diferenciacé@o na articulacdo pode conferir um efeito retdrico significativo a execucdo musical
de uma peca. Esta Fuga também acompanha de forma clara a tendéncia mais recente de Andras
Schiff a uma execucdo mais articulada e com maior énfase nos gestos de pequena duracdo se
comparado a sua execucao nas suas gravacdes mais antigas.

Na versdo de 1984, Schiff liga a anacruse do sujeito a nota seguinte; as trés notas do
primeiro compasso sdo executadas em staccato, e as notas do segundo compasso sdo todas
ligadas entre si. As colcheias dos compassos 2, 3 e 4 recebem certa acentuacédo, conferindo a
estes compassos um ritmo datilo, i.e., de carater mais tético, em oposicdo ao carater anacrustico

no qual o tema inicia.

Figura 46 — Transcrigdo da execucdo do sujeito (cc. 1-4) da Fuga em Fa Maior em Schiff 1984.
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Na versdo de 2011, as colcheias dos compassos 2-4 deixam de ser ligadas, e recebem
apenas uma certa énfase, um certo apoio na forma de tenuto. Com isto, Schiff separa a colcheia

do grupo de semicolcheias que se segue. Pode-se perceber também que o pianista enfatiza as
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entradas das figuragcdes de semicolcheias, conferindo assim uma nova configuracdo gestual ao
sujeito da fuga.

Figura 47 — Transcrigdo da execucdo do sujeito (cc. 1-4) da Fuga em Fa Maior em Schiff 2011.
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Pode-se dizer que em 1984 Schiff valoriza o fraseado do sujeito como um todo,
enquanto que em 2011 ele valoriza mais os gestos curtos. Desta forma, a execuc¢do do sujeito
na versao mais recente esta mais de acordo com a abordagem retérica da execucdo. A mesma
articulacdo € observada na terceira entrada do sujeito, no compasso 9.

A resposta do sujeito na voz superior, compasso 4, apresenta uma articulacao sutilmente
modificada: no compasso 7, a colcheia do primeiro tempo é tocada em staccato, o que ocorre
em ambas as gravagdes. N&o parece haver nenhuma razo com base analitica ou estilistica para
iss0, sendo o fato que a colcheia do compasso anterior também deve ser encurtada em virtude
da sobreposicdo da voz inferior, segunda semicolcheia. Schiff executa o trinado da mao
esquerda conforme a Figura 48: a nota real é tocada em tempo de colcheia antes da realizacéo
do trinado, o qual é feito com uma resolugédo ao final, sem articulacdo aparente entre as notas

da ornamentacao.

Figura 48 — Trinado do c. 7, m.e., Fuga em F& maior. Texto original a esquerda; execucdo a direita.
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Os andamentos adotados por Schiff séo similares no inicio da peca, porém, na versao
de 2011, o pianista acelera o andamento logo a partir da segunda entrada do sujeito na
exposicdo. Também pode-se constatar nessa versdo maior grau de variacdo, com frequentes
picos de andamento em varios pontos da pega, nos quais o pianista permite que a musica “ande
para a frente”, enquanto que na versdo de 1984 ele controla o andamento de forma a privilegiar

a regularidade.
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Grafico 12 — Variacdo de andamento nas gravacfes da Fuga em Fa maior.
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Na versdo de 1984 ocorre uma pequena reducdo no andamento aproximadamente a
partir do compasso 26. Isto faz com que o episodio a partir do compasso 31 soe mais dialogico
nessa versdo que na versdo de 2011. Na versdo mais recente, o andamento médio é mantido, e
em algumas ocasides as figuracdes de semicolcheias sdo levemente aceleradas, de forma que o
trecho chega a parecer um pouco apressado se comparado a execucdo do mesmo trecho na
primeira gravacgéo.

Na reexposicdo que comeca no compasso 36, a versdo de 1984 é executada de modo
mais cantabile que em 2011. Schiff ndo utiliza articulacéo legato para isso, embora pareca haver
um certo uso de pedal para obter uma sonoridade um pouco mais ressonante. Em 2011, a
articulacdo é mais destacada.

Na versdo de 1984, Schiff comeca a utilizar maior quantidade de legato nas figuracdes
de semicolcheias mais ou menos a partir da metade da fuga, onde comeca o trecho na tonalidade
da relativa menor. Entre os compassos 46 (onde ha uma reexposicédo do sujeito) até a cadéncia
do compasso 55 o pianista volta a utilizar uma articulagdo mais non legato, voltando a ligar boa
parte das semicolcheias a partir do compasso 56, até 0 compasso 68. Na versdo de 2011, Schiff
tende a uma execucdo mais articulada, embora a partir do compasso 46 o pianista reduza
progressivamente a articulacdo das notas até chegar ao legato no compasso 64.

A escala ascendente em colcheias dos compassos 56 a 59 (m.e.) é executada de maneira
mais articulada por Schiff em 1984 que em 2011, conforme mostrado na Figura 49. Ja a resposta
da mao direita nos compassos 60 a 63 é executada de forma articulada em ambas as versoes,

i.e., com 0 mesmo tipo de articulacdo utilizado em 1984 nos compassos 56 a 59.
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Figura 49 — TranscrigBes da execucdo dos cc. 56-59 (m.e.); a esquerda; 1984; a direita; 2011.
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Schiff interpreta, na versao de 2011, a passagem dos compassos 64 a 65 como um gesto

L
-
o

cadencial, onde ha uma progressao (V7) = IV. Assim, o pianista realiza uma parada no inicio
do compasso 65, sobre a nota ré da mao direita. Isto pode ser observado no Gréafico 12 acima.
Na versdo de 1984, a passagem é executada sem nenhuma interrupcdo, sendo que had uma
pequena parada cadencial no compasso 64 (progressao V7 - ).

Os dois compassos finais da Fuga recebem um pouco de rallentando nas duas
gravacdes. Porém, na versdo de 2011, Schiff superpontua a figura pontuada do penultimo

compasso, além de articula-la mais que em 1984.

412 Preltdio em Fa menor, BWV 857

O andamento médio da execucdo de Schiff deste Preltdio € um pouco mais rapido em
2011 que em 1984. Contudo, mais relevante é o fato que em 2011 sua execucao apresenta mais
variacdo de andamento, enquanto que em 1984 o andamento € mais constante. Isto pode ser

observado no Grafico 13.

Gréfico 13 — Variagdo de andamento nas gravacgdes do Preldio em Fa menor.
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O maior grau de variacdo de andamento da versdao de 2011 decorre do fato que, nesta
versdo, Schiff favorece a articulacéo de cada figuracdo de quatro semicolcheias distintamente,

em detrimento da projecdo das linhas de longa duracdo. Para isso, Schiff utiliza vérios artificios,
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0s quais podem ser observados na execucdo dos compassos 2 e 3, conforme transcrito na Figura
50.

Figura 50 — Transcri¢do aproximada da execucdo dos cc. 2-3 em 2011.
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Além da separacdo dos grupos por meio da articulacdo das notas, um dos artificios
utilizados é o atraso do ataque da primeira nota do grupo de semicolcheias, 0 que por vezes é
combinado com um sutil atraso das vozes superiores com relacdo ao baixo. Isto ocorre, por
exemplo, no primeiro e terceiro tempos do compasso 2 e no terceiro e quarto tempos do
compasso seguinte. Outro artificio utilizado pelo pianista é a realizagdo de um pequeno
prolongamento da primeira nota do grupo de quatro semicolcheias.

A articulacdo mais evidente de figuras curtas na versao de 2011 ndo significa que néo
haja a projecédo de linhas mais longas. Contudo, Schiff nem sempre liga as notas destas linhas,
como ocorre, por exemplo, nos compassos 6 a 9 (Figura 51).

Figura 51 — Transcricdo aproximada da execucdo dos cc. 6b-8 (m.e.) por Schiff 2011 (as virgulas
indicam que a linha do baixo néo ¢ ligada).
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Na versdo de 1984, Schiff projeta de forma mais evidente as linhas longas (como a linha

do baixo nos cc. 6b-8), utilizando articulacdo legato e arcos de dindmica, e a peca como um
todo ndo apresenta interrupcdes de som perceptiveis, o0 que sugere que Schiff utilizou o pedal
para manter uma sonoridade continua. Além disso, as semicolcheias sdo, em geral, executadas
com ritmo mais uniforme, de forma que as figuras de quatro semicolcheias ndo apresentam o
mesmo grau de distin¢do que na versao de 2011. Portanto, na versao mais recente, a execucao
de Schiff se aproxima mais dos paradigmas do estilo retérico que na versdo mais antiga.
Seguem algumas observagdes quanto a aspectos ou diferencas pontuais entre as duas

gravacdes desta peca. No compasso 3, Schiff adiciona uma terca sobre a nota 14 da méo
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esquerda, conforme indicado na Figura 50 acima. Esta nota adicional ndo aparece nas edi¢oes
nem nos manuscritos consultados para este trabalho.

Na versdao de 2011, Schiff acrescenta um trinado curto a nota sol da mao direita no
terceiro tempo do compasso 9. Os ornamentos escritos no compasso 10 sdo executados em
ambas as versoes, embora o trinado indicado sobre a nota si do terceiro tempo seja executado
como um mordente, em velocidade moderada, quase “cantando”.

No compasso 16, Schiff repete no terceiro tempo a nota d6 do segundo tempo (m.e.),

enfatizando a dissonancia causada pela suspenséo 7-6, conforme transcrito na Figura 52.

Figura 52 — Transcricdo aproximada da execu¢do dos cc. 16-17a em 2011.
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Na versao de 1974, Schiff repete a nota pedal dé dos compassos 17 a 21 a cada dois

tempos nas duas gravacgdes, para recuperar a sonoridade perdida pelo decaimento natural do
somdo piano. Em 2011, ele também repete esta nota, porém ndo a cada dois tempos, mas apenas
no primeiro tempo dos compassos 17, 18 e 21, no primeiro e no terceiro tempo do compasso
19, e no terceiro tempo do compasso 20. Assim, na versdo mais recente Schiff utiliza a repeticdo
da nota pedal em ocasides especificas para regular a intensidade da tensdo harménica no

decorrer da frase.

4.13 Preltdio em La maior, BWV 864

Este Preltdio é um dos poucos casos no qual Andras Schiff reduz o andamento na sua
gravacao mais recente, se comparado a mais antiga, como pode ser observado no Grafico 14.
A diferenca € pequena: em 1984 o andamento médio € de 86 pulsos por minuto, e em 2011, 82.

Contudo, esta diferenca é perceptivel no carater mais “calmo” da versdo de 2011.
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Grafico 14 — Variacdo de andamento nas gravacdes do PrelGdio em La maior.
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Outra diferenca importante entre as duas gravacdes estd no tratamento da articulacao.
Novamente, Schiff parece inverter neste caso a tendéncia geral de suas gravacdes, adotando
uma execu¢do menos articulada, especialmente nas figuragdes de semicolcheias. Como pode
ser observado na transcricdo da Figura 53, a versdao de 1984 é mais articulada, com uso

frequente de staccato, enquanto que a versdo de 2011 privilegia a articulacdo em grupos de
quatro semicolcheias.

Figura 53 — Transcricdo da execuc¢do dos cc. 1b-2 (m.d.).
Superior: 1984; inferior: 2011.
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O andamento moderado e a articulacdo da versdo de 2011 favorecem a
compreensibilidade das figuras presentes nesta peca. Além disso, nesta Gltima versdo Andras
Schiff explora melhor a polifonia, caracterizado de forma distinta cada voz. Isto esta de acordo

com a sugestdo de Ledbetter (2002, p. 214) de que este Preludio apresenta o propdsito “de

cultivar a arte de caracterizar trés linhas musicais simultaneas, [que é] um significado adicional

do ‘modo cantabile de tocar’”. O trecho dos compassos 14 a 17, no qual ocorrem escalas

descendentes em contraponto com as apojaturas introduzidas nos compassos 7 e 8, soa mais

calmo e o contraponto é mais bem delineado na versdo mais recente.
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4.14 Preludio em Si bemol menor, BWYV 867

De todas as pecgas do CBT, esta é a que apresenta a maior diferenca de andamento entre
as duas gravacgdes de Andras Schiff. Como pode ser observado no Gréafico 15, o andamento
adotado por Schiff em 2011 é significativamente mais rapido que em 1984, e resulta em uma
reducdo de aproximadamente 19% na duracdo da peca. Provavelmente, parte da causa do
aumento do andamento deve-se a auséncia do uso de pedal em 2011, como ja foi comentado na

introducdo deste capitulo.

Grafico 15 — Variacdo de andamento nas gravacoes da Fuga em Si bemol menor.
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Em 1984 ¢ possivel notar claramente o uso do pedal para ligar os acordes e as notas

repetidas, com trocas a cada colcheia, conforme indicado na Figura 54.

Figura 54 — Inicio do Preludio em Si bemol menor, com pedalizacdo de Schiff em 1984.
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Em contrapartida, na versdo de 2011 as notas repetidas sdo clara e deliberadamente
articuladas, e o pianista explora as propriedades expressivas desta forma de articulacdo de forma
bem-sucedida. A Figura 55 apresenta a transcricdo da execucao dos primeiros dois compassos
em 2011.
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Figura 55 — Transcrigdo da execucdo do inicio do Preltdio em Si bemol em 2011.
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Na chegada do terceiro tempo do c. 2, na verséo de 2011, Schiff enfatiza a harmonia do
acorde diminuto atrasando o ataque do acorde do terceiro tempo (ver Figura 55). Este tipo de
recurso de manipulacdo temporal é mais frequentemente empregado na gravacdo de 2011, pois
0 andamento mais rapido confere maior flexibilidade na manipulagdo do “timing” escolhido
pelo intérprete.

Neste Preludio, os ataques dissociados entre a médo direita e da méo esquerda sé&o
consideravelmente mais frequentes na verséo de 2011 que na de 1984, o que ajuda a preencher
eventuais lacunas deixadas pela auséncia do pedal.

Na segunda metade do compasso 19, Schiff articula a voz superior em grupos de duas
notas, conforme ilustrado na Figura 56.

Figura 56 - Preltdio em Si bemol menor, cc. 19-20, mostrando articulacdo da voz superior.
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Nas duas gravagdes, o acorde de sétima diminuta, no terceiro tempo do compasso 22 é
arpejado e executado em dindmica forte. A pausa subsequente é realizada de forma enfatica, e
a entrada do acorde seguinte é feita em dindmica piano.

Também nas duas gravacgdes, a nota pedal si que é tocada no penaltimo compasso (mao
direita) é repetida no segundo tempo do ultimo compasso. O Gltimo compasso da peca €

realizado com um amplo rallentando em 1984, mas significativamente atenuado em 2011.

4.15 Fuga em Si menor, BWV 869

As duas versbes da Fuga em Si menor diferem em alguns aspectos relevantes.

Comecando pelo andamento, é perceptivel que na versdo de 1984 ocorre uma desaceleracédo
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gradual no decorrer da execucdo da Fuga, enquanto que em 2011 ocorre praticamente 0 oposto.

Isto pode ser observado no Gréfico 16.

Grafico 16 — Variacdo de andamento nas gravacOes da Fuga em Si menor.

50

© i

E45

£

IS

[<5]

[7p]

40

35 rrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrrr1rrrororr1rT
1 5 9 13 17 21 25 29 33 37 41 45 49 53 57 61 65 69 73
Compasso 2011 ----- 1984

As duas gravacdes iniciam em andamento similar — a de 2011 sutilmente mais movida
que a de 1984 — até a primeira resposta do sujeito na voz do tenor, quando Schiff retarda um
pouco na gravacao mais antiga, porém acelera na mais recente. Aqui, e no decorrer da fuga,
pode-se observar com clareza que Schiff, nas suas gravacGes mais antigas, tendia a uma
execucdo mais austera e controlada. Em suas interpretacbes mais recentes o pianista da
preferéncia a uma execucdo mais livre, que permite (ou ndo impede) que a musica seja
propulsionada.

A articulacdo das notas do sujeito é similar em ambas as gravacdes, embora Schiff
pareca usar o pedal, de maneira extremamente sutil, na primeira gravacdo. Como ja sabemos,
na segunda gravacdo ndo ha uso de pedal. Assim, as separacdes entre as notas ndo-ligadas sao
mais evidentes ou até mesmo enfaticas nessa Ultima gravacdo. A acentuacdo métrica é mais
projetada na segunda gravacdo que na primeira, como pode-se perceber no primeiro compasso
do sujeito (Figura 57). A execucdo do sujeito na primeira gravacdo apresenta um
direcionamento mais explicito da frase, com um crescendo até a nota mais elevada (o ré no

quarto tempo do segundo compasso) e um decrescendo até o final do sujeito.
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Figura 57 — TranscricGes das execucdes do c. 1 da Fuga em Si menor.
A esquerda: 1984; a direita; 2011.
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O trinado do compasso 3 é executado com mais rapidez (i.e., com maior numero de
notas) na versao de 2011 que na de 1984, conforme esta transcrito na Figura 58. Também em
2011 Schiff retarda um pouco no final do trinado, para marcar com clareza o final da frase e
compensar a rapidez das notas anteriores.

Figura 58 — Transcri¢des da execucdo do c. 3 da Fuga em Si menor.
Superior: 1984; inferior: 2011.
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Nos trinados dos compassos 6 e 40, Schiff, na versdo de 2011, atrasa a resolugdo em

uma fracdo de segundo, conforme ¢ ilustrado na Figura 59.

Figura 59 — Transcrigdo da execucdo do trinado do c. 6 em Schiff 2011.
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A partir do compasso 4, no qual ocorre a segunda entrada do sujeito, surge a divergéncia
entre os andamentos das duas versdes: a de 1984 reduz o andamento, e a de 2011 o acelera.
Como ja foi dito acima, nas suas gravacGes mais recentes Schiff permite que a masica flua com
mais facilidade ou, talvez se possa dizer, de forma mais organica; no caso desta fuga, isso ocorre
especialmente nos trechos de maior intensificacdo contrapontistica.

No Grafico 16 é possivel observar que Schiff reduz perceptivelmente o andamento na
Gltima entrada do sujeito em ambas as gravacoes, especialmente no compasso 14, explorando
as fortes tensdes harménicas presentes neste compasso. Logo apos, Schiff inicia o episddio do

dos compassos 17 a 20 com piano subito, conferindo ao trecho um carater belissimo e
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diferenciado em relacéo a exposicao recém passada. A clareza da versdo de 2011 torna o carater
deste trecho ainda mais singelo, e Schiff explora essa clareza articulando os contornos
imitativos da méo esquerda como mostrado na Figura 60. Na segunda frase, ele executa tudo

ligado, gerando um contraste sutil entre as duas frases deste episodio.

Figura 60 — Transcricdo da execucdo dos cc. 17b-18 em Schiff 2011.
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A passagem da reexposicdo a seguir para o episodio dos compassos 26 a 29 também é
caracterizado pela realizacdo de um piano subito, o que confere 0 mesmo efeito da secdo
anterior, visto que a do inicio dessa reexposicdo (compasso 19) até o fim da ponte dos
compassos 24 a 26, Schiff faz um crescendo, embora este mais perceptivel em 2011 que em
1984. Ja no trecho que vai do compasso 30 até o compasso 50, Schiff realiza um grande

crescendo, acompanhando a intensificacdo harménica e polifénica que ocorre nesta se¢do. Estas

variacOes de dindmica podem ser observadas no Gréafico 17.

Gréfico 17 — Forma de onda das gravacdes da Fuga em Si menor. Superior: 1984; inferior: 2011.
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Gréfico 17 (continuagao):
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No que diz respeito ao andamento, a versdo de 1984 se mantém praticamente sem
variacao significativa, embora seja possivel notar uma leve desaceleracéo. O que € notavel nesta
versdo € a rigorosa manutencdo do tempo, inclusive com poucas variacdes microtemporais. A
versdo de 2011, por sua vez, apresenta uma aceleracdo certamente perceptivel ao ouvido, e

claramente visivel no Grafico 16 (p. 104).
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5 CONCLUSAO

Andras Schiff fala com propriedade sobre suas escolhas interpretativas. Em suas
entrevistas, ele demonstra fundamentar sua execugdo da musica de J. S. Bach em uma
concepcdo histérica do compositor, e demonstra reconhecer, mesmo que implicitamente, 0s
principios da retorica-como-semantica e da retorica-como-discurso como norteadores da
musica de Bach e de sua performance.

Os temas tratados por Andras Schiff em suas entrevistas sdo também encontrados, de
forma sucinta e bem delineada, nos encartes que acompanham os discos do CBT por ele
gravados. No encarte de 2012 Schiff trata principalmente da pedalizacdo na musica de Bach,
além de comentar a sua forma de relacionar cada tonalidade a uma cor especifica. O pianista
deixa claro que esta abordagem serve apenas para sua propria inspiracéo e ndo esté relacionado
a nenhum tipo de sinestesia, tal como acontecia com compositores como Alexander Scriabin
(PEACOCK, 1985) e Olivier Messiaen (BERNARD, 1986):

Para mim, a masica de Bach ndo é preto e branco; é cheia de cores. Na minha
imaginacdo, cada tonalidade corresponde a uma cor. O Cravo Bem-
Temperado, com seus 24 preladios e fugas em todas as tonalidades maiores e
menores, oferece uma oportunidade ideal para esta fantasia extravagante. [...]
E claro que esta é uma interpretagio muito pessoal e cada um de vocés pode
ter uma opinido diferente (SCHIFF, 2012, pp. 45-46).

No mesmo encarte, tratando da questdo da pedalizacdo, Schiff corrobora tudo o que
afirmou em suas entrevistas: primeiro, que os instrumentos da época de Bach ndo dispunham
de pedal de sustentacdo, e que o uso deste dispositivo do piano moderno apresenta um risco
significativo para a perda da clareza do contraponto e da conducdo de vozes, ainda que sem
objetar a possibilidade de uso “inteligente e discreto” do pedal (2012, p. 44). Schiff ainda
enfatiza que, pelo fato de Bach ter composto para instrumentos de teclado sem pedais, sua
musica pode ser perfeitamente executada sem ele.

No encarte que acompanha os discos de 2008,%” Schiff novamente corrobora diversas
opinides que afirmara em suas entrevistas: que o piano é um instrumento apropriado para

executar a musica de Bach por ser “capaz de cantar e reproduzir a mais intrincada polifonia

37 Os discos das gravacdes de 1984 e 1985, relancadas em 2008. Nao ha nenhuma referéncia quanto a data exata
em que Schiff escreveu o texto para este encarte, e ndo foi possivel verificar se o texto j& estava presente no
primeiro langamento dos discos ou se foi inserido apenas no lancamento de 2008.
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com a maxima clareza em uma sala de concertos de tamanho normal” (2008, p. 19); que 0
aspecto mais importante para a execuc¢ao da musica de Bach ndo é o instrumento, mas o estilo;
e que, mesmo dentro do arcabouco do estilo apropriado, a musica de Bach oferece mdltiplas

opcodes de interpretacéo:

A coisa mais milagrosa a respeito dos Preludios e Fugas de Bach é que vocé
pode executad-los convincentemente em andamentos diferentes e com
diferentes formas de articulacdo, dinamica, toque, fraseado — a grandeza da

musica sempre brilhara (SCHIFF, 2008, p. 19, grifo do autor).

Para Schiff, a clareza das vozes e da polifonia é essencial para a execu¢do da masica de
Bach, e isto é enfatizado também no encarte de 2008 (p. 19). O pianista enfatiza que a clareza
deve ser alcancada por meio da escolha de um andamento apropriado, do cuidado na
pedalizacdo, na escolha apropriada de articulagéo, toque e fraseado, e ainda numa compreenséao
apropriada de como realizar a ornamentagao, o que para o pianista ¢ um “ingrediente importante
da interpretagdo de Bach” (pp. 19-20), comparando-a a ornamentacao presente nas artes visuais
e na arquitetura do periodo barroco.

De especial importancia nesse encarte € a discussao de Schiff sobre a autenticidade:

Nesta época do ‘fazer musical auténtico’, muitas pessoas consideram que
tocar Bach no piano moderno é um pecado mortal. Ha outros, contudo, que
juram que o piano € o Unico instrumento que pode fazer total justica as obras
para teclado de Bach. O debate nunca terminara; mas serd que ndo poderiamos
fechar o assunto e deixar que os intérpretes ‘auténticos’ e os ‘ndo-auténticos’

vivam lado a lado em coexisténcia pacifica?

Aqui, Schiff reconhece explicitamente a complexidade e a relevancia do debate a
respeito da autenticidade. Como foi exposto no capitulo 3, Schiff se posiciona a favor do uso
do piano, embora reconheca a importancia de se ter familiaridade com os instrumentos de época
para uma execucao estilisticamente consciente da muasica do periodo. No encarte, Schiff afirma
as pecas mais expressivas do CBT sdo “tao repletas de cadéncias femininas e de apojaturas que
elas requerem o som cantante e sensivel do clavicordio, e ndo o [som] percussivo [do] cravo”
(2008, pp. 18-19). E entdo afirma: “por que ndo tocar Bach no clavicordio? Bem, eu o fago,
mas ndo em publico”. A conclusido de Schiff é que, na impossibilidade de se usar o clavicordio
para executar a musica de Bach em concertos publicos, o piano se apresenta como a alternativa

mais apropriada e viavel, e ndo o cravo.
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Ainda a respeito da autenticidade, Schiff critica a conhecida afirmagdo de Wanda
Landowska*® de que ela tocava a mdsica de Bach da forma que ele mesmo o fazia. Schiff afirma:
“Com todo o respeito a Sra. Landowska, nds devemos dar-nos conta de que ap6s dois séculos
e meio, € praticamente impossivel reconstruir [a forma de Bach executar] com completa
acuracia” (2008, p. 20). Assim, Schiff se posiciona abertamente ao lado de criticos do
movimento HIP, como Charles Rosen e Richard Taruskin que sdo céticos com respeito ao
objetivo dos proponentes da HIP de reconstruir as préaticas e sonoridades originais da muasica
do passado. Ao mesmo tempo, Schiff reconhece o valor dos aportes do movimento,
especialmente no que tange a consciéncia estilistica.

Quanto as gravacoes — a de 1984 e a de 2011 —, elas se assemelham em muitos aspectos,
e, especialmente nas pecas de andamento mais rapido ou de carater mais vivaz, as diferencas
entre as duas interpretacbes sdo minimas. Foi possivel concluir que a abordagem e a
interpretacdo de Schiff quanto ao estilo, de um modo geral, permaneceram praticamente as
mesmas. No entanto, em pecas mais lentas houve certa mudanca perceptivel de caréater, o que
considero ter sido decorrente sobretudo da auséncia de pedalizacéo. Especialmente perceptiveis
sdo as diferencas entre os dois registros feitos pelo pianista do Preladio em Mi bemol menor,
BWYV 853, e do Preludio em Si bemol menor, BWV 867, visto que ambas as pecas apresentam
um tratamento cordal com prevaléncia de notas repetidas. Nestas pecas, a versdo de 1984 é
perceptivelmente mais pedalizada que a de 2011. Além disso, no Preludio em Si bemol menor,
Schiff adotou um andamento consideravelmente mais rapido em 2011 que em 1984,
aparentemente para compensar a auséncia da ressonancia resultante da pedalizacdo. O efeito
desta ultima versdo ¢ uma execucdo menos “‘sentimental” (como afirmou o proprio Schiff),
porém muito mais “retorica’.

Em se tratando da questdo da retorica, atingimos o ponto central deste trabalho, e a
conclusdo é a que segue. Considerando as semelhancas entre as duas interpretacdes, pode-se
afirmar que Schiff, na sua segunda rendi¢cdo do CBT, aplicou os principios da performance
retorica de forma mais enfatica do que na primeira. Isto pode ser observado principalmente nos
seguintes aspectos: o destaque mais explicito de figuras ou gestos musicais de curta duracéo, e
uma menor énfase no fraseado ou na projecdo de longas linhas melddicas; e maior distin¢édo do
carater de diferentes figuras musicais (por exemplo, uma distin¢do clara entre uma voz que

executa uma figuracdo articulada e outra que executa uma linha em legato).

38 Wanda Landowska (1879-1959) foi uma cravista polonesa, considerada uma das pioneiras no uso do cravo no
séc. XX.
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Também foi constatada uma maior definicdo na execucdo das notas em geral, 0 que
pode ser resultante de uma técnica digital mais refinada decorrente da rejeicdo deliberada do
uso do pedal de sustentacdo. Nao obstante, o uso de técnicas e equipamentos de gravacdo mais
modernos, e possivelmente ajustes distintos dos instrumentos utilizado nas gravacdes, podem
ter contribuido de forma significativa para esse resultado.

Embora em muitos aspectos a gravagdo mais recente possa ser considerada como um
aprimoramento da interpretacéo de Schiff com relagéo a versdo mais antiga, dois elementos se
sobressaem como aspectos passiveis de critica. O primeiro elemento € o ataque por vezes
“endurecido” de acordes finais em pecas que terminam em uma dindmica forte. Acordes deste
tipo poderiam ser beneficiados pelo uso do pedal de sustentacdo, de forma a obter uma
ressonancia adicional no piano que cubra a “dureza” do ataque, o que ocorre nas gravacoes de
1984. O segundo elemento € a impressdo, de certa forma frequente, de que Schiff tende a
acelerar o andamento em passagens rapidas de uma forma aparentemente descontrolada. Neste
quesito, na versdo de 1984 o pianista aparenta ter tido melhor controle do andamento. Contudo,
considero importante observar que, embora em algumas ocasifes as “aceleragdes” parecam
descontroladas, em outras elas sdo decorrentes da abordagem mais retérica do pianista, que
permite que diferentes figuras musicais tenham diferentes perfis no que diz respeito ao “fluir”
musical.

Considero valer a pena citar brevemente a edicdo do CBT pela editora Henle Verlag
com as sugestdes de dedilhado de Andras Schiff. N&o € do escopo deste comentario apresentar
uma andlise detalhada das digitacGes sugeridas pelo pianista, mas dois aspectos relevantes
podem ser apontados: primeiro, que as digitacdes por ele sugeridas as vezes diferem um pouco
das digitac6es por ele utilizadas, como pode ser constatado nos videos das entrevistas nas quais
ele toca trechos do CBT — naturalmente, é impossivel saber o dedilhado utilizado pelo pianista
nas gravacoes. Por se tratarem de execucbes ao vivo, € possivel que Schiff tenha utilizado
digitacbes mais ou menos aleatdrias durante sua execucdo. N&o obstante, e este é o segundo
aspecto, as suas sugestdes sdo claramente voltadas para uma execucdo sem pedal e que ndo
busca uma articulacdo legato continua. Algumas sugestbes orientam a uma articulacdo
separatista, com indicacdes para dedos repetidos como 1-1 ou 5-5, 0 que pode ser constatado,
por exemplo, em trechos da Fuga em D@ sustenido menor (Figura 61), da Fuga em Sol sustenido
menor (Figura 62) e do Preludio em Si bemol menor (Figura 63). Além disso, como pode ser
observado no exemplo da Figura 62, Schiff parece ndo evitar o uso do polegar em teclas pretas,

0 que costuma ser uma regra geral ensinada com respeito a digitacdo ao piano.
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Figura 61 — Fuga em Do sustenido menor, cc. 55-58a, com digitagdo sugerida por Schiff.
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Figura 62 — Fuga em Sol sustenido menor, cc. 1-3a (m.e.), com digitacdo sugerida por Schiff.
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Figura 63 — Preltdio em Si bemol menor, cc. 11b-12, com digitacdo sugerida por Schiff.
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Assim, considero que, numa época em que a interpretacdo da musica de Bach tem sido
sujeitada aos padrbes impostos pelo movimento HIP, Andras Schiff apresenta uma
interpretacdo que consegue trazer muitos destes padrdes ao piano. Como ele mesmo admite,
sua interpretagdo certamente nao ¢ “definitiva”, e acredito que os principios do estilo retorico
(HAYNES, 2007 e GOLOMB, 2008) podem ser ainda mais profundamente explorados — ainda
que, possivelmente, o piano seja um instrumento de certa forma incapaz de levar tais principios
as suas Ultimas consequéncias, considerando que grande parte do seu desenvolvimento se deu
com base em padrdes estéticos do romantismo. A riqueza das interpretac6es de Schiff consiste
em sua proposta explicita de trazer ao pianismo uma contribuicdo relevante, baseada em
decises interpretativas fundamentadas em uma reflexdo critica e uma disposicdo consciente

para acolher novas formas de ver a misica — um modelo a ser seguido por todos os intérpretes.
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