DOSSIE “TEORIAS, POETICAS E PRATICAS DA MUSICA ANTIGA”

Violino com sprezzatura:
consideracdes e evidéncias histéricas sobre a arte
de tocar o violino entre c. 1550 e c. 1750

Luiz Henrique Fiaminghi
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)

Vinicius Rosa dos Santos Chiaroni
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC)

Alexandre Schmidt Nanni
Pesquisador independente

Resumo

Este artigo pode ser entendido como um ensaio sobre a arte de tocar o violino entre c. 1550 e c. 1750, relacionando-
a a nocao de sprezzatura de Baldassare Castiglione (1478-1529). A partir de fontes musicogréficas e iconograficas
europeias como tratados, manuais, relatos e pinturas, investigamos as maneiras de se tocar o violino com énfase
nas posturas adotadas pelos musicos do periodo. Apds uma classificagdo destas maneiras e uma consequente
definicdo da ideia de posturas subclaviculares ao violino, buscamos uma aproximagdo aos seus ideais,
racionalidades e aspectos praticos. Conclui-se que ha um processo histérico de elevagao da postura do violino,
comegando no brago no século XVI, passando pelo peito no século XVII e terminando no pescogo no século XVIILI.
Entre essas maneiras, aquela eleita pelo meio musical & época como a mais elegante e com sprezzatura —
portanto, mais elogiada e difundida — era a postura do violino no peito.

Palavras-chave: Castiglione; sprezzatura; violino; violino no peito; século XVII.

I. Violino con sprezzatura

O termo sprezzatura foi utilizado pela primeira vez para designar uma certa maneira
oposta a afetacao (affettazione), quase sinénimo de naturalidade e de graca, por Baldassare
Castiglione (1478-1529) em Il Libro del Cortegiano (o livro do corteséo), publicado em 1528.
A traducdo deste termo, porém, é complexa, pois sua significacdo, como veremas, é
polissémica. O Cortesao foi concebido em forma de didlogo multivocal, em uma descontraida
reunido de cortesdos, na qual Castiglione retratou nas conversas ficticias os ideais da

cortesania e da arte no inicio do séc. XVI, na Italia, regido de Méantua, cidade de sua origem.
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Algumas décadas apés a publicacdo de O Cortesdo, neste mesmo circulo cultural que
abrangia também as cidades vizinhas de Cremona e Brescia, o violino emergiu como um novo
instrumento capaz de maravilhar o ouvinte na justa medida entre a imitacdo do canto e a
introducdo de novos artificios idiomaticos. O que traremos em discussao a seguir € um
panorama da arte violinistica de suas origens até o final do séc. XVII, principalmente no que
se refere as praticas interpretativas, e 0 quanto estas praticas estampavam o conceito de
sprezzatura, conforme definido por Castiglione e depois por Giulio Caccini (1551-1618) em
seu livro Le Nuove Musiche (1602).

O Cortesao foi traduzido em vérias linguas em inimeras edi¢des, e representa até hoje
uma referéncia para cultura renascentista. E ao mesmo tempo “um manual de boas maneiras
e um cadigo: o codigo da elegancia, do pensamento e do gosto que se tornam elegancia e
refinamento dos costumes” (ZWILLING, 2016, p. 2). No livro As Fortunas d’O Cortesgo o
historiador da cultura Peter Burke analisa os desdobramentos das traducdes do livio em
outros contextos culturais, esclarecendo alguns pontos essenciais para a compreensdo do

conceito de sprezzatura:

A graca nos leva agora aquele que é o conceito mais famoso do dialogo: sprezzatura.
Ele é apresentado como um neologismo [...] Sprezzatura ndo era, em termos literais,
de forma alguma uma palavra nova, mas sim um novo sentido dado a uma palavra
antiga, cujo significado basico era “ndo dar valor a”. Um termo mais tradicional que o
autor usa de vez em quando como alternativa é disinvoltura, “autoconfianga tranquila”.
Entretanto, sprezzatura significa mais do que isso. Ela também envolve a impressao
de atuar “de maneira impulsiva” (all'improviso). Essa espontaneidade planejada é
uma versdo mais dramatica da neglegentia diligens que tanto Cicero quanto Ovidio
defendiam a sua maneira. (BURKE, 1997, p. 42-43).

De acordo com Burke, e segundo os preceitos da retdrica classica, o ocultamento da

arte e a busca da naturalidade no discurso eram questdes valorizadas pelo orador:

[O] ideal aristotélico de um meio-termo justo recebeu sua formulagdo mais precisa
na obra Orador de Cicero, em que o autor recomendava 0 que chamava um tipo de
“negligéncia estudada” (neglegentia diligens), na qual o orador ocultava suas
habilidades para dar a audiéncia a impresséao de que ele ndo estava usando retérica
de forma alguma, mas estava mais preocupado com as ideias do que com as
palavras escolhidas para expressa-las. (BURKE, 1997, p. 21).

Desta perspectiva, podemos aferir o quanto as representagdes musicais engendradas
pelo violino na época em que esse instrumento passou a ser utilizado na corte, como na
musica de Monteverdi por exemplo, atuavam como simulacros das sonoridades que imitava,
como os tambores de guerra ou 0 canto ornamentado de uma aria vocal virtuosistica. O stilo
concitato (estilo agitado), conforme descrito por Monteverdi no prefacio do VIl libro de
madrigali guerrieri et amorosi (VI livro de madrigais guerreiros e amorosos), ho qual o autor

faz uma minuciosa descricdo da utilizacao ritmica dos violinos para representarem o afeto da

ARJ | v. 10, n. 1| jan.fjun. 2023 | ISSN 2357-9978



FIAMINGHI; CHIARONI; NANNI | Violino com sprezzatura [..] 3

ira (LEMOS, 2008; 2011), imita a guerra ndo apenas nas sonoridades militares das marchas
ao ritmo frenético das caixas de guerra — segundo a classificacdo das figuras de retérica
musical dada por Joachim Burmeister (1564-1629) no tratado Musica Poetica (1606), um
ornamento chamado de hypotiposis, préprio para deixar mais persuasiva a elocug¢édo do
discurso — mas sobretudo nos predicados da batalha, os chamados loci topici (lugares
comuns) da invengdo: a agitacdo, a velocidade, a instabilidade, o imprevisto, a desordem, a
raiva. A imitacdo oculta a alusdo direta ao objeto musical imitado, no caso a percussividade
dos tambores, transpondo e “ocultando a arte” para a percussividade propria da friccdo do
arco com a corda. A emulacéo da guerra pelos violinos adquire entdo uma outra dimenséo, a
da meraviglia, o maravilhamento, por meio da naturalidade do gesto, com sprezzatura.

Para introduzir a nova palavra no meio cortesdo, Castiglione da voz ao Conde Lodovico
da Canossa, que explica a necessidade de se evitar a afetacdo, entendida como excesso e
falsidade:

[...] considero que h& uma regra muito universal, que me parece valer mais do que
todas as outras para todas as coisas humanas que se fazem ou que se dizem, a
gue é necessario fugir, tanto quanto possivel, como um escolho muito acerado e
perigoso, da afectagdo e, talvez para utilizar uma palavra nova, dar provas em todas
as coisas de uma certa sprezzatura, que esconda a arte e mostre que o que se faz
e diz surgiu sem dificuldade e quase sem pensar nisso. (CASTIGLIONE, 1528, livro
I n. XXVI, p. 41).

Em seguida, Castiglione conecta a graca como consequéncia da justa medida, da
sprezzatura entendida como ocultamento da arte, dissimulacdo da arte, simulacdo de
natureza. Segundo Maria Teresa Ricci, “A graca pode, portanto, se resumir no oximoro: arte
sem arte” (RICCI, 2014, p. 29). Faz transparecer aqui o sentido de disprezzo, desprezo, ou

descaso, como algumas traducdes reducionistas de sprezzatura apontam:

E dai, creio, que deriva sobretudo a graca, porque cada um sabe a dificuldade das
coisas raras e bem-feitas, ainda que a facilidade nelas cause uma grande
admiracao; e, pelo contrario, fazer esfor¢os e, como se diz, puxar pelos cabelos, d&
muita desgraca, e faz com que uma coisa, por maior que seja, ndo mereca estima.
Por isso, pode-se dizer que a verdadeira arte € a que parece nao ser arte; e, acima
de tudo, deve-se fazer um esforgo para a esconder, porque, se é descoberta, retira
totalmente o crédito e faz com que o homem seja pouco estimado. (CASTIGLIONE,
1528, livro I n. XXVI, p. 41-42).

A sprezzatura implica, portanto, em um comportamento e em um pensamento que
determinard uma gestualidade, como o gesto musical de se tocar uma viola renascentista, por
exemplo. Como “um tipo de indiferenga em relagao ao que é feito, ela é esfor¢co de esconder
o esforco, ostentacdo discreta de facilidade e de naturalidade que deve esconder a arte”

(RICCI, 2014, p. 25). Castiglione vai além e associa a sprezzatura a “verdadeira fonte donde
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emana a gracga’, classificando-a como desenvoltura e a “outro ornamento”, ligado a

supervalorizacéo do julgamento sobre aquele que performa com sprezzatura:

Esta virtude contraria a afectacao, que nés denominamos agora desenvoltura, além
de ser a verdadeira fonte donde emana a graca, comporta ainda um outro
ornamento, que, ao acompanhar qualquer agdo humana por mais pequena que
seja, ndo s6 descobre de imediato o saber de quem a faz, mas muitas vezes fa-lo
imaginar muito maior do que é na realidade; porque imprime nos coracfes dos
participantes a opinido de que aquele que atua téo facilmente sabe muito mais do
gue aquilo que faz e, se dedicasse mais estudo e aplicacdo no que faz, poderia
fazé-lo muito melhor. (CASTIGLIONE, 1528, livro | n. XXVIII, p. 44).

Como veremos detalhadamente mais adiante, uma das maneiras de segurar o violino
histdrico de suas origens no século XVI até finais do século XVII era na altura do peito, abaixo
da clavicula, o que permitia as maos e aos bragos do instrumentista se posicionarem em um
nivel mais abaixo e mais ao centro corporal do que na posicdo moderna. Se analisarmos a
iconografia coeva, podemos inferir que a “geometria” do violino histérico encontra paralelos e é
similar a de outras a¢des do cotidiano cortesédo como o ato de ler um livro apoiado nas maos,
ou na gestualidade de se tocar o tambor de guerra (vide adiante as ilustracdes de T. Arbeau —
figura 2). Na leitura de um livro o braco e a méo esquerda seguram-no na altura do coracao
enquanto a mao direita vira suas paginas, em uma posicéo de bracos e maos natural e seme-
lhante aquela utilizada no violino apoiado na regiéo subclavicular. O violino acima da clavicula,
acima do ombro, apoiado no pesco¢co e as vezes preso no queixo, posicdes que serdo
recomendadas pelos mestres do século XVIII, aos poucos foi quebrando aquela naturalidade
gestual e impondo outra, exclusiva do violinista e que ndo encontra paralelo em nenhuma outra
acédo; logo, do ponto de vista da sprezzatura tardo-renascentista, uma posi¢cdo antinatural.
Lembramos que os objetos periféricos utilizados hoje em dia para manter o violino em sua
posicdo — a queixeira e a espaleira — sO foram agregados ao aparato técnico-violinistico
tardiamente, a partir do inicio do século XIX, justamente a partir de um ponto de vista técnico e
pratico, anti-sprezzatura, portanto, ndo de uma percepcao de beleza e naturalidade. Veremos
a frente como Johann Georg Leopold Mozart (1719-1787) em seu famoso tratado violinistico,
ao comentar duas maneiras de segurar o violino, sintetiza esta mudanca de paradigma com
clareza surpreendente para um observador de sua época.

Conforme mencionamos no inicio, Caccini apropriou-se do termo sprezzatura e o utili-
zou de forma particular para exemplificar uma nova técnica de canto e de composi¢éo vocal
defendida por ele no tratado Le Nuove Musiche (1602) (As novas musicas). Para Caccini, a
naturalidade do canto consistia na imitacao da favella (fala), ou como se diz, recitar cantando,
mais proximo da fala teatral, ou cantar recitando, préximo da aria cantada com affetti e orna-
mentacdes. O préprio Caccini chamou o seu estilo de canto in sprezzatura. Como Caccini

referiu-se constantemente a fala como parametro para musica, e advogou licengas em relacao
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as regras do contraponto por meio do tratamento de dissonancias, da divisdo do tactus — o
canto silabico em colcheias e semicolcheias, até entdo néo era utilizado — e adaptacfes do
tempo a fala recitada, muitas traducdes contemporaneas de Caccini tomaram o termo
sprezzatura como sindnimo de rubato ou tempo rubato, 0 que demonstra a complexidade da
transposicéo linguistica de termos como esse que, conforme nos informa Castiglione, sdo
culturalmente fundados e carregam visfes de mundo mais profundas que a superficie das
especificidades técnicas faz crer.

Outro exemplo neste sentido, foram as tradugdes a partir de John Playford (1623-1686)
em A Brief Introduction to the Skill of Musick (1664, 42 edi¢c&o) que traduziu sprezzatura, contida
no prefacio de Caccini, como “uma certa nobre negligéncia’, ‘uma graciosa negligéncia’ e
‘negligenciando a musica’, o que induziu seus tradutores a imputar a Caccini um certo desprezo
pela notagcdo musical, particularmente no que concerne ritmo e valores de notas™ (ABADIE;
BRAITHWAITE; LOCATELLI, 2021, p. 14-15, tradugdo nossa). Lembremos que sprezzatura
ndo pode ser completamente entendida sem passar pelo conceito de neglegentia diligens
(negligéncia estudada) que, segundo Cicero, norteava o orador, sobretudo na performance do
discurso, a parte chamada de pronunciatio nos tratados de retorica.

Por outro lado, se tomarmos as préprias palavras de Caccini e as lermos sob a luz do
texto de Castiglione, veremos que ele ndo desvia deliberadamente do sentido da palavra
sprezzatura, pelo contrario, reafirma o seu sentido em relacdo a naturalidade e sua filiacdo a
nobreza, referindo-se ao novo estilo como “maneira de canto na qual utilizei uma certa
sprezzatura, que julguei ser nobre, dando-me a impressdo de ter chegado o mais perto
possivel do discurso natural”? (Ibid., p. 17, traducéo nossa).

Do mesmo modo, os exemplos artisticos de sprezzatura trazidos por Castiglione
enfatizam o aspecto da gestualidade e estao intimamente conectados a performance ou,
como dito, a pronunciatio. Isto é evidente ndo s6 quando ele fala das artes que envolvem
temporalidade e movimento como danga e musica, mas também esta presente na graca do
movimento de “uma unica pincelada facilmente dada” na pintura, sempre com a aparéncia de

acaso, improviso, espontaneidade e ndo planejamento:

Do mesmo modo, na danc¢a, um Unico passo, um Unico movimento do corpo feito
como gracga e sem ser forcado, depressa mostra o saber daquele que danca. Um
musico, se ao cantar emite uma Unica nota que acaba com um suave acento por
um floreado de trés ou quatro notas, com tanta facilidade que parece té-lo feito por
acaso, esse Unico ponto permite saber que ele sabe muito mais do que o que faz.
Também na pintura, muitas vezes uma Unica linha ndo trabalhada, uma Unica
pincelada facilmente dada, de tal maneira que parece que a méo, sem ser guiada

1 “a certain noble neglect,” “a graceful neglect,” and finally with the misleading instruction “neglecting the Musick.”
This somewhat unfortunate choice of words has led several translators to interpret Caccini’s concept as a certain
disregard for the notated music, particularly as concerns rhythm and note values.

2 Nella qual maniera di canto ho io usato una certa sprezzatura, che io ho stimato che abbia del nobile, parendomi
con essa di essermi appressato quel piu alla natural favella.
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por nenhum estudo ou por nenhuma arte, va por si mesma ao seu fim segundo a
intencdo do pintor, demonstra claramente a exceléncia do artifice, que depois cada
um aprecia segundo 0 seu proprio juizo. O mesmo acontece quase em todas as
outras coisas. Assim, 0 n0sso cortesdo sera considerado excelente e tera graga em
todas as coisas, principalmente ao falar, se fugir da afectacdo. (CASTIGLIONE, livro
I n. XXVIII, 1528, p. 44).

O efeito descrito com o ornamento no final de uma nota longa no canto na citacdo de
Castiglione lembra o que Caccini chamou de esclamazione — um termo obscuro e de
controversa explicacdo, basicamente um efeito vocal ligado a expressividade do canto e que
normalmente ndo era escrito pelo compositor, ndo fazia parte da obra, mas era essencial ao

cantor e ao canto in sprezzatura:

A esclamazione néo se trata meramente de dinAmica. Um outro elemento essencial
€ o contexto melddico especifico no qual a esclamazione pode ser empregada. O
intervalo descendente [depois de uma seminima ou minima pontuada] pode ser de
grau conjunto ou um salto, mas de acordo com Caccini, o efeito resultante tera
afetividade acrescida quando o intervalo for maior. Esta correlagéo entre o intervalo e
seu efeito expressivo sugere que a for¢ca secreta da esclamazione jaz precisamente
ai, talvez na forma de elemento escondido que Caccini explicitamente ndo menciona.
(ABADIE; BRAITHWAITE; LOCATELLI, 2021, p. 10, tradug&o nossa).

Depreende-se dai um exemplo de como “esconder a arte” era importante para “estar em
sprezzatura”. No contexto cortesdo do Norte da Italia nas ultimas décadas do século XVI e para
os contemporaneos de Caccini, 0 recém-chegado violino revelou-se um instrumento
extremamente apto & imitacdo do canto, especialmente nos efeitos que envolvem modulagdo
de frequéncia (vibrato, tremulo, glissando), dindmica (mezza di voce, crescendo, diminuendo),
articulacédo (legato, portato, staccato), mas também nas ornamentacdes em geral (accentti,
groppo, trillo, passaggi, ribattuta di gola, entre outros). Os inUmeros manuais de treinamento na
arte da ornamentacao desta época direcionados ao violino atestam a importancia da aquisicdo
destas técnicas para que o violinista as tivesse a sua disposi¢ao no ato da performance musical.
Assim como Castiglione fala em relagédo a pintura de que a naturalidade do traco pincelado
demonstra a exceléncia do artifice, a sprezzatura no violino transparece na justa medida dos
ornamentos improvisados que brotam, nem em demasia e tampouco na aridez de sua auséncia.

Ao imitar o canto, porém, o violino ndo se apartou de suas origens como instrumento
principal do mestre de dangas, mantendo em sua pratica a gestualidade destas. A centralidade
da danca na educacao corporal do cortesao transparece sempre que a danca € mencionada:
“um unico passo, um unico movimento do corpo feito como graca e sem ser forcado, depressa

mostra o saber daquele que danga” (CASTIGLIONE, op. cit., p. 44). Como ndo havia danca sem

3 The esclamazione is not merely about dynamics. Another essential element is the specific melodic context in
which the esclamazione can be employed. The descending interval may be a step or a leap, but according to
Caccini, the resulting effect will be increasingly affective if the interval is larger. This correlation between the interval
and its expressive effect suggests that the secret power of the esclamazione lies precisely therein, perhaps in the
form of a hidden element that Caccini does not explicitly mention.
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musica, podemos inferir que a naturalidade do gesto era também um parametro para o violinista
que dominava padrdes ritmicos de diferentes dancas e, deste modo, cumpria sua fungdo como
mestre de dancas. E importante considerar a funcio do arco nesse contexto. Quando
Castiglione diz que “uma unica pincelada facilmente dada, de tal maneira que parece que a
mao, sem ser guiada por nenhum estudo ou por nenhuma arte, va por si mesma ao seu fim
segundo a intengdo do pintor” (op. cit., p. 44), revelando a “exceléncia do artifice”, se
substituirmos as palavras “pincelada/pintor” por “arcada/violinista”, pode-se fazer uma analogia
do arco na mao do violinista com o pincel na mé&o do pintor. Em ambos 0s casos, a disinvoltura
do artifice do traco e do ritmo é determinante para se alcancar a sprezzatura.

Na perspectiva do violino histérico mantido em posi¢éo subclavicular, o arco necessaria-
mente tange suas cordas em um nivel vertical mais baixo que no violino moderno e, com seu
comprimento geralmente menor em relagcdo ao arco moderno (consequentemente mais leve),
além da possibilidade da maneira peculiar de segura-lo — com o polegar apoiado abaixo da crina
ou do taldo, como podemos atestar em iconografia coeva (figura 1) e na literatura tratadistica —,
adquire uma funcéo ritmica potencializada e facilitada. Tanto na questéo fisioacustica quanto
em sua funcao musical, aproxima-se mais da fungéo de um plectro de um cordofone ou de uma
baqueta de um membranofone, artefatos essencialmente de producgéo ritmica, do que da fungéo

de um arco moderno concebido para executar longas melodias em legato.

Figura 1. O violino e o arco. O violino sendo tocado no peito, com o detalhe do arco sendo segurado
pelo polegar por debaixo da crina ou do taldo. Acima, Baldassarre Franceschini (1611-1689), Um
homem tocando violino, c. 1635. Abaixo: Gerit Dou (1613-1675), O tocador de violino, 1665.
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De fato, no principal tratado de dancas daquele periodo, a Orchésographie, publicado
pela primeira vez em 1589, de Thoinot Arbeau (1520-1595), o violino — na posicdo comum do
violino renascentista, apoiado no peito — aparece em uma ilustragdo como o instrumento
preferido para se tocar as branles e gavottes, dancas rapidas binarias, que desenvolvem
variagdes do modo ritmico dactilo. No mesmo tratado, encontramos uma ilustragédo do tocador
de tambor de guerra, e nos chama a atencédo a similaridade de posicéo entre o violinista e o
tamboreiro (figura 2) e a semelhanca dos padrdes ritmicos militares da marcha desenvolvidos

no tambor e nas branles.

Figura 2. Tocadores de tambor e violino. Similaridade de posicéo e gesto entre os tocadores de
tambor e violino. Fonte: Arbeau, 1596 (22 edi¢é@o), p. 7A; p. 69B.

A persisténcia de um pensamento con sprezzatura em questdes técnicas violinisticas
pode ser encontrada tardiamente em autores na metade do século XVIIl. O exemplo de
Leopold Mozart é emblematico nesse sentido. Na obra Versuch einer grindlichen Violinschule
(1756) (Ensaio sobre uma escola fundamental de violino) ele apresenta duas maneiras
possiveis para segurar o violino, uma mais bonita e outra mais pratica. A primeira maneira
tem “algo de agradavel e muito sereno”, na qual o violino é sustentado pela mao esquerda
“de forma completamente relaxada de lado na altura do peito”, estando, “indubitavelmente
natural e agradavel para quem olha” (MOZART, 1756, parte Il, § 2, p. 53, tradugédo nossa)*.

Nesta postura, como o violino néo fica pressionado no pescoco, entre 0 ombro e 0 queixo com

4 Die erste Art die Violin zu halten, hat etwas angenehmes und sehr gelassenes. [...] Es wird nahmlich die Geige
ganz ungezwungen an der Hohe der Brust seitwarts [...] Diese Stellung ist ohne Zweife in den Augen der Zuseher
ungezwungen und angenehm [...].
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0 objetivos de manté-lo imével durante as mudancas de posi¢do (como na segunda maneira),
ela é considerada mais dificil e desconfortavel ou até inconveniente ao violinista, a ndo ser
que este domine, apds longa pratica (disinvoltura), “a capacidade de segurar o instrumento
entre o polegar e o dedo indicador” (lbid.). A sprezzatura transparece em dois pontos: (1°) no
julgamento externo: “aparéncia natural”’, “relaxada”; “agradavel a quem olha”; (2°) no
ocultamento da técnica de segurar o instrumento: a méo esquerda tem duas funcdes, segurar
o violino entre os dedos polegar e indicador e a0 mesmo tempo se movimentar para alcancar
as posigcdes mais altas e retornar a primeira posicdo. Na segunda maneira, “pra-
tica/confortavel” (bequem), como o violino é posicionado contra 0 pescogo, pode-se contar
com a ajuda do queixo para tornar o violino imével nas mudangas de posicao ascendentes e
descendentes, e a mdo esquerda fica desobrigada de segurar o instrumento (Ibid., § 3, p. 54).
Essa posigcao “pratica/confortavel” ja havia sido similarmente descrita por Johann Jacob
Prinner (1624-1694), outro conhecido violinista do circuito musical vienense, quando ele

aponta que para

realmente dominar o violino, é preciso segura-lo sob o queixo, de modo que o brago
esquerdo esteja arqueado como uma argola; também com a mao [esquerda] oca [e]
arqueada, deve-se colocar o bracgo [do violino] pelo topo da voluta entre o polegar
[e a méo], e assim segurar o violino com o queixo — pois ndo ha razdo alguma para
segura-lo com a mao esquerda, porque do contrario seria impossivel correr para
cima e para baixo [nas mudancas de posi¢ao], a menos que se segure o violino com
a mao direita e, assim, se perca varias notas. (PRINNER, 1677, apud RIEDO, 2014,
p. 117, traducéo nossa)®.

Nesta posi¢cdo, em que o violino é segurado pela pressdo do queixo, como 0 préprio
Prinner acaba por admitir, ndo ha ocultamento da arte; as funcdes estdo bem determinadas
entre 0 queixo que segura e fixa o instrumento e a mao que muda de posi¢cao, em detrimento
da postura considerada bela aos olhos. Leopold Mozart também menciona que na primeira
maneira, o violino fica “relaxado/natural/livre” (ungezwungen), portanto, livre para soar; deixa
implicito que na segunda maneira, apesar de mais pratica, existem mais restricbes fisio-
acusticas (a acdo do queixo e do ombro no tampo e no fundo do violino) que impedem o
instrumento de soar livremente (figura 3).

Estas questdes demonstram que a leitura que fazemos de um tratado tardio como o de
Leopold Mozart pode ser muito diferente quando o consideramos pelas lentes da retérica e
utilizamos a perspectiva hermenéutica para desvendar questdes eminentemente técnicas que

podem entdo adquirir densidade e profundidade poética.

5 Wan man aber dise Violin recht beherschen will, so mueR man solche unter die Khay [i.e. Kinn] fassen, damit
man den linkhen Arm holl gebogen als wie einen Roff [i.e. Reif] auch mit hollgebogener Handt den Hals oben bey
den Schrauffen [i.e. Schnecke, CR] zwischen den Daum lege, und mit der Khay die Geigen sovill fest halte, dafl
man nicht Ursach hat mit der linkhen Handt solche zu halten, weillen es sunst unméglich wahre, dal3 ich darmit
bald hoch balt nider lauffen und rein Greiffen khundte, es seye dan, dafl man mit der rechten Handt die Geigen
halten misse, damit sie nicht entfalle, und dardurch etliche Notten zu streichen verabsaumen wiirde.
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Figura 3. Duas maneiras de se segurar o violino. O violino sustentado na altura do peito
e o violino segurado pelo queixo. Fonte: Mozart, 1756, p. ii (Fig. I); p. xx (Fig. I1).

II. Algumas evidéncias historicas
e consideracdes técnicas sobre o posicionamento do violino

A releitura da musica em torno dos finais do século XVI, durante todo o século XVII e
inicio do século XVIII, dentro de suas circunscri¢des historicas, geogréficas e estilisticas nos
leva a encontrar mengdes a diferentes maneiras de se tocar o violino — evidenciadas pela
iconografia realistica e pela tratadistica de muasica pratica. Como veremos a seguir, a maneira
mais recorrente e elogiada em voga era de fato uma postura diferente da que adotamos hoje
para tocar o violino barroco — posicionado acima da clavicula, entre o ombro e o queixo, com
ou sem a ajuda deste para fixar o instrumento (como descrito por J. Prinner e L. Mozart), e
que, como apontado acima, determina questbes importantes na conducdo do arco, na
articulagéo e, para usar um termo de Castiglione, na disinvoltura ritmica.

Por maneiras de tocar o violino, entende-se aqui ndo exatamente a técnica em suas
propriedades cinéticas e acusticas da producdo de som, mas aspectos anatbmicos da postura
e da empunhadura do instrumento pelo intérprete. Esses aspectos significaram, de modo geral,
nos territdrios que englobam atualmente Itélia, Paises Baixos, Alemanha e Inglaterra, principal-
mente no século XVII, o violino® empostado na regido subclavicular, apoiado a esquerda do
corpo a frente do braco ou do ombro, ou ainda na regido do esterno, centralizado logo abaixo
da linha das claviculas; com o braco do instrumento deitado sobre a palma da méo do tocador,
com o punho em modo de extens&o quando na primeira posi¢édo; com a possibilidade de angular
o corpo do instrumento e a voluta em seus eixos conforme as posi¢oes de digitacdo e corda

tangida pelo arco (figura 5). Estas caracteristicas sdo geralmente denominadas hoje em dia

6 Referenciado pelo botdo do instrumento, por onde se prende o estandarte.
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como violino no peito (chest position ou breast position). Outras posturas subclaviculares (como
0 violino apoiado na regido das costelas ou na cintura) e supraclaviculares (acima do ombro,
apoiado no pescoco, com ou sem 0 uso do queixo) também eram praticadas e podem ser
atestadas pela iconografia realistica e documentacao textual, mas sdo encontradas com menos
frequéncia e variam conforme a geografia e repertério. As posturas subclaviculares estavam de
acordo com uma adequacao ao decoro, além de uma coeréncia entre 0 que se via e 0 que se
ouvia. Na pratica musical, essa confluéncia de ideais deveria resultar em uma postura elegante,
tdo importante talvez quanto a prépria acuracia do intérprete na performance.

Ha que se destacar que a producgéo artistica com base na busca por essas caracteristicas
teve inicio com o violinista belga Sigiswald Kuijken, que na década de 1960 inaugurou um
processo de recuperacao, estudo e difusdo das posturas histéricas do violino e desenvolveu o
que hoje chamamos de chin-off, postura que contempla a colocacdo do violino sobre o ombro
esquerdo sem a utilizacdo do queixo. A partir do legado de Kuijken, outros pesquisadores tém
se dedicado a pesquisar em ambito documental e pratico diferentes maneiras e demonstrado a
possibilidade factual de se interpretar determinados repertérios dos séculos XVI ao XVIII com o
emprego de posturas subclaviculares. No momento em que realizamos esta investigagdo, ao
que se sabe, essa linha de performance ao violino acontece em um ambito bastante exiguo,
quando comparada a amplitude de toda producdo em Musica Antiga: a nivel nacional, em
pequenos circuitos em Santa Catarina, Parana e Sdo Paulo; a nivel internacional,
principalmente por intérpretes/conjuntos dos Paises Baixos, Franca, Suica, Alemanha, Gra-

Bretanha, Russia, Suécia, Dinamarca, Itélia, Estados Unidos e Japao.

Figura 5. Representacao do violino em postura subclavicular ao ombro.
Fonte: Sir Peter Lely (1618-1680), Um homem tocando um violino, c. 1640.
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lll. A documentacao historica da postura subclavicular do violino

A partir da vastissima producéo tratadistica sobre o violino e suas maneiras de toca-lo,
mencionamos aqui as principais referéncias textuais que fazem mencéo a posturas subcla-
viculares no recorte temporal entre cerca de 1550 e cerca de 1750. Essas referéncias
abrangem circulos franceses, italianos, ingleses e germanicos: de Fer (1556), Praetorius
(1619), Trichet (c. 1640), Playford (1658), North (c. 1670), Prinner (1677), Falck (1688), Lenton
(1694), Merck (1695), Speer (1697), Pearson (1722), Tate (1741) e Geminiani (1751).

E importante destacar, segundo os musicélogos Richard Gwilt e Irmgard Schaller (2020)
que, para os circulos ingleses e germanicos, a documentagéo textual” sobre a postura
subclavicular do violino parece ter sido bem relevante, principalmente a partir da segunda
metade do século XVII. Nos circulos franceses de Fer até cerca de 1750, que se tem noticia,
h& apenas mais uma breve referéncia textual em Trichet (c. 1640); outras obras produzidas
em circulos franceses que tém por referéncia a clavicula como eixo posicional do violino, como
Monteclair (1711), Corrette (1738) e Herrando (1756), sdo partidarias de posturas supra-
claviculares (LOPEZ, 2014). De modo semelhante, referéncias italianas s&o, em geral,
curiosamente ausentes durante todo o século XVI e todo século XVII, sendo mencionadas
apenas de forma indireta em relatos estrangeiros e/ou atestadas pela iconografia coevas e
retomadas de forma textual em Geminiani (1751). Entre as outras nacfes europeias, a
informacao textual é, até onde se sabe, ainda mais escassa ou inexistente. Em contrapartida,
as iconografias italianas, neerlandesas/flamengas e francesas sdo abundantes e proemi-
nentes ao retratar diversos tipos de postura subclavicular.

A primeira destas referéncias é de Philibert Jambe de Fer (1515-1566), conforme Gwilt
e Schaller (Ibid.), o primeiro muasico de que se tem registro a tratar especificamente sobre a
postura dos instrumentos da familia do violon da braccia (viola da braccio). Em sua obra
Epitome musical (1556), de Fer explica que as violas da braccio sdo assim chamadas pelos
italianos por serem sustentadas de fato pelo braco [bem como a lira da braccio], o que

podemos inferir como a maneira histérica mais antiga de sustentar o violino.

O italiano o chama de violon da braccia ou violone, porque é apoiado nos bracos,
alguns com lengos, cordas ou outra coisa. [... Ele] pode ser considerado abaixo da
viola [da gamba], pois s@o poucas as pessoas que o utilizam, exceto aqueles que
vivem dele pelo trabalho. (de FER, 1556, p. 63, traducéo nossa)®.

Ja no século XVII, nos sobrevém o segundo volume do Syntagma Musicum (1619) de

Michael Praetorius (1571-1621), no qual o autor apresenta aquela que seria a primeira fonte

7 Entende-se aqui: tratados, manuais ou relatos.

8 L’italien I'appelle violon da braccia ou violone, par ce qu’il se soustient sus les bras, les uns avec escharpe,
cordons, ou autre chose [...] par ce que le pouvez coonsiderer sus la viole, ioint qui’l se trouve peu depersonnes
qui en use, si non ceux qui en vivent, par leur labeur.

ARJ | v. 10, n. 1| jan.fjun. 2023 | ISSN 2357-9978



FIAMINGHI; CHIARONI; NANNI | Violino com sprezzatura [...] 13

germanica sobre o violino subclavicular. Com destaque sobre a origem dos instrumentos e
distinguindo os tipos de viola com base na explicacdo de sua nomenclatura (da gamba; da

braccio/brazzo), ele diz:

A outra [viola], de-bracio, é aquela segurada sobre o braco. [...] As violas da bracio
podem, contudo, ser chamadas também de Geigen ou Polnische Geigeln [violas
polonesas]: talvez porque este tipo [de viola] deve ter vindo primeiramente da
Polbnia, ou porque nesse lugar sdo encontrados muitos excelentes artifices destes
instrumentos. (PRAETORIUS, 1619, p. 44, traduc&o nossa)®.

Adiante, nos meados da década de 1640, temos a brevissima menc¢ao de Pierre Trichet
(1586-1644), na obra Traite des instrument de musique, que menciona uma possivel postura
subclavicular ao ombro. Ele instrui segurar o violino “repousando-o contra o ombro esquerdo”
(TRICHET apud TARLING, 2001, p. 64, traducdo nossa)!°. Conforme L6pez (p. 33), a despeito
da ambiguidade de sua instrucéo (levando em consideracao a possibilidade de apoiar o violino
no ombro esquerdo sobre a clavicula), dada a época de sua producdo textual, é deduzivel
que o autor estivesse de fato se remetendo a uma postura subclavicular ao braco, assim como
em de Fer e Praetorius.

Avancando para a segunda metade daquele século, temos o0 ja mencionado A Brief
Introduction to the Skill of Musick (1658, 32 edicdo) de John Playford, que apresenta uma
suscinta, porém precisa referéncia a pratica do violino posicionado na regido subclavicular ao

peito (figura 4):

[...] primeiramente, o violino é, comumente, tocado sobre a méo, [de modo que] o
braco dele é segurado pela médo esquerda; a parte inferior [do instrumento] é
repousada sobre a parte esquerda do peito, um pouco abaixo do ombro.
(PLAYFORD, 1658 [3. ed.], p. 106, apud HELD, 2021, p. 121).

DANCING. .

S

4 . : "
THE
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Figura 4: Representacao dos violinos em postura subclavicular no peito. Fonte: Playford, 1651, p. i.

9 Als die andern de-bracio, welche uff dem Arm gehalten werden. [...] Die Violen da bracio aber/ Geigen oder
Polnische Geigeln nennen: Vielleicht daher/ dal} diese Art erstlich aus Polen herkommen seyn sol/ oder daR
doselsten au3biindige trefflich Kiinstler uff dieser Geigen gefunden werden.

10 One holds it resting against the left shoulder.
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Apbs Playford, podemos retomar Jacob Prinner (1677) que, como vimos na se¢ao
anterior, se posiciona veementemente a favor de uma postura supraclavicular. De maneira
indireta, ele, acaba por atestar o emprego de posturas subclaviculares ao peito, sem deixar
de relaciona-la a uma cobicada beleza visual violinistica — isto é, caso suas palavras nao

estejam carregadas de ironia.

[...] conheci virtuosos respeitdveis que [...] apenas assentam o violino ao peito,
considerando isso algo belo e encantador, porque o viram numa pintura representando
um anjo tocando para S&o Francisco, como o pintor teria imaginado. Mas deveriam
saber que talvez o préprio pintor seja um artista com pincel, mas ndo com o arco do
violino. (PRINNER, 1677, apud RIEDO, 2014, p. 117, traducdo nossa)**.

A despeito dos comentarios de Prinner e de acordo com o musicologo e violinista
Christoph Riedo (2014), em seu artigo sobre a maneira de tocar de Arcangelo Corelli (1653-
1713), de fato muitos virtuosos (principalmente italianos, e que alcancaram a fama e posicoes
sociais altas por toda Europa), como por exemplo Corelli, Matteis, [possivelmente Lonati],
Locatelli e Geminiani, seguiam a tradicdo de tocar o violino em posturas subclaviculares. O
autor traz a tona o importante testemunho de Roger North (1653-1734) sobre Nicola Matteis
(c. 1650-1714), quando da chegada do violinista napolitano na Inglaterra na década de 1670,
nos relata que ele era “um homem muito robusto e alto e, tendo bragos longos, segurava seu
instrumento quase contra sua cintura, [...] e encontrei muito poucos que acreditardo ser
possivel que ele pudesse se apresentar como o fez naquela postura” (NORTH, 1728, apud
RIEDO, 2014, p. 111, tradugdo nossa)*?.

Outro registro importante é o de Georg Falck (c. 1630-1689), em seu tratado Idea Boni
Cantoris (1688), que fornece diversas instru¢des ao violinista iniciante, como a postura do
violino no peito e a sustentacao pela méo, inclusive uma das explicacdes mais detalhadas das
mudancas de posicdo no que diz respeito @ movimentacdo da mao e dos dedos. Supbe-se
gue as mudancas de posicao nesta maneira de tocar requerem um artificio técnico bastante
simples de se conceber, que é a manutencao do polegar como eixo posicional por debaixo do
braco do violino para sustenta-lo, enquanto o punho se curva em direcdo ao corpo para subir

(flexado) e se descurva em direcdo a voluta para descer (extensao):

O gue um iniciante deve observar ap6s a afinacéo? Os topicos a seguir: 1. Que segure
a viola'® entre o polegar esquerdo e a ponta do indicador; mas por assim dizer, ndo
muito apertado, para que possa, se necessario, mover a mao para cima e depois

11 Unangesehen ich ansehliche Virtuosen gekhennet, welche solches nicht geachtet und die Violin nur auf die Brust
gesezet, vermeinendt es seye schon und zierlich, weillen sie es etwan von einen Gemahl abgenommen, da der
Engel dem heyligen Franciso vorgegeigt, also gemallener gefunden. Sie hetten aber wissen sollen, daf3 derselbige
Maller villeicht woll khiinstlich mit dem Bembsel [i.e. Pinsel], aber nicht mit dem Geigenbogen gewesen seye.

12 He was a very robust and tall man, and having long armes, held his instrument almost against his girdle, [...]; and
I have found very few that will believe it possible he could performe as he did in that posture.

13 Falck utiliza-se do termo genérico “viola” para designar o violino (que seria a viola soprano). Isso & constatado
guando ele segue sua explicacéo a respeito das notas altas, explicitando a accordatura do violino (Mi-L4-Ré-Sol).
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retornar. 2. Apds isso, que coloque o violino no peito esquerdo, mas de modo que [0
tampo] fique um pouco inclinado para a direita. 3. Que mantenha os dois bracos nédo
contra o corpo, mas livres em relagdo ao corpo, para que possa mové-los com
facilidade ora para baixo, ora para cima. 4. A aplicacdo dos dedos deve ser feita com
a mao oca; e os dedos dobrados [para dentro] no sentido de seu esqueleto*; deve-
se pressiona-los sem tanger a corda vizinha ao mesmo tempo. 5. Quando uma peca
musical contém notas mais altas do que se pode alcangar normalmente com os quatro
dedos, entdo deve-se mover a mao para dentro [em direcdo ao corpo] e colocar o
indicador no lugar do terceiro dedo na [posicao da] nota “I4”; mas se houver notas
mais elevadas que o “ré”, como “fa” ou “sol”, deve-se mover a mao ainda mais para
dentro e colocar o indicador no “ré”. Isso é o que a mao esquerda tem a observar e
cumprir. (FALCK, 1688, p. 189-190, traducédo nossa)®.

Em John Lenton (1657-1719), temos um bom exemplo da pluralidade de posturas que
se testemunhou na época. Aqui sdo atestadas trés posturas: na cintura, acima do peito e
embaixo queixo. Vejamos que, assim como de Fer e Praetorius, ele faria mencéo a origem ou
prética italiana, mas posicionando-se contra o violino na cintura — 0 que nao necessariamente
representa as maneiras ou uma Unica maneira vista na Italia, mas a imitacdo aos italianos.

Assim, ele se coloca a favor do violino sustentado ao peito.

Uma vez que nao adquiri 0 habito de segurar um instrumento embaixo do queixo,
eu evitaria também, portanto, posiciona-lo tdo baixo quanto na cintura, que € uma
maneira hibrida utilizada por alguns em imitacéo aos italianos, nunca considerando
a natureza da musica que eles irdo interpretar. Certamente, para composi¢des
inglesas, que, geralmente, carregam consigo uma melodia vivida, a melhor maneira
de dominar o instrumento sera posiciona-lo em algum lugar um pouco acima do
peito. (LENTON, 1694, p. 11, apud HELD, 2021, p. 121).

Daniel Merck (1657-1717) nos leva a uma outra caracteristica importante do violino em
postura subclavicular. Para o autor, o tamanho funcional do instrumento (entendido como o
comprimento da extremidade inferior da caixa até a pestana) poderia implicar na maneira de
tangé-lo. Assim, ainda representando essa tradicdo de violino no peito, ele chega a
recomendar que o comprimento do violino devesse ser planejado em funcdo corpo do
violinista. Ao mesmo que se mostra contra uma postura supraclavicular, ele exemplifica,

dizendo: “aquele que ainda tem bracos curtos'®, deve deixar-lhe fazer um meio-violino

14 Compreende-se “as falanges dobradas em sua articulagéo”.

15 Was hat ein Incipient nechst der Stimmung zu beobachten: Diese nachfolgenden Stiick: 1. DaR er die Viol
zwischen den lincken Daumen und Ballen del3 vorderen Fingers/ gleichsam eigenschloffen halte/ jedoch nicht zu
vest/ damit er mit der Hand im Fall der Noth in die H6he/ dann auch wiederrum zuruck fahren kénne. 2. Darnach/
daR er die Violin auf er lincken Brust ansetze/ doch also daf sie ein wenig gegen der Rechten abwerts sehe. 3.
Dal er die beyden Aerme ja nicht an den Leib/ sondern/ um sich bald iber-bald unter sich bewegen/ und leicht
agiren zu kdnnen/ frey von dem Leib halte. 4. Die application der Finger soll also geschehen/ dal? die Hand hol sey/
und die Finger nach ihren Geleichen eingekriimmet nach dergestalt dieselben wiederdrucken/ daf3 ja die nachste
nicht zugleich mit bertihret werde. 5. Wann in einem Musicalischen Stiick Noten/ welche auf der Quinte-Saiten
héher/ als mans mit denen Vier Finger ordinarie erreichen kan/ gesetzt seynd/ so muf? man die Hand hinein rucken/
und an statt def3 Dritten Fingers/ den vorderen auf das "a" setzen: Solten aber sich Noten finden/ die Uber das "d"/
bi3 etwan in das "f" oder "g" hinauf steigen/ so muf3 man die Hand noch weiter hinein rucken/ und der vorderen
Finger auf das "d" setzen. Und so viel hat die linke Hand zu observieren und zu verrichten.

16 A preposicéo ainda (noch) usado por Merck pode deixar a entender que seu exemplo se refira a criangas ou
jovens, cujos bragos ainda ndo teriam crescido totalmente. Por outro lado, o exemplo é bem representativo e
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pequeno, pois caso tome um violino grande por debaixo do queixo, [isso] é por toda a vida, o
que & um grande obstaculo.” (MERCK, 1695, p. 23, traducdo nossa)!’. Portanto, Merck
considera que uma postura supraclavicular deva ser evitada e preterida pela postura de violino

no peito, relembrando também a ideia geral de se evitar a deselegancia ao tocar.

Deve-se segurar o violino adequadamente abaixo do peito esquerdo; [e] n&o
descansar o brago [esquerdo] no corpo, mas deixa-lo livre; habituar-se também a
uma postura bem-educada para ndo ficar corcunda ou com os pés arqueados.
Também deve-se evitar [fazer] gestos esquisitos ao violino; ndo entortar a boca, o
gueixo ou o nariz, muito menos roncar ou gemer. (lbid., tradugdo nossa)?.

Aproximando-nos ao século XVIII, temos, assim como Lenton e Merck, Georg Daniel
Speer (1636-1707). Em seu tratado Grund-richtiger Unterricht der Musicalischen Kunst (1697),
ele fala sobre o “Discant-Violin”, nada mais que um sinénimo de violino. Apés uma explicacédo
detalhada sobre as claves em que se fazem as partes de violino, a afinacéo das cordas, as
escalas e os acidentes, ele conclui: “o resto — como se deve segurar o violino no punho; como
coloca-lo no peito; como conduzir o0 arco; como tratar dos trilos, mordentes, circulos/lacos e
tropos, junto com outros maneirismos — um verdadeiro instrutor sabera mostrar ao seu
aprendiz” (SPEER, 1697, p. 191, tradugéo nossa)?*°.

Ja no século XVIII, William Pearson (c. 1671-1735) testemunhara uma época em que a
postura de violino no peito ainda era empregada, mas aos poucos deixava de fazer frente as
novas posturas supraclaviculares que passavam a vigorar. O autor defende sua preferéncia
por uma postura subclavicular, embora seu discurso siga a mesma linha de raciocinio de
Lenton (1694), em alusdo a um certo equilibrio ou meio termo entre uma postura muito baixa
e outra muito alta; e de Merck, em relacdo a construcéo de bons habitos ao tocar; justificando

assim o posicionamento do violino no peito. Em registro de 1704 (12 edig&o), ele ensina:

Primeiro, posicionemos nosso instrumento um pouco acima do peito, e ndo sobre o
ombro, como muitos fazem. [N&o o posicione, também,] tdo baixo quanto o meio
[do peito], pois, ao acostumarmos logo com um habito ruim, sera uma tarefa dificil
rompermos com ele. (PEARSON, 1722 [32 ed.], p. 38, apud HELD, 2017, p. 71).

explicativo da diferenca do comprimento de caixa e braco de violinos encontrados em estado original, que nédo
guardam uma padronizacao.

17 Wer noch kurze Arm hat/ soll sich lieber eine kleine Halb-Geigen machen lassen/ dann wann man eine grosse
Geige unter das Kin nimmt/ hanget es einem Lebenslang an/ und ist an vilem hinderlich.

18 Die Geige solle man hibsch gerad unter der lincken Brust halten/ den Arm nich auf den Leib setzen/ sondern
frey halten/ sich auch zu einer Manierlichen Statur gewéhnen/ damit man nicht buklicht/ krumm/ oder mit gebogenen
Flssen stehe/ auch keine seltzame Gebarden unter dem Geigen an sich nehmen/ den Mund/ Kin/ oder Nasen nicht
krummen/ noch vil weniger schnarchen oder heulen.

19 Das Ubrige/ wie einer die Violin recht in der Faust halten/ an die Brust ansetzen/ den Bogen fithren/ Triller/
Mordanten/ Schleiffen und Troppi tractiren solle/ samt anderer Manierlichkeit/ wird ein treuer Informator seinem
Lehrling schon wissen zu weisen.
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Embora tenhamos visto em Riedo (2014) a mencédo a Locatelli e Geminiani como
seguidores de Corelli e, portanto, mantenedores da tradicdo de se tocar o violino em posturas
subclaviculares, os musicélogos Simon McVeigh e Jehoash Hirshberg (2004) nos
acrescentam um relato contendo outro ponto de vista sobre isso em relacdo a desenvoltura e
a afetagdo, da autoria de Benjamin Tate (c. 1720-1790) em 1741, quando assistira o violinista
Pietro Antonio Locatelli (1695-1764) em performance, testemunhando que ele sustentava o
violino no peito (McVEIGH; HIRSHBERG, 2004, p. 41). Deveras semelhante ao que descreve
0 musicégrafo John Hawkins (1719-1789) sobre Corelli — “seus olhos a ficarem vermelhos
como fogo e seus globos oculares rolarem como em agonia” (apud RIEDO, p. 116, traducdo
nossa)?’, chamam a atencdo as palavras do relator acerca do olhar afetado de Locatelli, em
associacdo a um modo de tocar extremamente virtuoso e impressionante. Nessa época,
embora ainda tenhamos relatos coevos de posturas subclaviculares, como este de Hawkins
sobre Locatelli, tais posturas j& caiam em desuso e muitas obras para violino ja eram
concebidas com a intengdo ou a necessidade de se empregar o auxilio do queixo. Ademais,
o0 elogio a afetacdo passa a tomar o lugar da naturalidade e da graca ditas pelo Cortegiano,
de modo que a desenvoltura, antes representada por uma gestualidade serena, € entdo

associada aos prodigios da transfiguracédo afetada dos intérpretes.

Antes de comecar a tocar, ele [Locatteli,] tem o olhar mais afetado que eu ja vi na
minha vida. Eu o ouvi tocar aquele Concerto que é tdo prodigiosamente dificil. Ele
mesmo me disse que o Labirinto?! era bastante facil em comparagdo com este
Spavento (espanto); que ele chama de sua ‘Quele de Vache’ (rabo de vaca). Ha
um capricho nele de sete paginas em um papel muito extenso escrito muito
estreitamente; ndo ha qualquer descanso em todo o capricho, no qual ele poderia
virar uma folha [...] Locatelli nunca se senta para descansar, mas toca por trés horas
seguidas, sem ficar nem um pouco cansado. Nunca na minha vida vi um homem
tocar com tanta facilidade [...] (TATE, 1741, apud McVEIGH; HIRSHBERG, 2004, p.
41, traducéo nossa)?2.

Por fim, chegamos a Francesco Saverio Geminiani (1687-1762), um dos Ultimos musicos
dos quais temos registros de que tocavam com abaixo da clavicula até a segunda metade do
século XVIIl. Como aponta o musicélogo e violinista Marcus Held (2017), Geminiani foi aluno
de violino de Carlo Ambrogio Lonati (1645-1712) e Arcangelo Corelli — dos quais muito

possivelmente tenha se incumbido de preservar o legado, tanto ha composi¢céo quanto no jeito

20...] his eyes to become as red as fire, and his eyeballs to roll as in an agony.

21 Concerto para violino e orquestra, Il Labirinto Armonico, 12° concerto do Op. 3, L’Arte del Violino (1733), de
Locatelli.

22 [He] has the most affected Look before he Begins to Play, that | ever saw in my Life. | have heard him Play that
Concerto which is so prodigiously difficult. He told me himself that the Laberinth was quite easy in comparison of
this Spavento; which he calls his ‘Quelie de Vache’. There is a Caprice in it of seven Sides of very Large Paper
wrote very close; there is not a Rest in the whole Caprice, where he could possibly Turn over a Leaf [...] Locatelli
never sits by to Rest; but Plays for three Hours together, without being in the least fatigued. | never in my Life saw
a Man Play with so much ease [...].
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de tocar. Masico de excelente reputacdo a época, homem das artes e literato, Geminiani é
lembrado com prestigio por ter escrito um dos mais relevantes tratados de violino da época —
The Art of playing on the Violin, de 1751. Ele é suscinto, quase que categérico, ao ensinar a
postura subclavicular em poucas palavras. Por outro lado, ndo deixa de demonstrar certa
generosidade, ao elucidar o que talvez fosse um segredo para manter o violino seguro — a

angulacédo da voluta em relag&o ao corpo do instrumento.

O violino deve ser apoiado logo abaixo da clavicula, inclinando o seu lado direito
um pouco para baixo, de modo que ndo haja necessidade de levantar
demasiadamente o arco quando a quarta corda for tocada. / Observemos, também,
gue a voluta deve estar praticamente em posic¢ao horizontal em relagdo a parte que
repousa contra o peito, de modo que seja possivel mudar de posicédo com facilidade
e livre de qualquer perigo de derrubar o instrumento. (GEMINIANI, 1751, apud
HELD, 2017, p. 231).

Conclusao

Dos meados de 1550 a 1750 na Europa, a arte de tocar violino foi culturalmente se
desenvolvendo e se adaptando a cada contexto geografico, social, musical e estilistico. No
contexto da musica de corte ou feita sob/para posi¢cdes sociais relativamente elevadas, até
mesmo o aprendizado de violino absorveu a ideia da sprezzatura formulada por Castiglione,
de modo a criar e desenvolver seus préprios codigos éticos e émicos de logica e agdo — isto
€, considerar as funcdes externas como a relevancia do julgamento da audiéncia; e fungbes
internas, como o ocultamento da técnica (disinvoltura) em vista da aparéncia de naturalidade
do artifice.

Em meio a esse amplo contexto de busca e valorizagdo de uma postura elegante, que
procura estar em acordo com as preceptivas do decoro, € bastante evidente um movimento
geral de discusséo e disputa acerca da maneira legitima ou da melhor maneira de se abordar
este repertorio violinistico. Assim, conforme Gwilt e Schaller (2020), é possivel observarmos
um processo de elevacdo posicional do violino no corpo, comecando a ser sustentado no
braco no século XVI (de FER), passando pelo peito no século XVII e alcancando o pescoco
no século XVIII; dentro desse processo, algumas excecdes sdo notaveis: como Prinner ao
defender que o violino seja segurado pelo queixo ainda em 1677; e Geminiani ao conservar a
orientacdo do violino abaixo da clavicula ja em 1751.

Observamos também que 0 movimento de ascensao postural, reflete um outro, o da
ascenséo social. Note-se que no relato de Jambe de Fer o violino ainda pertence ao mundo
do mestre de dancga, ndo faz parte da ideologia cortesa, “pois sdo poucas as pessoas que 0
utilizam, exceto aqueles que vivem dele pelo trabalho”, e por isso é considerado “abaixo da

viola [da gamba]” (de FER, op. cit.). Do ponto de vista das préaticas interpretativas, estas
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mudancas podem indicar também que a utilizacdo do arco como instrumento essencialmente
ritmico, revela-se potencialmente geradora de novas abordagens para musica daquela época.

Espera-se que, a partir das consideracdes, surjam novos trabalhos de investigacao
empirica que possam colocar em debate e trazer para o lado pratico os aspectos dessas
maneiras de tocar, bem como suas racionalidades e implicacbes para a performance,
principalmente no que diz respeito a concepgdo musical e a confecgdo dos instrumentos

adequados para sua aplicacéo.
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