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Resumo:�(VWH� WUDEDOKR�SURS}H�XPD� LQWHUSUHWDomR�KLVWRULFDPHQWH�RULHQWDGD�DR�YLROmR��GR�SUHO~GLR�GD�
VXtWH�%:9�����GH�-��6��%DFK�SDUD�DOD~GH��REVHUYDQGR�DVSHFWRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�H�LQWHUSUHWDWLYRV��
FRP�rQIDVH�HP�HOHPHQWRV�UHWyULFR�PXVLFDLV��$SyV�FRQVLGHUDo}HV�KLVWyULFDV��DQDOLVDPRV�R�SUHO~GLR�GD�
VXtWH�HP�TXHVWmR��FRQWHPSODQGR�DV�HWDSDV�GR�GLVFXUVR�H�ÀJXUDV�UHWyULFR�PXVLFDLV��TXH�EXVFDP�PRYHU�
RV�DIHWRV�GR�RXYLQWH���YLVWD�GLVWR��FRQVLGHUDPRV�UHFXUVRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�GR�DOD~GH�EDUURFR��SDUD�
uma aproximação idiomática entre este e o violão, almejando uma interpretação, capaz de expressar os 

FRQWH~GRV�GD�UHWyULFD�PXVLFDO��DWUDYpV�GH�UHFXUVRV�WpFQLFR�LGLRPiWLFRV�GDV�FRUGDV�GHGLOKDGDV�EDUURFDV��
buscando a potencialização da expressividade deste repertório ao violão. 

Palavras-chave:�-�6��%DFK��9LROmR��,QWHUSUHWDomR��5HWyULFD��$QiOLVH��

Prelude of the suite BWV 997 of J.S. Bach for lute:  
subsidies for a performance historically orientated to the guitar

Abstract:�7KLV�ZRUN�SURSRVHV�D�KLVWRULFDOO\�JXLWDU�RULHQWHG�LQWHUSUHWDWLRQ�RI�-�6��%DFK�%:9�����SUHOXGH�
WR�WKH�OXWH��REVHUYLQJ�WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�DQG�LQWHUSUHWDWLYH�DVSHFWV��ZLWK�HPSKDVLV�RQ�UKHWRULFDO�PXVLFDO�
HOHPHQWV��$IWHU�KLVWRULFDO�FRQVLGHUDWLRQV��ZH�DQDO\]H�WKH�SUHOXGH�RI�WKH�VXLWH�LQ�TXHVWLRQ��FRQWHPSODWLQJ�
WKH�VWDJHV�RI�GLVFRXUVH�DQG�UKHWRULFDO�PXVLFDO�ÀJXUHV��ZKLFK�VHHN�WR�PRYH�WKH�OLVWHQHU·V�DIIHFWLRQV��,Q�
YLHZ�RI�WKLV��ZH�FRQVLGHU�WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�UHVRXUFHV�RI�WKH�%DURTXH�OXWH��IRU�D�ODQJXDJH�DSSUR[LPDWLRQ�
EHWZHHQ�WKLV�DQG�WKH�JXLWDU��DLPLQJ�IRU�DQ�LQWHUSUHWDWLRQ��FDSDEOH�RI�H[SUHVVLQJ�WKH�FRQWHQWV�RI�PXVLFDO�
UKHWRULF��WKURXJK�WHFKQLFDO�LGLRPDWLF�UHVRXUFHV�RI�EDURTXH�SOXFNHG�VWULQJV��VHHNLQJ�WKH�SRWHQWLDOL]H�WKH�
H[SUHVVLYHQHVV�RI�WKLV�UHSHUWRLUH�WR�WKH�JXLWDU��
Keywords:�-�6��%DFK��*XLWDU��,QWHUSUHWDWLRQ��5KHWRULF��$QDO\]H�

Ao buscarmos uma ferramenta interpretativa para o repertório setecentista, direcionando 

uma abordagem musicológica, nos deparamos com tratados da época ponderando a música po-

ética, a qual delimitava os princípios de composição e execução musical. De acordo com Barros 

(2011 p. 12-15), durante o século XVI, Listenius em seu tratado Rudimenta musicae planae 

(1533), propôs que a disciplina música fosse dividida em três partes, onde cada uma delas é 

GHÀQLGD�SRU�ÀQDOLGDGHV�HVSHFtÀFDV��6HQGR�HODV�P~VLFD�WHyULFD��RQGH�D�ÀQDOLGDGH�p�R�FRQKHFL-
mento adquirido por meio da razão, música prática, que se refere a ação em si de produzir som, 

H��P~VLFD�SRpWLFD�FXMD�ÀQDOLGDGH�p�D�REUD�PXVLFDO�FRQVXPDGD�H�UHJLVWUDGD��GH�WDO�PRGR�TXH�VXD�
existência independa da existência de seu criador. 

Todos os tratados sobre música poética seiscentistas, que se dedicaram a sistematizar os 

procedimentos criativos da música luterana, descrevem uma proporcionalidade entre palavra e 

P~VLFD��FRPR�PHLR�GH�UHSUHVHQWDomR��D�TXDO�p�XPD�FRQGLomR�SDUD�XPD�SHUVXDVmR�HÀFD]�SUH-
servando a música como artifício elocutivo da palavra. 

%DUWHO��������S������DÀUPD�TXH�%XUPHLVWHU�HUD�FRQVFLHQWH�GR�OXJDU�TXH�R�FRPSRVLWRU�RFX-
pava dentro do sistema retórico, e que para o mesmo, o decoro poético deveria ser o regulador 

GR�XVR�GDV�ÀJXUDV�PXVLFDLV��SRLV�SUHVFUHYH�D�SURSRUFLRQDOLGDGH�HQWUH�UHSUHVHQWDomR�YHUEDO�H�
musical. O autor ainda ressalta a necessidade de adequar a obra a variáveis incertas, depen-

dendo do lugar de execução e público, ou seja, o músico precisaria ser versátil, possuindo ca-
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SDFLGDGHV�DGDSWDWLYDV�HP�VXD�PDQHLUD�GH�WRFDU��GH�DFRUGR�FRP�OXJDUHV�H�RFDVL}HV�HVSHFtÀFRV��
considerando ser lícito tratar apenas das coisas instituídas pelo costume. 

/XFDV��������S��������GHVFUHYH�0DWWKHVRQ��FRPR�DOJXpP�TXH�SRVVXtD�DXWRULGDGH�H�FR-
QKHFLPHQWR�VXÀFLHQWHV�SDUD�GLVVHUWDU�VREUH�D�P~VLFD�SRpWLFD�H�VHU�XPD�UHIHUrQFLD�DWp�QRV�GLDV�
DWXDLV��FDSD]�GH�UHVSDOGDU�VXD�REUD��QRV�DXWRUHV�FOiVVLFRV��6RDUHV��������S��������DÀUPD�TXH�
IXQGDPHQWDGR�QD�UHWyULFD��0DWWKHVRQ�QR�WUDWDGR�Der Vollkommene Capellmeister (1739) ela-

ERURX�XP�SDGUmR�GH�FRPSRVLomR�FDSD]�GH�FDXVDU�QR�GLVFXUVR�PXVLFDO�D�PHVPD�HÀFiFLD�GD�DUWH�
oratória. Estabelecendo por meio das cinco fases da retórica uma maior relação da música e do 

discurso, sendo elas: inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronuntiatio. Tais informações 

demonstram que o discurso musical deveria ser amparado pela oratória. Sobre as relações en-

WUH�R�GLVFXUVR�IDODGR�H�R�PXVLFDO��6RXWR��������S������DÀUPD�

Os autores setecentistas que se referiam à música como “imitação sonora” o faziam por 

meio da relação com a palavra, pelo viés do trivium. Assim, a voz cantada, a melodia e o 

ritmo musicais eram compreendidos como instrumentos capazes de mover o público, por 

PHLR�GD�LPLWDomR�GDV�SDL[}HV�KXPDQDV��(VVD�SUR[LPLGDGH�GH�REMHWLYRV�HQWUH�P~VLFD�H�R�
discurso verbal possibilitou a busca pela realização de aproximações sistemáticas entre a 

música e a oratória. 

 

 

A DISPOSITIO RETÓRICO MUSICAL

A dispositio��p�GHÀQLGD�SRU�PRPHQWRV�GLVWLQWRV��FDUDFWHUL]DGRV�SHOD�IXQomR�TXH�H[HUFHP�
no discurso musical. Nesta fase, as ideias e argumentos da inventio, são ordenados e distribuí-

GRV�QR�GLVFXUVR��RQGH�SRU�VXDV�FDUDFWHUtVWLFDV�VHMDP�FRQVLGHUDGRV�PDLV�HÀFD]HV��'H�DFRUGR�FRP�
/ySH]�&DQR���������RV�UHWyULFRV�GHÀQLUDP�VHLV�PRPHQWRV�SULQFLSDLV�GR�GLVFXUVR��VHQGR�HOHV�

1. Exordium: É a introdução ao discurso, o romper do silencio. O interprete precisa prepa-

UDU�R�RXYLQWH��SDUD�TXDO�WySLFR�VHUi�DERUGDGR��JDQKDQGR�DVVLP�VXD�FRQÀDQoD��
2. Narratio: É a apresentação dos fatos, sendo “objetiva”, clara e breve, sem argumenta-

ção, ou desvios. A função da narratio é fornecer uma preparação para o argumento. 

3. Propositio: Anuncia a tese fundamental que sustenta o discurso. 

4. Confutatio: Defesa da tese. É caracterizado por incluir muitas ideias opostas ou antítese. 

5. &RQÀUPDWLR: Retorna à tese fundamental, demonstrando a força de sua argumentação 

H�IUDJLOLGDGH�GDV�WHVHV�GH�VHXV�RSRQHQWHV��UHDÀUPDQGR�R�SRQWR�GH�YLVWD�RULJLQDO��
6. Peroratio: O epílogo. Ele resume e enfatiza o que já foi dito (ideias essenciais ou frag-

PHQWRV�GH�GLVFXUVR��RX�HQXQFLDGR��(P�DOJXPDV�RFDVL}HV�p�ÀQDOL]DGR�HQXQFLDQGR�RV�PHVPRV�
elementos com aqueles que começaram o discurso. 

ANÁLISE DO PRELÚDIO E AS QUESTÕES INTERPRETATIVAS

+DUQRQFRXUW��������S�������PHQFLRQD�TXH�

Como executamos a música de aproximadamente quatro séculos, precisamos, ao contrário 

dos músicos das épocas anteriores, estudar as condições ideais para a execução de cada gêne-

UR�GH�P~VLFD��8P�YLROLQLVWD�FRP�D�PDLV�SHUIHLWD�WpFQLFD�GH�3DJDQLQL�H�GH�.UHXW]HU�QmR�GHYHULD�
DFUHGLWDU�VH�´GRQRµ�GDV�IHUUDPHQWDV�QHFHVViULDV�SDUD�H[HFXWDU�%DFK�RX��0R]DUW��3DUD�WDO��HOH�
SUHFLVDULD�FRQKHFHU�DV�FRQGLo}HV�WpFQLFDV�FRP�VHQWLGR�GD�P~VLFD�´HORTXHQWHµ�GR�VpFXOR�;9,,,�
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Podemos trazer este argumento para os violonistas, evidenciando que uma maior compre-

ensão de um repertório, deve considerar o que os compositores da época diziam sobre o mes-

PR��%DVHDQGR�VH�QDV�LGHLDV�GH�1LFKRODV�&RRN���������VREUH�TXDLV�SHUJXQWDV�GHYHPRV�ID]HU�
a obra, para encontrar o que se deseja, utilizaremos a análise retóricai, no viés da dispositio e 

elocutio��IXQGDPHQWDGRV�QDV�ÀJXUDV�UHWyULFR�PXVLFDLV1
 e etapas de discurso demonstradas por 

/ySH]�&DQR���������FRPHQWDQGR�DVVLP�DV�ÀJXUDV�GH�PDLRU�UHLQFLGrQFLD�QD�REUD�

Tabela 1. Etapas do Discurso Musical.

Compassos Etapa do discurso

1 – 4 Exordium

5 – 16 Narratio

17 – 32 Propositio

33 – 46 Confutatio

47 – 53 &RQÀUPDWLR

54 – 56 Peroratio

 

Tabela 2. Análise das Figuras Retóricas no Discurso Musical. 

Compassos Figura Retórica

1-3, 7, 13, 17-19, 45, 46-49 e 54 Anabasis

2-3, 17-19 Palillogia

4, 8, 12, 20, 26, 35 e 46 Catabasis

5, 7, 11, 25-28, 36 e 47 Gradatio

 

Palillogia:�e�XPD�ÀJXUD�GH�UHSHWLomR��FRQVLGHUD�VH�XPD�palillogia, quando um fragmento 

PXVLFDO�DSDUHFH�UHSHWLGR�VHP�QHQKXPD�PRGLÀFDomR�DR�RULJLQDO��%XUPHLVWHU���������������p�R�
~QLFR�WUDWDGLVWD�TXH�PHQFLRQD�HVWD�ÀJXUD��VXD�GHÀQLomR�p�D�UHSHWLomR�GH�XP�WHPD�FDUDFWHUtVWL-
co, não necessariamente de maneira sequencial na música. Um fragmento repetido por palillo-

gia��UHPHWH�XPD�LQVLVWrQFLD�RX�UHGXQGkQFLD�GH�DOJR�GLWR��VHP�QHQKXPD�GLPLQXLomR�RX�DFUpVFL-
mo (López Cano, 2000, p. 132-134). 

Gradatio:�&RQIRUPH��/ySH]�&DQR��������S�������GLIHUHQWHPHQWH�GD�ÀJXUD�DQWHULRU��HVWD�
p�GHVFULWD�SRU�GLYHUVRV�WUDWDGLVWDV��FRPR�%XUPHLVWHU���������1XFLXV���������.LUFKHU���������
&DOGHQEDFK���������-DQRZND���������9RJW���������*RWWVKHG��������H�6KHLEH���������e�FRQ-
siderada uma repetição que ascende ou descende por grau conjunto, sequencialmente, dentro 

GR�PHVPR�WUHFKR�PXVLFDO��2�DXWRU�DLQGD�PHQFLRQD�TXH�QD�FRQFHSomR�GH�1XFLXV��������´(VWD�
ÀJXUD�WHP�JUDQGH�HIHLWR�SULQFLSDOPHQWH�QR�ÀQDO�GH�XPD�XQLGDGH��TXDQGR�VH�TXHU�VXUSUHHQGHU�R�
RXYLQWH�TXH�HVSHUD�D�FRQFOXVmR���FRQVLGHUD�DLQGD�TXH�QD�VXD�YHUVmR�OLWHUiULD��HVWD�ÀJXUD�RXWRU-
JD�DR�WH[WR�XP�VHQWLGR�GH�LQWHQVLÀFDomR�GR�GLVFXUVR��&RP�UHODomR�DR�GLUHFLRQDPHQWR�PHOyGLFR��
R�DXWRU�DÀUPD�TXH�VHJXQGR�.LUFKHU��������´4XDQGR�p�DVFHQGHQWH��VH�XVD�HVWD�ÀJXUD�SDUD�H[-
pressar o amor divino ou o anseio pelo reino celestial”. 

1� $�DQiOLVH�FRPSOHWD�GDV�ÀJXUDV�UHWyULFR�PXVLFDLV��WDO�FRPR�FRPHQWiULRV�SHUIRUPiWLFRV�SDUD�D�H[HFXomR�GDV�PHV-
PDV��SRGH�VHU�HQFRQWUDGD�QR�WUDEDOKR�GH�FRQFOXVmR�GH�FXUVR�GR�DXWRU�
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Anabasis e Catabasis:�6mR�GHVFULWDV�SRU�.LUFKHU��������H�9RJW��������FRPR�ÀJXUDV�TXH�
WUDoDP�OLQKDV�PHOyGLFDV�HVSHFLÀFDV��VHQGR�D�anabasis ascendente, caracterizada por represen-

tar a exaltação ou ascensão e a catabasis�XPD�OLQKD�GHVFHQGHQWH��TXH�H[SUHVVD�XP�VHQWLPHQWR�
GH�LQIHULRULGDGH��KXPLOKDomR��XWLOL]DGR�SDUD�LQGLFDU�VLWXDo}HV�GHSULPHQWHV��VHJXQGR�/ySH]�&D-
no (2000, p. 152). 

SOBRE A QUESTÃO ESTILÍSTICA

%UXJHU���������.RRQFH���������'|UIIHO��������HQWUH�RXWURV�DUUDQMDGRUHV��RV�GHQRPLQDP�
FRPR�SUHO~GLR��LQFOXVLYH�0��$JULFROD������������Mi�:H\UDXFK�OKH�QRPHLD�FRPR�IDQWDVLD��0DW-
WKHVRQ��������S�������HQTXDGUD�Intonazione, Arpeggi, senza e com batuta, Arioso, Adagio, 

Passaggi, Fughe, Fantasie, Ciacone, Capricci, etc..., como peças improvisadas, podendo ser 

compreendidas pelo nome geral de Toccatas. 

1RV�SRQWRV������DR�����S�����������0DWWKHVRQ�GHGLFD�VH�D�IDODU�VREUH�RV�SUHO~GLRV�H�
SRVO~GLRV��GHÀQLQGR�TXH�R�SUHO~GLR�SRVVXL�WUrV�IXQo}HV�IXQGDPHQWDLV��VHQGR�HODV��SUHSDUDomR�
do ouvinte para as obras seguintes, ou para o coral, adequação do tempo de música da congre-

gação e intermediar com uma obra instrumental modulações entre as músicas congregacionais, 

PDQWHQGR�DVVLP�D�DWHQomR�GRV�RXYLQWHV��2�DXWRU�DLQGD�DFRQVHOKD�VREUH�FRPR�UHDOL]DU�HVWDV�
funções, no ponto § 25 ele diz que os prelúdios devem aludir os conteúdos das próximas peças 

RX�GR�FRUDO�GD�LJUHMD��EXVFDQGR�H[SUHVVDU�R�DIHWR�SUHGRPLQDQWH�QR�FRQWH[WR��SDUD�QmR�KDYHU�XP�
uso errôneo de afetos transmitidos pelas tonalidades. Desta forma o instrumentista inteligente 

GHYH�GRPLQDU�RV�DIHWRV�D�PmR��GH�IRUPD�TXH�QmR�DFDEH�SRU�ID]HU�R�RXYLQWH�FKRUDU�TXDQGR�GHYH-
ria estar alegre, ou faze-lo rir quando deveria estar com o coração contrito. Podemos corroborar 

DV�DÀUPDo}HV�GH�0DWWKHVRQ�FRP�R�SRVLFLRQDPHQWR�GR�WUDWDGLVWD�H�DODXGLVWD�WDPEpP�DOHPmR��
Ernest G. Baron (1727, p. 181) o qual nos diz que a origem do prelúdio certamente veio da 

igreja, com o propósito de dar aos ouvintes uma noção sobre a tonalidade e afetos que seriam 

expressos nas músicas seguintes. 

(VWDV�DÀUPDo}HV�QRV�OHYDP�D�FUHU�TXH�R�SUHO~GLR�RX�IDQWDVLD��VmR�SHoDV�VXMHLWDV�D�DOWH-
rações conforme o gosto do interprete, podendo improvisar ou ornamentar simultaneamente a 

H[HFXomR��QmR�HVTXHFHQGR�D�VXD�ÀQDOLGDGH��TXH�p�GH�SUHSDUDU�R�RXYLQWH�SDUD�R�PDWHULDO�TXH�YLUi�
a seguir. Tal posicionamento sobre o prelúdio, nos remete a função retórica do exordium, sendo 

a introdução do discurso, o momento em que o silencio é rompido, preparando assim o ouvinte 

para qual tópico será abordado. O exordium é dividido em dois momentos, captatio benevolen-

tiae��VHQGR�R�PRPHQWR�TXH�R�RUDGRU�FKDPD�D�DWHQomR�GR�RXYLQWH��H�D�partitio onde anuncia o 

conteúdo, organização e plano de acordo com que desenvolverá o discurso.

CONSIDERAÇÕES SOBRE INTERPRETAÇÃO E LINGUAGEM INSTRUMENTAL

Para o violonista que busca se aproximar ao máximo do original, esta obra foi escrita ori-

ginalmente, na tonalidade de dó menor, a qual seria intocável ao violão, devido aspectos orga-

nológicos, usamos então a transcrição em lá menor, e adotamos uso do capotasto para alcançar 

o tom desejado. Considerando esta uma prática comum a época, mudar os trastes das guitar-

UDV�H�DOD~GHV�GH�SRVLomR�SDUD�DWLQJLU�R�WHPSHUDPHQWR�GHVHMDGR��3HUHLUD�H�)LOKR��������S������
mencionam que:
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Os trastes da guitarra barroca também eram produzidos com tripas, amarradas no braço do 

instrumento. Este sistema era móvel, proporcionando a alteração de suas posições, e conse-

TXHQWHPHQWH�GH�WHPSHUDPHQWR��7DLV�PXGDQoDV�SRVVLELOLWDYDP�DR�P~VLFR��WUDEDOKDU�FRP�R�
timbre do instrumento de acordo com a necessidade musical que julgasse necessária.

Um ponto importante para a interpretação de uma obra barroca, é observar a técnica dos 

instrumentos de época. Geralmente, violonistas tocam determinada nota, e em seguida retiram 

o dedo ou abafam, no caso de corda solta, para assim respeitar a duração exata descrita na 

partitura. Porém, no alaúde e guitarras barrocas isto não era feito, por serem instrumentos de 

muitas cordas e pouca sonoridade, buscava-se gerar uma maior ressonância. Observemos ainda 

outro fator primordial, as tablaturas indicavam apenas o ritmo geral da notação, não indiciando 

FRUWHV�RX�DEDIDPHQWR�HP�YR]HV��$IIRQVR��������H[HPSOLÀFD�

1HVWH�WLSR�GH�QRWDomR��R�ULWPR�HVWLSXODGR�SHODV�ÀJXUDV�FRORFDGDV�DFLPDGD�GD�WDEODWXUD�LQ-
GLFD�D�PpWULFD�JHUDO�GD�SDVVDJHP��PDV�QmR�p�FDSD]�GH�HVSHFLÀFDU�GLIHUHQWHV�GXUDo}HV�HQWUH�
duas ou mais vozes. É comum o erro, em diversas transcrições contemporâneas de obras 

HVFULWDV�RULJLQDOPHQWH�HP�WDEODWXUDV��GH�XVDU�D�PHVPD�ÀJXUD�UtWPLFD�SDUD�WRGD�XPD�SDVVD-
gem polifônica, ignorando o fato de que a notação provida pela tablatura oferece, de fato, 

DSHQDV�XP�´UDVFXQKRµ��GDTXHOD�TXH�VHUi�D�UHDOL]DomR�PXVLFDO�LQWHJUDO�GD�SDVVDJHP��$)-
FONSO, 2015, p. 115-116).

2�DXWRU�FLWD�D�GLVVHUWDomR�GH�PHVWUDGR�GH�0DUF�6RXWKDUG�������TXH�FRPSLORX�SDVVDJHQV�
de autores do século XVIII, os quais orientavam sobre a técnica do alaúde naquele período. 

>���@�WHQKDV�FXLGDGR��DR�WRFDU��TXH�VHPSUH�PDQWHQKDV�DV�QRWDV�FRP�WHX�GHGR�RX�GHGRV�QD�
escala do instrumento até que encontres outra nota que te obrigue a abandonar a anterior, 

e assim por diante, porque isso é muito importante e nem todos compreendem. (Capirola, 

Gombosi, p. XCI).

[...] quando tiveres pisado uma formação, não deves levantar os dedos das letras, mas, ao in-

YpV�GLVVR��PDQWHQKD�RV�QDV�OHWUDV�HQTXDQWR�R�VRP�GXUH��D�QmR�VHU�TXH�VHMD�QHFHVViULR�OHYDQ-
tar o dedo para uma coloratura. Isso acontece para que as vozes não sejam interrompidas, 

mas que a elas seja permitido soar completamente. Isto é especialmente importante no bai-

[R�>���@µ��:DLVVHO�6PLWK��S�������6287+$5'��������apud. AFFONSO 2015, p. 115-116).

Considerando essas observações, mesmo em notação moderna, poderemos obter resulta-

GRV�VRQRURV�GLIHUHQWHV�GR�FRQYHQFLRQDO�TXH�VHJXH�DSHQDV�DOWXUD�H�GXUDomR��([HPSOLÀFDUHPRV�
isto com o compasso 8 do Prelúdio BWV 997. 

Figura 1. Compasso 8 do Prelúdio BWV 997  

GH�-�6��%DFK��&+(5,&,�������S������
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e�QRWyULR�QD�WDEODWXUD�GH�:H\UDXFK��R�XVR�GH�DSHQDV�XPD�ÀJXUD�UtWPLFD��Mi�D�FRPSDUDomR�
DEDL[R�FRP�D�WUDQVFULomR�SDUD�FUDYR�GH�0��$JUtFROD��GHPRQVWUD�ÀJXUDV�GLIHUHQWHV�SDUD�DV�YR]HV��
Agora, observemos este compasso valorizando a técnica de sustentação das vozes. 

)LJXUD����&RPSDVVR���GR�3UHO~GLR�%:9�����GH�-�6��%DFK��FRQVLGHUDQGR�SROLIRQLD�LPSOtFLWD�JHUDGD� 
WpFQLFD�GH�PDQWHU�RV�GHGRV��%DVHDGR�QD�WUDQVFULomR�SDUD�YLROmR�GH��.221&(��������S������

Ao valorizar na notação a duração em que cada dedo precisa ser mantido até ser neces-

sário trocar de lugar, observamos uma mudança clara para um contexto polifônico a três vozes. 

Desta forma demonstramos que para o repertório barroco, a interpretação literal da partitura de-

FRGLÀFDQGR�DSHQDV�DOWXUD�H�GXUDomR��QmR�p�WmR�HÀFLHQWH��SRLV�LVVR�RFXOWD�YR]HV�H�UHVVRQkQFLDV�
que geram outros efeitos e afetos na música. 

Trataremos agora sobre outro recurso expressivo das guitarras barrocas e alaúde que de-

vemos trazer para o violão na interpretação das obras do século XVIII, falamos aqui das cam-

panelas��3DUD�WDO��XVDUHPRV�D�H[SOLFDomR�GH�*XLOKHUPH�GH�&DPDUJR�VREUH�R�DVVXQWR��GH�IRUPD�
bem clara e sucinta onde nos diz:

Campanelas – Termo usado pela primeira vez por Gaspar Sanz para descrever o efeito cau-

sado por passagens escalares tocadas em forma de arpejos, fazendo uso de cordas soltas e 

GH�SRVLo}HV�À[DV��SHUPLWLQGR�TXH�WRGR�FRQMXQWR�GH�QRWDV�VRH�VLPXOWDQHDPHQWH���$))2162�
2015, p. 138). 

(VWD�WpFQLFD�SRGH�VHU�XWLOL]DGD�SDUD�UHIRUoDU�D�LQWHQomR�GDV�ÀJXUDV�UHWyULFDV��SRU�H[HPSOR��
no primeiro compasso do prelúdio, temos uma passagem escalar ascendente, sendo marcada 

FRPR�D�ÀJXUD�anabasis��FRQVLGHUDQGR�TXH�HVWD�ÀJXUD�H[SUHVVD�DVFHQVmR�H�H[DOWDomR��HOD�p�PH-
OKRU�H[SUHVVD�SHOR�HIHLWR�FUHVFHQWH�GD�UHVVRQkQFLD�FULDGD�SRU�QRWDV�WRFDGDV�VHTXHQFLDOPHQWH�
em cordas diferentes, que soam simultaneamente. Tal procedimento, gera um efeito de resso-

nância, que não ocorre realizando a passagem escalar de forma moderna, onde apenas uma 

nota soa de cada vez. Outro fator relevante a ser ressaltado é o uso das ligaduras como recur-

so expressivo. Em momentos que não é possível sustentar as escalas por meio de campanelas, 

XWLOL]D�VH�D�OLJDGXUD��FRPR�IRUPD�GH�GDU�XPD�PDLRU�OHYH]D�D�P~VLFD��,VWR�QRV�UHPHWH�D�+DUQRQ-
court (1974), o qual diz que dissonância ser acentuada e a consonância não, tornando o uso de 

ligaduras bem-vindo nesse contexto, permitindo expressar uma tensão por meio do ataque, e a 

resolução com leveza feita por meio da ligadura.



Resumos Expandidos dos Recitais-Palestra

60

CONCLUSÃO

Ao desenvolver esta pesquisa, evidenciamos por meio de fundamentação teórica, a ne-

cessidade do estudo retórico para a interpretação de obras barrocas, podendo mudar completa-

mente a nossa compreensão prática e auditiva do repertório. Constatamos por meio da análise 

UHWyULFD��TXH�R�GLVFXUVR�PXVLFDO�GR�SUHO~GLR�%:9�����GH�-�6��%DFK��GHPRQVWUD�VH�HVWDU�IXQGD-
mentado nos padrões das estruturas retóricas, cuja disposição propiciava a eloquência musical, 

GH�IRUPD�VHPHOKDQWH�DR�RUDGRU��WHQGR�HP�YLVWD�D�ÀQDOLGDGH�GH�GHVSHUWDU�H�PRYHU�RV�DIHWRV�GRV�
seus ouvintes. Consideramos então que a arte não deve ser desvinculada de seu contexto, evi-

denciando que uma interpretação onde se valoriza apenas altura e duração literal da partitura, 

se torna totalmente subvertida a seu real efeito. Não objetivamos aqui uma interpretação deter-

minista, porém demonstramos que por meio da retórica e musicologia, uma obra pode ser abor-

dada por pontos de vista diferentes, o que resultaria em interpretações diferentes, porém todas 

LJXDOPHQWH�IXQGDPHQWDGDV�QR�FRQKHFLPHQWR�FLHQWtÀFR�PXVLFROyJLFR��
Comparando as gravações feitas pelo autor, antes e depois da aplicação dos dados obti-

dos pela análise retórica na interpretação, é notável uma transformação resultado sonoro, pois 

evidenciou-se na obra aspectos expressivos que antes não eram notados, e passou a prender a 

atenção do próprio interprete e dos ouvintes que puderam ver a execução presencialmente, tor-

nando a audição uma experiência prazerosa de um discurso sonoro com caráter afetivo.
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