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Resumo: O presente trabalho tem por objetivo identificar e discutir a emergéncia dos recursos ex-
pressivos por meio dos quais compositores e performers do periodo classico distinguiram expres-
sivamente melodia e acompanhamento. Pretendo discutir como aquela tradigdo legou ao roman-
tismo os dois principais procedimentos de rubato. Quantz, Marpurg e Tiirk, dentre outros, nos dei-
xam pistas valiosas para entendermos este processo. A pesquisa revela que os classicos emprega-
vam conjuntamente ¢ com fungdes distintas dois procedimentos basicos: “rubato melddico” e “ru-
bato integral”.

Palavras-chave: Performance musical. Expressdo musical. Estilo Classico. Rubato na musica para
teclado.

The Rubato as Seminal Feature of Musical Expression

Abstract: The purpose of this paper is to identify and discuss the emergence of expressive features
which composers and performers of the Classic period are expressively distinguished within melo-
dy and accompaniment. I intend to discuss how this tradition, the two main rubato procedures, be-
queathed to romanticism. Quantz, Marpurg and Tiirk, among others, give us valuable clues to un-
derstand this process. The research reveals that the classics employed simultaneously two basic
procedures together, with distinct functions: “melodic” and “structural” rubato.

Keywords: Musical Performance. Musical Expression. Classical Style. Rubato in Keyboard Mu-
sic.

1. O nascimento de um recurso expressivo

H4 muita confusdo em torno do termo rubato, e ndo € raro performers e professo-
res preferirem evitar a questdo. O termo rubato, do italiano “roubado”, tem sido usado para
significar aspectos diferentes em varias épocas. Hoje, o termo ¢ mais usado como “flexibili-
dade de tempo”, referindo como rubato “integral” um tipo de rubato que afeta toda a constru-
¢do musical com uma discreta flutuacdo da pulsacdo. Na época de Mozart, o significado de
rubato era mais limitado: o termo referia-se a certa liberdade apenas para tocar a linha melo-
dica, mantendo-se a pulsacdo “rigida” no acompanhamento (ROUSSEAU, 1687: 66.
QUANTZ, 1752: 171. BACH, 1753: 5-8). O termo também foi usado em tratados tedricos
para indicar mais uma modifica¢do dinamica do que, propriamente, agogica, significando a
ndo acentuacdo nos “tempos” considerados “fracos” ou “maus” (DIRUTA, 1597: 11. KIRN-
BERGER, 1776: 105-117).

A prética de interpretar uma série de duas ou mais notas com atraso de uma delas

¢ descrito, ja& em meados do século XVI. Em todos os exemplos mencionados na literatura
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especializada as notas sdo escritas com o mesmo valor, mas executadas de forma desigual: a)
execucdo de modo desigual (aspecto ritmico), a partir de escrita original com notas de dura-
¢oes iguais; ou b) execucdo de modo mais desigual (aspecto ritmico), a partir de escrita origi-
nal com notas de duracgdes desiguais. Em 1550, Bourgeous mostra como atrasa a primeira no-
ta de cada par de notas; Santa Maria (1565), em seu Arte de tarier fantasia, apresenta exem-
plos em que ora a primeira ora a segunda nota do par deve ser prolongada; Caccini diz, em
1602, que as passagens executadas desta maneira “sdo mais graciosas”’; para Frescobaldi, em
1616, a segunda nota de cada par de notas em semicolcheias deve ser “algo com ponto”, nas
passagens de colcheia e semicolcheia tocadas simultaneamente (em ambas as maos). De acor-
do com Couperin (1713), em suas Pieces de clavecin, a segunda de duas colcheias no coulée
(apojatura) deve ser “ligada” (agrupada) para dar expressao (figura 1); a segunda nota deste
par, por sua vez, deve ser prolongada tal como recomenda a pratica francesa de notes inéga-
les, que existiu desde meados do século XVII até o final do século XVIII. Assim, o par de no-
tas representadas com valores iguais recebe execucdo desigual, resultando uma interpretagao
com leve prolonga¢do da segunda nota e consequente reducdo de duracdo da primeira (COU-
PERIN, 1716: 39). Quando o compositor espera que cada nota seja executada com valores
iguais, tal como escrito, necessita adicionar instru¢do ou sinalizagdo indicadora (COUPERIN,
1716: 83. De CAIX D’HERVELOIS, 1710, 1736. MARALIS, 1717. RAMEAU, 1736: 16.
MONDONVILLE, 1740: 8).

e
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Fig. 1 — “Execuc¢do” de coulé recomendado por Couperin (p. 75).

Ha também, neste mesmo periodo, diferenciacdo conceitual entre os varios cen-
tros musicais europeus sobre acentuar as “boas” notas com uma leve prolongacao e ndo enfa-
tizar as “mas” notas pelo encurtamento das mesmas. Assim, numa passagem de oito colchei-
as, por exemplo, a primeira, a terceira, a quinta e a sétima sdo sutilmente prolongadas em re-
lacdo ao valor notado; e as demais sdo, portanto, encurtadas. Esse procedimento, ao contrario

de notes inégales, pode ser aplicado a notas de quaisquer valores (FULLER, 2001: 423).
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2. A consolidacao da expressao agogica no Classicismo

E importante notarmos que um século e meio antes de Mozart, Frescobaldi (1616)
descreve a pratica de rubato como a conhecemos hoje — no prefacio de Toccate e partite
d'intavolatura di cimbalo — sem, no entanto, usar este termo. Precisamos compreender a
existéncia da confusdo semantica em relacdo a nogdo do termo rubato, pois ndo deve ser ad-
missivel considerar a crenca bastante disseminada de que Chopin “inventou” o rubato — fe-
lizmente em declinio nos dias de hoje. Igualmente, ndo ¢ mais consideravel entender que Mo-
zart e, particularmente, Chopin ndo conheciam o “nosso” tipo de rubato, por terem praticado
modos mais especificos, que ndo incluem liberdade, a qual ndo associamos com o termo ruba-
to — refiro aqui o rubato integral, que envolve todos os componentes texturais. E certo que
tanto Mozart e Chopin quanto seus contemporaneos praticaram a “nossa” liberdade métrica,
com diferentes denominagdes e fundamentagdes tedricas, o que ndo deve ser, hoje, desconsi-
derado.

O rubato praticado por Mozart foi incorporado em “regras” que posteriormente se
popularizaram na literatura do inicio do século XX sobre “flexibilidade de tempo” como ru-
bato “integral”. A ideia de “pagar de volta” (compensar) o que foi “roubado”, bastante 16gico
na pratica de Mozart, ndo foi aplicada ao “nosso” rubato, este que afeta toda a textura musi-
cal, ndo se limitando apenas a melodia. O Elson’s Music Dictionary (1905: 259) exprime o
termo da seguinte forma: “desvio ligeiro para dar mais expressao pelo retardo de uma nota e a
aceleracdo de outra, mas o tempo de cada compasso nio ¢é alterado como um todo”'. Na edi-
cdo de 1944, Harvard Dictionary of Music explica que sob a influéncia do estudo de tratados

do tempo de Mozart:

existiram tedricos que aplicaram, no principio do século XVIII, o “dar e receber”, o
rubato “integral” [...]. Eles mantém também o artificio de acelerar e retardar, que
consiste em, depois de seis ou sete compassos, em tempo livre, [...] o intérprete che-
ga no mesmo tempo como se tivesse tocado a tempo (HARVARD DICTIONARY
OF MUSIC, 1944: 742).

O procedimento de tocar a parte da mao direita com rubato, enquanto a mao esquerda
mantém-se no tempo estrito, resulta numa confusdo semantica, pois automaticamente tende-
mos interpretar o termo rubato como completa flexibilidade e total liberdade. Este conceito

foi ilustrado pelos teéricos do tempo de Mozart como mostra a figura 2:

Notacao Execucao (a) Execugao (b)
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Fig. 2 — Realizagdo do rubato em Mozart: realizagdo do rubato pela “antecipagdo” (a) e pelo “retardo” (b)’.
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Esse tipo de rubato ¢ bem diferente do descrito por Paderewski:

Na expressdo musical ha certos aspectos que sdo vagos e consequentemente
ndo podem ser definidos; [...] a composi¢cdo musical, impressa ou escrita, ¢
uma forma, um molde: o performer da a vida nesse processo e como a vida,
deve criar uma certa liberdade, com certa energia. No sentido moderno, essa
energia significa tempo rubato (PADEREWSKI, 1909: 457-8)".

O rubato de Paderewski ndo inclui, portanto, o processo de “roubar” e “devolver”, ou seja, o
que perdeu esta irreversivelmente perdido. Assim sendo, hd uma clara distingao entre o termo
rubato como descrito por Paderewski e o termo descrito e ilustrado pelos tedricos de Mozart.
Virgil Thomson, compositor americano e critico musical, assim escreve sobre o recital de Ru-
binstein, de 1940: “o rubato de Rubinstein deriva do Paderewski [...] que vem de uma tradi-
cdo vienense [...] ndo acredito que se assemelha a algo que Chopin fez ou tenha tido em sua
mente” (THOMSON, 1947: 187)".

A partir de meados dos setecentos, tedricos como Joachim Quantz (1752), F. W.
Marpurg (1755), Leopoldo Mozart (1756), J. A. Hiller (1780) e D. G. Tiirk (1789) entraram
em acordo sobre o principio do chamado “acento gramatical™®, o qual distingue entre a “boa”
e a “ma” batida de compasso. Dadas sucessivas notas de igual valor de duracdo, por exemplo,
“uma deve sempre ser mais longa que a outra” (HILLER, 1780); ou como Marpurg elabora:
“a primeira e a terceira colcheias (em 2/2) sdo boas, acentuadas e apoiadas, enquanto a segun-
da e a quarta notas s3o mas, passageiras ou sem acento” (1755). Na métrica ternaria, o primei-
ro apoio ¢ considerado como “bom”, enquanto o segundo e o terceiro, “maus”. Em seu Klavi-
erschule, de 1789, Tirk discute a necessidade ndo somente de enfatizar certas notas, mas de
se prolongarem tais notas. Para ele, a durag¢do das notas “demoradas” (1) deve ser prolongada
mais que a metade do valor real; e (2) tais notas devem ser intencionalmente tocadas fora do
tempo, acelerando e atrasando (TURK, 1789). Nota-se que essas duas categorias ja incluem o
significado de “energia” que Paderewski usou para referir-se ao tempo rubato.

O tempo rubato usado por W. A. Mozart ¢ descrito como sendo a terceira catego-
ria de Tiirk: “c) normalmente significa tocar com transferéncia das notas, antecipando e atra-
sando” (TURK, 1802: 419). Mozart cita o seu tipo de rubato preferido, citado em carta ao seu
pai, em 1777: “todos se surpreendem como consigo sempre manter no tempo estrito. O que
essas pessoas ndo conseguem compreender ¢ que no tempo rubato, no Adagio, a mao esquer-
da deve tocar no tempo estrito e o resto se encaixa, seguindo a mao esquerda” (MOZART,
1777: 83)". Em sua Fantasia em dé m K.475 (1785), nota-se como Mozart inicia a peca “pro-

longando” o tempo “bom” por meio da seminima pontuada, com a altura D9, reforcando esse
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apoio por meio do contraste dinamico f-p. O performer que expande a duragdo da nota inicial,
salienta as notas dissonantes seguintes em quatro colcheias e movimenta-as, chegando assim
mais proximo da pratica interpretativa da época de Mozart. Um interessante exemplo de ruba-

to pode ser verificado na propria notagdo do Rondo da Sonata em do m de Mozart (figura 3):
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Fig. 3 — Mozart, Sonata k.475, 3° mov.

Podemos notar nesta obra o inicio de uma tradicdo de nao tocar os conteudos das
duas maos sincronicamente, processo que dominou a performance em instrumentos de teclado
no século XIX. Observando-se o tratamento ritmico dado ao tema do Rondo, constatamos a
similaridade da constru¢ao melddica com os trabalhos iniciais de Mozart. O tema do Rondo
da Sonata K.333 (1778) mostra a contradi¢do de acentos “gramaticais”, considerados apropri-
ados; o tema em sol maior da Sonata K.283, escrita por volta de 1774, explora a ideia, refor-
cando o terceiro tempo considerado “mau”, assim enganando o senso convencional de acentu-
acao do ouvinte (elemento surpresa). Para melhor observacao da similaridade da linha melo-
dica, os temas estdo transpostos para d6 Maior na figura 4 (Sonata K. 333, em Si bemol Maior
e Sonata K. 283, em Sol Maior):

- © )

Fig. 4 — Sonatas K. 333 e K. 283.

Como no caso de Mozart, ¢ interessante notar alguns sincopados e efeitos de ru-
bato que os compositores do periodo classico incorporaram em sua notagdo. Cito aqui como
exemplo o tratamento ritmico dado a Sonata op.110 de Beethoven. A nota inicial da linha me-

l6dica mostra “ampliagdo” do tempo forte. Novamente, podemos imaginar a notagdo “inteira”
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— sem prolongacdo ou redu¢do de duracdo — antes de adicionar o rubato, como mostra a

figura 5:

A rir

Fig. 5. Padrdo de ampliag@o do tempo forte na Sonata op.110 de Beethoven

A figura 6 mostra uma aproximacao ritmica entre a Sonata op.10 em do menor —
transposta para melhor comparagdo com a Sonata op.110. Na “boa” qualidade da nota inicial
(D6) da melodia ¢ inserido um tempo de duragdo adicional de seminima pontuada; as duas
notas seguintes sdo “fracas” por natureza e, simplesmente, servem para preparar a “boa” sus-

pensdo na nota Lab com minima pontuada, no compasso seguinte. O exemplo da Sonata

op.110 (1821), uma das tltimas sonatas de Beethoven, com o andamento Moderato, em opo-
si¢do a Sonata op.10 (1798), com andamento Allegro con brio, mostra novamente uma elasti-
cidade no tratamento ritmico, significando a introdug@o do elemento rubato. Como no caso da
Fantasia de Mozart, a primeira nota apresenta uma duragdo mais longa. Verificamos nesses
dois exemplos de Beethoven o uso do rubato em forma de sincopa e apojatura, que demonstra
um compositor cada vez mais envolvido com a transformacao ritmica de toda a melodia, ca-

racteristica de seu ultimo periodo.
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Fig. 6 — Beethoven, Sonatas op.10/1; op.110.

Consideracoes finais

Nao podemos pretender apreender todos os vieses do conhecimento historico
acerca da consolidacdo do rubato como procedimento expressivo dos classicos. As conclu-
soes alcancadas devem necessariamente basear-se nos documentos de tedricos da época e re-
latos de musicos em geral que viveram aquele momento. Entretanto, se um performer intro-

duz um elemento de flexibilidade métrica na performance da obra de Mozart, e pretende ofe-
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recer ao publico uma experiéncia artistica relacionada aos conceitos estéticos considerados
pelo compositor € seus contemporaneos, penso que isto deve ser feito com base no quadro
tedrico que governou as relagdes e a manipulacdo dos recursos ritmicos e métricos em Mo-
zart, assim como na compreensdo do carater peculiar daquela composi¢do, revelado em sua
performance.

Na edicao de Tiirk (1802: 415), que também foi compositor, este adverte em nota de
rodapé contra o uso abusivo do rubato, reclamando que quase todos os chamados virtuosi e
cantores solistas, apressam ou hesitam com muita frequéncia nos lugares inapropriados. Tal
comentario evidencia que o padrdo de execucdo métrica do periodo classico foi sendo gradu-
almente modificado, por razdes expressivas, e cada vez mais o rubato “integral” se estabele-
cia. Neste processo, performers e compositores parecem competir um com o outro: 0s Compo-
sitores tentam exercer controle, sinalizando cada vez mais precisamente indicagdes de tempo
nas partituras, enquanto os performers, por sua vez, assumem flexibilizagdes do tempo onde
ndo ha indicagdes dos compositores. Os primeiros queixam-se do excessivo uso do rubato
integral pelos performers, e estes os criticam por usurparem a autonomia da interpretacao. As-
sim, conjuntamente, performers e compositores do século XIX incrementaram radicalmente a
flexibilizacdo do tempo na performance das obras, tornando este recurso, ja na segunda meta-
de dos oitocentos, provavelmente o mais explorado instrumento de expressdo musical.

Tanto o rubato “melddico” quanto o “integral” foram aplicados na historia da mu-
sica como parte da pratica de performance, muito antes do termo rubato ser associado a musi-
ca, como procedimentos de performance — empregados com propoésitos declamatdrio, ex-
pressivo e estrutural. De acordo com os relatos da época, esperava-se do performer que este
aplicasse as nuances expressivas. Isto pode ser constatado, por exemplo, nas observagdes de
Frescobaldi, Quantz ¢ C. P. E. Bach®.

Somente na primeira metade dos oitocentos € que a pratica foi descrita pelos teo-
ricos e, finalmente, o conceito recebeu denominagdo. Mais tarde, os compositores indicaram o
dispositivo em suas partituras através do termo rubato ou outras palavras, e em algumas oca-
sides, tentaram realizar seu efeito na propria notagdo, com ou sem instrugdo verbal’,

Da perspectiva do conhecimento atual sobre o tempo e o controle de movimentos
de expressdao musical do periodo cléssico, a literatura, hoje, aborda uma variedade de proces-
sos sutis e sofisticados desenvolvidos e consolidados pelos musicos classicos (ROSEN-
BLUM, 1988. TODD; WILLIAMS, 1991. BROWN, 1999. RINK, 2010. GUNN, 2016). Na-
quele periodo, os musicos de teclado, tradicionais acompanhadores, tornavam-se pouco a

pouco — tendo em vista o crescimento do repertodrios para esse instrumento —, musicos so-
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listas. Verificamos assim, a natureza performatica do rubato como recurso expressivo, emer-
gente da simulacdo cameristica que esses musicos passaram a realizar no instrumento, no mo-
do de contramétrica que explicita a situagdo acompanhador-solista entre as duas maos do per-

former.
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Notas

' Tradugio livre de: A slight deviation to give more expression by retarding one note and quickening another, but
so that the same time of each measure is not altered as a whole.

? Tradugio livre de: have applied the ‘give-and-take’ principle of 18"-century type to the “full’ rubato [...]. They
maintain that here, too, the accelerandos and ritardandos must complement one another, so that, after six or se-
ven measures in free tempo, the player arrives at exactly the same moment in time that he would have reached
had he played in rigid tempo.

> QUANTZ, Johann Joachim. Versuch einer Anweisung die Fléte traversiere zu spielen. Berlin, 1752: 61 e 67.

* Tradugdo livre de: there are in musical expression certain things which are vague and consequently cannot be
defined; [...] a musical composition, printed or written, is, after all, a form, a mould: the performer infuses life
into it, and, whatever the strength of that life may be, he must be given a reasonable amount of liberty, he must
be endowed with some discretional power. In our modern meaning discretional power is Tempo Rubato.

> Tradugdo livre de: His rubato is if the Paderewski tradition. [...] it sounds Viennese to me. [...] I don’t believe
for a moment it resembles anything Frédéric Chopin ever did or had in mind”.

6 «“«Grammatical accents” (cf. CHRISTIANI, Adolph Friedrich. The Principles of Expression in Pianoforte Pla-
ying. New York: Harper & Bros., 1885: 46)

" Tradugdo livre de: Everyone is amazed, Mozart continues, that I can always keep strict time. What these people
cannot grasp is that in tempo rubato in an Adagio, the left hand should go on playing in strict time. With them
the left hand always follows suit.

¥ “This kind of playing must not be subject to the beat [but taken] now slowly, now quickly, and even held in the
air, to match the expressive effects” (FRESCOBALDI, 1615: 249); “The performance should be easy and flexi-
ble [...] without stiffness and constraint” (QUANTZ, 1752: 250); “ Certain deliberate disturbances of the beat are
extremely beautiful [...]. Certain notes and rests should be prolonged beyond their written length for reasons of
expression” (C. P. E. BACH, apud BARRA, 1983: 120).

® A palavra rubato aparece associada a musica vocal em 1723, a expressio tempo rubato em 1752; rubato surge
pela primeira vez na literatura para teclado, em 1755 e violino, em 1756. Indica¢do de tempo aparece durante o
periodo barroco; palavras para indicar modificagdes de tempo, como ritardando, rallentando e ocasionalmente
accelerando, comecaram a destacar-se durante a segunda metade do século XVIII com Haydn, Mozart e Beetho-
ven.



